Em Busca
de um

Teatro Pobre

Jerzy Grotowski




VHIZTUSYHE OYOVZITIAID




GROTOWSKI

Nos ultimos anos, o nome de Grotowski tem sido usado em véo, no jovem meio teatral brasileiro, mais do que o nome de Deus. Muito
antes de tornar-se para todos nds, uma nogéio carregada de significado concreto, este nome transformou-se num mito e num rétulo magico.
Pergunto-me se mais de meia duzia de cidaddos brasileiros tiveram, até hoje, a oportunidade de assistir a um dos espetaculos do Teatro-
Laboratorio, de Wroclaw. Pergunto-me se mais de duas duzias de cidaddos brasileiros tiveram, até hoje, a oportunidade de familiarizar-se
verdadeiramente com o pensamento filoséfico e estético do pesquisador polonés. Mas qualquer jovem ator que parte para a sua primeira tentativa
de criagdo experimental considera-se com imensa convicgdo, um filho espiritual de Grotowski; e isto a tal ponto que ele ndo hesitaria
provavelmente em referir-se a Grotowski, com a maravilhosa sem-ceriménia brasileira, pelo primeiro nome, se néo tivesse tantas e tdo bem
fundadas dividas sobre a correta prontincia do pré-nome Jerzy.

O langamento de Towards a Poor Theatre em portugués vai permitir-nos, finalmente, conhecer mais de perto esse tdo longinquo pai
espiritual, penetrar na densa matéria das suas reflexdes, enriquecer-nos com a iluminadora inteligéncia das suas investigagdes; e, mais do que
qualquer outra coisa, vai permitir-nos dissipar alguns mal-entendidos e localizar aquelas partes do pensamento grotowskiano que possam dizer
respeito ao teatro brasileiro nfio s6 como cultura geral (pois neste sentido o livro todo & fascinante), mas também como método suscetivel de ser
concretamente aproveitado, com as indispensaveis adapta¢des, em nosso préprio caminho de experimentagio teatral.

A pobreza do teatro pobre de Grotowski nada tem a ver com a pobreza do teatro brasileiro. A nosso pobreza ¢ uma realidade de forga
maior imposta pelo nosso subdesenvolvimento; e em certos casos ela se manifesta com particular eloquéncia justamente através de paradoxais
exibigdes de opuléncia material. A pobreza de Grotowski ¢ uma opeo quase metafisica, resultante de uma aristocratica riqueza de tradigdes
contraditérias, e da necessidade de fiar, a partir dessa massa de tradi¢des, um ascético e sintético fio condutor que leve a corrente da comunicagio
cénica das raizes arquetipicas a sensibilidade dos nossos dias.

A matéria-prima a partir da qual Grotowski elabora as suas teses & tudo menos pobre. Encontramos nela, entre varias outras fontes
inspiradoras, os conceitos filos6ficos orientais, a parapsicologia, as ciéncias herméticas, as ideias psicanaliticas de Freud e Jung; encontramos
nela, talvez com maior densidade do que se costuma reconhecer, as herangas do temperamento nacional polonés, com o seu profundo misticismo




cristio, o seu fascinio pela santidade, a sua ligagio afetiva com os grandes mitos heroicos do passado. Intensamente marcado por essa
esmagadora carga de raizes culturais e de informag@es adquiridas, Grotowski parte, com uma obstinagfio que chega a ser patética, em busca de
uma sincrética viséo do mundo através do caleidoscépio teatral. Essa viagem a procura de uma convincente amostra cénica do comportamento
coletivo de nosso tempo e de todos os tempos assume a dimensdo de uma admirivel aventura espiritual. E a este titulo, o interesse do livro
transcende de longe os estreitos limites da criago teatral propriamente dita.

Para os homens diretamente ligados ao trabalho teatral, um aspecto do livro que merece particular atengfo ¢ a importancias que
Grotowski atribui a uma formag#o técnica que obedece a exigéncias sem precedentes. A sua revolugdo teatral, a mais espiritual e religiosa que se
possa conceber em termos contemporéneos, s6 € possivel a partir do momento em que o ator-celebrante supera por completo todos os obsticulos
que o seu corpo coloca diante dele. “Uma filosofia vem sempre atras de uma técnica”, diz Grotowski; e completa: “Diga-me: vocé vai para casa
usando as suas pernas ou as suas ideias?”.

Uma leitura atenta deste livro ajudard qualquer ator a chegar  sua casa — o teatro — usando convenientemente suas pernas e suas ideias.

YAN MICHALSKI
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Prefacio

PETER BROOK

GROTOWSKI ¢ tnico.
Por qué?

Porque ninguém mais no mundo, ao que eu saiba, ninguém
desde Stanislavski, investigou a natureza da representagao teatral,
seu fendmeno, seu significado, a natureza e a ciéncia de seus
processos mental-fisico-emocionais - tio profunda e completa-
mento quanto Grotowski.

Grotowski -considera seu teatro um laboratério. E é. R
um centro de pesquisa. Talvez scja-Q {inico teatro de vanguarda
cuja pobreza ndo significa inconveniente, onde a falta de di-
nheiro ndo é justificativa para meios inadequados que, automa-
ticamente, prejudicam as experiéncias. No teatro de Grotowski,
como em todos os verdadeiros laboratérios, as experiéncias a0
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ctentificamente vilidas
senciais, Em seu teatro existe cone
pequeno grupo, e tempo ilimitado. §
mteressado na criagio de Grotowski, deve ir a Polénia

Ou entdo fazer o que fizemos. Trazer Grotowski.

Ele trabalhou durante duas

NL](} VO d creve 1 ) [+ ]u I

Eg;c;zc éraqbacléqof‘dcssa natureza: s‘é ¢ livre se baseado na con-
scmmdo (() trar}j jlzla}nga,{ para existir, nido pode ser traida. Em
i : . ; alho ¢ essen_cnalmente nio-verbal. Verbalizar

4 complicar e até destruir exercicios tio claros e simples

q 2 HER ala p P P p

Qual o resultado desse trabalho?

Ele proporcionou a cada ator uma série de surpresas

A surpresa de defrontar desafios simples e inescapdveis

A surpresa de visualiz

‘ ar seus prépri
it proprios subterfigios, tru-

A surpresa de perceber

) | algo de seu Opri )
imensos e inexplorados. ¢ Al

A surpresa de ser forcado a ind

e agar por que ele afinal

A
b S s(t;rpresa de ser forgado a reconhecer que tais problemas
Sk due — apesar da longa tradigdo inglesa de evitar g
Lcr Cnfrg ?ad arte teatral — chega o momento em que tém de
HE & ]

ntados. E a de perceber que ele quer enfrenti-los.

A surpresa de

erceber que
ey p que, em algum lugar do mundo, o

arte de absoluta dedicagiio, monastica e total. Que

x

porque sdo observadas as condigdes es-
entragdo absoluta por um
¢ o leitor estiver realmente

S€manas com o0 nosso grupo.

a frase, j4 conhecida, de Artaud, “cruel para mim mesmo”, &,
na realidade, um completo sistema de vida — em algum lugar,
para algumas pessoas, pelo menos.

Com uma condigdo. Essa dedicag@o ao teatro nido o trans-
forma num fim em si mesmo. Pelo contririo. Para Grotowski
a representacdo é um veiculo. Como expressar-me? O teatro
ndo é uma fuga, um refigio. Um sistema de vida ¢ um caminho
para a vida. Parecerd isso um slogan religioso? Deveria pa-
recer. Eis tudo. Nem mais, nem menos. Resultados? Pouco
provaveis. Melhoram os nossos atores? Melhoram como ho-
mens? Nio naquele sentido, até onde percebo. (E, claro, nem
todos ficaram extasiados com as experiéncias. Nao tanto quanto
se afirma. Alguns se chatearam.) Mas, como diz Arden:

Porque a magd contém uma semente
Crescerd, viva e extensa alegria

Em florescente drvore de frutos

Pela eternidade e mais um dia.

O trabalho de Grotowski e o nosso tém paralelos e pontos
de contato. Gragas a isso, & simpatia ¢ ao respeito, conseguimos
nos encontrar. Mas a vida de nosso teatro é, em todos os
sentidos, diferente da do seu. Ele dirige um laboratério. Oca-
sionalmente, precisa de uma platéia, mas reduzida. Sua tradi¢do
é catdlica ou anticatdlica; neste caso, 0s extremos se tocam.
Ele esti criando uma forma de culto. Noés trabalhamos em
outro pafs, com outra lingua, outra tradigdo. Nosso objetivo
nio é uma nova Missa, mas um novo relacionamento isa-
belino unindo o privado e o piblico, o intimo e a mul-
tidio, o secreto e o aberto, o vulgar e o migico. Para
isso necessitamos de uma multidio no palco e¢ de outra
que nos observe — ¢ dentro da multiddo no palco personagens
que ofere¢am a sua verdade mais intima as que compdem a
multidio que nos observa, partilhando assim uma experiéncia
coletiva.
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Chegamos perto de desenvolver um padrio global — a
idéia de grupo, de conjunto.

Mas nosso conjunto ¢é sempre muito apressado, sempre

muito desordenado para o desenvolvimento do conjunto de indi-
viduos que o compde.

Sabemos, teoricamente, que todo ator deve diariamente por
Sua arte em questdao — como os pianistas, os bailarinos, os
pintores — e que, se ndo o fizer, quase certamente estagnara,
criard clichés e entrari em decadéncia. Reconhecemos isto e,
no entanto, fazemos tdo pouco a respeito que estamos sempre
buscando sangue novo, vitalidade jovem — excegdo feita aos
talentos excepcionais, que, naturalmente, aproveitam sempre as

melhores oportunidades, absorvem ao maximo o tempo dispo-
nivel.

O Stratford Studio foi um reconhecimento desse problema,
mas vivia lutando com a questio do repertério, do cansago
da companhia, da fadiga.

O trabalho de Grotowski veio-nos lembrar que o que ele
conseguc, quase milagrosamente, com um punhado de atores
¢ exigido, na mesma extensdio, de cada ator em nossas duas

grandes companhias, em dois teatros distantes uns cem quilo-
metros um do outro.

A intensidade, a honestidade e a precisdo do seu trabalho
s6 pode deixar-nos uma coisa: um desafio. Mas nio por uma
quinzena, nem apenas uma vez na vida. Diariamente.

(Este artigo de Peter Brook foi publicado inicial-
mente na revista Flourish, 6rgio oficial do Royal
Shakespeare Theatre Club no nimero correspondente
ao inverno, 1967.)

Em Busca de um Teatro Pobre*

“
FICO um pouco impacie‘nte qualldo me perguntam: :’gu{?}:
a origem do seu teatro expepmental? . Tenho a 1mp.rcissgbrm_
que o “experimental” significa um trabalho tgngencxa‘b L
cando com uma “nova’ técnica em cada_cn;aﬂm) e tri mas e_.
Supbe-se que o resultado seja uma contribui¢ao para o téi }?as
taculo moderno: a cenografia usando esculturas atuais ou i enjé_
eletrdnicas, musica contemporinea, 0s atores projc’:tanccl;a 1}21e :
pendentemente esteredtipos de circo ou de cabaré. on ga—
bem a coisa: ja fiz parte disso. Noss_o Tcatro-LaboratomQ ft: :
minha numa outra diregdo. Em primeiro lugar, tentamos cvi a
o ecletismo, resistir ao pensamento de que o teatro ¢ uma ccm-

* Este artigo de Jerzy Grotowski foi publicado em Odr]ﬂ (Wrt):):}.v\..‘):
9/1965); Kungs Dramatiska Teaterns Program (Estocq ‘mo,s 19EB)T
Scena (}\’ovr' Sad 5/1965); Cahiers Rerlauc{-Bc(szult (Paris, 35/ )
Tulane Drama Review (New Orleans, T 35, 1967.)




binagio de matérias, Estamos tentando definir o que significa
0 teatro distintamente, o que separa esta atividade das outras
categorids de espeticulo. Em segundo lugar, nossas predugdes
0 investigacdes do relacionamento entre ator e.platéia. Isto
€, consideramos q técnica cénica e pessoal do ator como q

Sao dificeis de localizar ag fontes exatas desse enfoque,
mas posso falat da suya tradigdo.  Criei-me com o método de
Stanislavski; seu estudo persistente, sua renovacio sistemdtica
dos métodos de observagio e seu relacionamento dialético com
seu préprio trabalho anterior fizeram dele meu ideal pessoal.
Stanislavski investigou os problemas metodoldgicos fundamen-
tais. Nossas solugdes, contudo, diferem profundamente das suas;
Por vezes, atingimos conclusges opostas,

Estudei todos os métodos principais de treinamento do ator
da Europa ¢ de outras partes.  Os mais importantes para os
meus objetivos: exercicios de ritmo, de Dullin, investigacoes
das rcacoes extroversivas e introversivas, de Delsarte, trabalho
de Stanislavski sobre as “acdes fisicas”, treinamento biomeca-
nico de Meyerhold, a sintese de Vakhtanghov. Também espe-
cialmente estimulantes para mim foram as técnicas do teatro
oriental, especialmente 3 Opera de Pequim, o Kathakalj Indiano
€ 0 NGO Japonés. Poderia citar outros sistemas teatrais, mas o
método que estamos desenvolvendo nio & uma combinacio de
técnicas extraidas dessas fontes (embora algumas vezes adap-
temos alguns elementos Para nosso uso). Nio pretendemos
€nsinar ao ator uma série de habilidades ou um repertério de
truques. Nosso método nio ¢ dedutivo, no se baseia em uma
colecdo de habilidades, Tudo estd concentrado no amadureci-
mento do ator, que ¢ CXpresso por uma tensio levada ao ex-
tremo, por um completo despojamento, pelo desnudamento do
que hé de mais intimo — tudo isto sem o menor tracc de
egoismo ou de auto-satisfacdo. O ator faz uma total doacdo
de si mesmo. Esta & uma técnica de “transe” e de integracio
de todos os poderes corporais e psiquicos do ator, os quais
emergem do mais intimo do sey ser e do seuy instinto, explo-
dindo numa espécie de “transiluminagio”,
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Nio educamos um ator, em 110850 tgatro, ensinand(_)-lhe
alguma coisa: tentamos eliminar a resnst‘encm_d&‘: seu Ofigari;sn;g
a este processo psiquico. O.resultadoﬁe a ehr_mnacglao o(zi . pue
de tempo entre impulso interior € reagdo 9xter101r, e1n(: : aqﬁo
0 impulso se torna j4 uma reagdo exterior. Impuls r,;c :
sdo concomitantes: o corpo se desvane.ca", queima, e o es_;{)lh
tador assiste a uma série de impulsﬂos visiveis. Nossq cami dp
€ uma via negativa, nio uma colegio de técnicas, e sim erradi-
cagdo de bloqueios.

Anos de trabalho ¢ de exergigios esPegialmente clomtpotstc:s
(que por meio de treinamento flsico, plastlc'o e vocal, s-;nitgm
guiar o ator A correta concentragdo) a.lgurrﬂms vezes per -
a descoberta do inicio deste caminho. Entio torna-Sfa poss
cultivar cuidadosamente o que foi despertado. O propntoap;g-
cesso, embora dependente até um certo ponto da Poncentgcgicé
da confianga, da entrega e da quase total/a_bsorgao nta el
teatral, ndo é voluntirio. O estado necessario da :ncn n{i e
disposi¢iio passiva a realizar um ’tjrabalhouatnio,. nio ;e g
pelo qual “gueremos fazer aquilo”, mas “desistimos

zé-10".

A maioria dos atures do Teatro-quoratério estéio a~pena_§
comecando a trabalhar para tornar posswel‘a‘ mamf(;s;aiaﬁ% V:c
sivel de tal processo. Em seu trabalho cot1d1an9,~e Eéi Rl
concentram na técnica intelectual, mas na cor{lpomlgao i};top é’
na construgdo da forma, na expressdo dos'slmbo 0s _técnica;
no artificio. N&o existe nenhu:~na contradi¢fio entre a s
interior e o artificio (articulagio de um papellpor 1:1150 h
simbolos). Acreditami)s que ulm Profc:f;oalpzss;;d q:s?ruturagﬁo

i -expresso pela articulagio n u ;
?llijs(():ii;?i?laz; dpo papell) nio é uma liberagiio, e redundard no in-

forme.

Verificamos que a composigédo artificiaIAnﬁo 50 ntao plgrtlig:
ro
iri to conduz a ela. (A tensio
a espiritual, mas de fa . e
interi a forma fortalece ambos.
entre o processo interior e : £ ’
€ como uma sedutora armadilha & qual o processo intelectual

3




responde espontaneamente, contra a qual luta.) As formas
do comportamento “natural” e comum obscurecem a verdade;
compomos um papel como um sistema de simbolos que de-
monstra o que estd por tris da méscara da visio comum: a
dialética do comportamento humano. No momento de um cho-
que psiquico, de terror, de perigo mortal, ou de imensa alegria,
0 homem ndo se comporta naturalmente. O homem num ele-
vado estado espiritual usa simbolos articulados rifmicamente,
comega a dangar, a cantar. O gesto significativo, ndo o gesto
comum, € para nds a unidade elementar de expressao.

Em termos de técnica formal, nio trabalhamos por meio
da proliferagio dos simbolos ou pela soma deles (como nas
repeticdes formais do teatro oriental). Pelo contririo, sub-
traimos, procurando a quintesséncia dos simbolos pela elimina-
¢do daqueles clementos do comportamento “natural” que obs-
curecem o impulso puro. Outra técnica que ilumina a estru-
tura recondita dos simbolos é a contradi¢do (entre gesto e voz,
vz ¢ palavra, palavra.e pensamento, vontade e agdo, etc,) —
aqui, também, tomamos a via negativa.

E dificil precisar quais os elementos de nossas produgdes
que resultam de um programa formulado conscientemente, o
quais derivam da estrutura da nossa imaginagdo. Fregiiente-
mente me perguntam se certos efeitos “medievais” indicam uma
volta intencional s raizes rituais. Nio existe uma resposta
Gnica. No momento presente da nossa consciéncia artistica, o
problema das “raizes” miticas, da situagdo humana elementar,
tem significado definido. Nio em virtude, porém, de uma “fi-
losofia da arte” e sim da descoberta ¢ uso pritico das regras
do teatro. Isto &, as montagens ndo se originam de postulados

estéticos a priori; antes, como disse Sartre: “Cada técnica con-
duz 3 metaffsica”,

Durante diversos anos, vacilei entre os impulsos nascidos
da pritica e a aplicacdo de principios a priori, sem ver a con-
tradigdo. Meu amigo e colega Ludvik Flaszen foi o primeiro
i apontar essa confusiio no meu trabalho: o material ¢ a técnica
que vinham cspontancamente, no preparo de uma montagem,
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da esséncia mesma do trabalho, eram re\_:elador’ag e promx;;o;*;tsc;
mas 0 que me parecia oriundo_dc conceitos tedricos lcrato iy
mais funcfio da minha personghdade que do meu mtei ec a(; o
cebi que a montagem conduzx_a a uma consc1ent121a§z}8, ol
de ser produto de uma conscientizagao. D_esde 60, Sl
snfase & metodologia. Por meio de cxpem'nentagoes pdo! Q",
procurava responder as perguntas com que t?mha comeg(alte faz;r
que é o teatro? O que tem ele de Unico? Que po cref-;s
que o filme ¢ a televisdo ndo podem? Dois conceitos con pos
cristalizaram-se: o teatro pobre, ¢ a representagac como ur

ato de transgressao.

Pela eliminagdo gradual de tt}dg que se mostrou SUP?fﬂuF‘?»
percebemos que o teatro pode FXISIII‘ sem nmq{ullagfznll,dscma}z;
gurino especial ¢ sem ccnografm‘, sem um cspdglo is0 a‘oc? pclc
representagio (palco), sem BfCLt.OS SONOros e Ull'li]n(i'bd:r dé
S6 ndo pode existir sem o rcla_cxonamento ator—cspbgla.da, g
comunhdo perceptiva, direta, viva. Tratafsc, sem uwt Q’T'-ula
uma verdade teérica antiga, mas quando glggrosamlaafxtc cg ‘Lbrc
na prética destréi a maioria das nossas 1c}eaas vu 5&;]{03. ltin-ﬁ i
teatro. Desafia a nogio de teatro como sintese de 1sqitpt -
criativas diversas — literatura, escultura, pintura, arquite Elté
iluminagdo, representagdo (sob o comanﬁdo de um dflrctor).oS bde
“teatro sintético” é o teatro contemporaneo, qué chamam
“Teatro Rico” — rico em defeitos.

O Teatro Rico baseia-se em uma cleptoma:}ia artistica_‘, Lo
mando de outras disciplinas, construir_ldo e§petaculos h]bud(?s,
conglomerados sem espinha dorsal ouAu}tegndade, embo.:a. apl::—
sentados como trabalho artistico organico. Pela multiplicagéo
dos elementos assimilados, o Teatro Rico tenta Nfuglr do im-
passe em que o colocaram o cinema ¢ca televxfap. Como o-
cinema e a TV sdo superiores nas fungdes mecanicas 1({}101121
gem, mudangas instantdneas de lugar, etc.), o Teatr’o_ ico -
postou com um apelo — cvxdentemcn‘te compensatorio — !
“teatro total”. A integragdo de mecanismos ‘lar-nprestad_o:? (p:o-
jecdes cinematogrificas, por exemplo) sxgn}f}g:t cqu1§fm1c?_t£
técnico aperfeigoado, permitindo grande mobilidade ¢ -man.:?a
mo. E se o palco ou a platéia, ou ambos, fossem mOvels, scrl
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possivel a perspectiva constantemente mutdvel. Tudo isto é
uma tolice.

Nao hd divida de que quanto mais o teatro explora e usa
as fontes mecénicas, mais permanece tecnicamente inferior ao
cinema e a televisdo. Consegiientemente, proponho a pobreza
no teatro. Renunciamos a uma drea determinada para o palco
¢ para a platéia: para cada montagem, um nuvo espaco é de-
senhado para os atores ¢ para os espectadores. Dessa forma,
torna-se possivel infinita variedade no relacionamento entre ato-
res ¢ pablico.  Os atores podem representar entre os espectado-
res, cstabelecendo contato direto com a platéia e conferindo-lhe
um papel passivo no drama (por exemplo, as nossas monta-
gens de Cain, de Byron, e de Shakuntala, de Kalidasza). Ou
0s atores podem construir estruturas entre os espectadores e
dessa forma inclui-los na arquitetura da acdo, submetendo-os
a um sentido de pressdo, congestio ¢ limitagio de espage (como
a montagem de Akropolis, de Wyspianski). Ou os atores po-
dem rcpresentar entre os espectadores, ignorando-os, olhando
“através” deles. Os espectadores podem estar separados dos
atores — por excmplo, por um tapume alto que lhes chegue
a0 queixe (como na montagem de O Principe Constante, de
Calderén): dessa perspectiva radicalmente inclinada, eles olham
para 0s awores como se vissem animais numa arena, ou como
estudantes de Medicina observando uma operagdo (além disso,
o olhar para baixo confere 3 agfio um sentido de transgressao
moral). Ou entdo a sala inteira é usada como um lugar con-
creto: a ultima ceia de Fausto, no refeitério de um mosteiro,
onae cle reccbe os espectadores que sdo convidados de uma
festa barroca servida em enormes mesas cujos pratos sio epi-
sdios de sua vida, A eliminagdo da dicotomia palco-platéia
ndo ¢ o mais importante: apenas cria uma situagdo de labo-
ratorio, uma 4rea apropriada para a pesquisa. O objetivo essen-
cial € encontrar o relacionamento adequado entre ator ¢ espec-
tador, para cada tipo de representagio, e incorporar a decisdo
em disposicGes fisicas,

Abandonamos os efeitos de luz, o que revelou amplas pos-
sibilidades de uso, pelo ator, de focos estacionarios, mediante o

)

_espetdculo, no camarim. Percebemos que era profundamente ’

emprepo deliberado de contrastes entre sombras e luz forte.
E particularmente significativo que, uma vez que o espeqtz}dor
esteja colocado numa zona iluminada, tornando-se assim visivel,
passe ¢le também a tomar parte na representagio. Ficou também
evidente que os atores, como as figuras das pinturas de El
Greco, podem “iluminar” com sua técnica pessoal, transfor-
mando-se em fonte de “luz espiritual”.

Também desistimos de usar maquilagem, narizes e barrigas
postigas, enfim, tudo o que o ator geralmente coloca, antes do

teatral para o ator transformar-se de tipo para tipo, de caréter
para cariter, de silhuera para silhueta — & vista do piblico
— de maneira pobre, usando somente seu corpo e seu talento.
A composi¢do de uma expressio facial fixa, através do uso dos
préprios musculos do ator e dos seus impulsos interiores, atinge
o efeito de uma transubstanciacio notavelmente teatral, en-
quanto a mdscara preparada pelo maquilador é apenas um
truque.

Do mesmo modo, um traje sem valor auténomo, criado
somente em fungdo de determinado personagem e papel, pode
ser transformado diante do piblico, contrastando com as fun-
¢bes do ator, etc. A eliminagdo dos elementos plésticos que
possuem vida prépria (isto é, que representam algo indepen-
dente da agéio do ator) conduziu a criagdo pelo ator dos objetos
mais elementares e mais 6bvios. Pelo emprego controlado do
gesto, o ator transforma o chdo em mar, uma mesa em con-
fessiondrio, um pedago de ferro em ser animado, etc. A elis
minagdo de muisica (ao vivo ou gravada) ndo produzida pelod
atores permite que a representacdo em si se transforme em
musica através da orquestracio de vozes e do entrechoque de
objetos. Sabemos que o texto em si ndo é teatro, que s6 86
torna teatro quando usado pelo ator, isto €, gragas as inflexdes,
a associagdo de sons, 4 musicalidade da linguagem.

A aceitagdo da pobreza no teatro, despojado este de tudo
que ndo lhe € essencial, revelou-nos ndo somente a espinha
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dorsal do teatro como instrumento, mas também as riquezas
profundas que existem na verdadeira natureza da forma de arte.

Por que nos preocupamos com arte? Para cruzar fron-
teiras, vencer limitagSes, preencher o nosso vazio — para nos
realizar. Nio se trata de uma condigdo, mas de um processo
através do qual o que é obscuro em nds torna-se paulatina-
mente claro. Nesta luta com a nossa verdade interior, neste
esforco em rasgar a mdscara da vida, o teatro, com sua ex-
traordindria perceptibilidade, sempre me pareceu um lugar de
provocagio. E capaz de desafiar o préprio teatro e o publico,
violando estereétipos convencionais de visdo, sentimento e jul-
gamento — de forma mais dissonante, porque simbolizada pela
respiragio do organismo humano, pelo corpo ¢ pelos impul-
sos interiores. Este desafio do tabu, esta transgressdo, provoca
a surptesa que arranca a méscara, capacitando-nos a nos en-
tregar, indefesos, a algo que é impossivel de ser definido mas
que contém Eros e Caritas.

Em meu trabalho como produtor, tenho sido tentado, por
essa razdo, a usar as situagdes arcaicas consagradas pela tra-
digdo, situagdes (no dominio da religido e da tradigdo) que
constituem tabus. Sentia a necessidade de confrontar-me com
esses valores. [Eles me fascinavam, dando-me uma sensagao
de repouso interior, ao mesmo tempo em que eu cedia a ten-
tagdo de blasfemar: eu queria atacd-los, vencé-los, ou apenas
enfrenta-los com a minha prépria experiéncia, que & determi-
nada pela experiéncia coletiva de nosso tempo. Este elemento
de nossas produgdes tem sido chamado diferentemente de “co-
lisio com as rafzes”, de “dialética do escdrnio e apoteose”, ou
entdo de “religifo expressa pela blasfémia, amor manifestado
pelo édio”.

Logo que meu conhecimento prético se tornou consciente
e a experiéneia conduziu a um método, senti-me compelido a
rever a histéria do teatro em relagdo com outros ramos do
conhecimento, especialmente a psicologia e a antropologia cul-
tural. Impunha-se uma revisdo racional do problema do mito.

8

Percebi entdo, claramente, que o mito era ac mesmo tempo
uma situagdo primitiva e um modefo complexo com existéncia
independente na psicologia dos grupos sociais, que inspira com-
portamentos ¢ tendéncias do grupo.

O teatro, quando ainda fazia parte da religido, ji era tea-
(ro; liberava a energia espiritual da congregagdo ou tribo, in-
corporando o mito e profanando-o, ou melhor, superando-o. O
ecspectador tinha entdo uma nova conscientizagdo de sua ver-
dade pessoal na verdade do mito e, através do terror e da
sensagdo do sagrado, atingia a catarse. Ndo foi por acaso que
2 Idade Média concebeu a idéia da “parddia sacra”.

Mas a situagdo atual ¢ muito diferente. Como os agru-
pamentos sociais cada vez sdo menos definidos pela religido,
as formas miticas tradicionais estdo em fluxo, desaparecendo
e sendo reincarnadas. Os espectadores estdo cada vez mais
individualizados em relagdo ao mito como verdade corporificada
ou modelo grupal, e a crenga ¢ muito mais um problema de
convicgdo intelectual. Isto significa que se torna muito mais
diffcil trazer & tona o tipo de impacto necessirio para atingir
as camadas psiquicas que estdo por trds da mdscara da vida.
A identificagdo do grupo com o mito — a equagdo da ver-
dade pessoal, individual, com a verdade universal — & virtual-
mente impossivel em nossos dias.

O que é possivel? Primeiro, a confrontagdo, antes que
a identificagdo, com o mito. Em outras palavras, enquanto
retemos nossas experiéncias particulares, podemos tentar en-
carnar o mito, vestindo-lhe a pele mal ajustada para perceber
a relatividade de nossos problemas, sua conexdo com as ‘“rai-
zes” e a relatividade dessas “raizes” & luz da experiéncia de
hoje. Se a situagdo é brutal, se nos desnudamos e atingimos
uma camada extraordinariamente recondita, expondo-a, a mas-
cara da vida se rompe e cai.

Em segundo, mesmo com a perda de um “céu comum” ce
crenga e das fronteiras inexpugndveis, a perceptibilidade do or-
ganismo humano permanece. Somente o mito — encarnado na
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realidade do ator, em seu organismo vivo — pode funcionar
como tabu. A violagdo do organismo vivo, a exposicio levada
a um excesso ultrajante, faz-nos retornar a uma situagdo mi-
tica concreta, experiéncia de uma verdade humana comum,.

Mais uma vez, as fontes racionais de nossa terminologia
nio podem ser citadas precisamente. Freqiientemente, pergun-
tam-me sobre Artaud quando falo em “crueldade”, embora suas
formulagGes fossem baseadas em premissas diferentes e tivessem
objetivo diferente. Artaud era um sonhador extraordindrio, mas
seus escritos t€m pouco significado metodolégico porque nfo
sdo frutos de longa pesquisa pratica. S#o uma profecia espan-
tosa, ndo um programa. Quando falo de “raizes” e de “alma
mitica”, perguntam-me soore Nietzsche; se falo de “imaginagdo
de grupo”, vem logo & tona Durkheim; se de “arquétipos”, Jung.
Mas as minhas formulagBes nio sio derivadas das ciéncias hu-
manas, embora eu as use para andlise. Quando falo -da ex-
pressdo simbdlica do ator, inquirem-me sobre o teatro oriental,
particularmente o teatro cldssico chinés (especialmente quando
sabem que estudei ali). Mas os simbolos hieroglificos do tea-
tro oriental sdo inflexiveis, como o alfabeto, enquanto os sim-
bolos que usamos sio formas esqueléticas. da a¢do humana, cris-
talizagdo de um papel, articulagdo da psicofisiologia particular
do ator.

Néo tenho a pretensdo de que tudo o que fazemos seja
inteiramente novo. Estamos sujeitos, consciente ou inconscien-
temente, a sofrer influéncias das tradigdes, da ciéncia e da arte,
até das supersticbes e sugestdes peculiares 2 civilizagdo que
nos moldou, da mesma forma que respiramos o ar do conti-
nente em que nascemos. Tudo isto influencia nossa empresa,
embora as vezes possamos negd-lo. Mesmo quando chegamos
a certas férmulas teéricas e comparamos nossas idéias com as
de nossos predecessores, j4 mencionados, somos forgados a ape-
lar para certas corregdes retrospectivas que nos habilitem a
ver mais claramente as possibilidades com que nos deparamos.
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Quando confrontamos a tradigdo geral da Grande Reforma
do teatro, de Stanislavski a Dullin ¢ de Meyerhold a Artaud,
verificamos que ndo partimos da estaca zero e que nos movi-
mentamos numa atmosfera especial e definida. Se nossa pes-
quisa revela e confirma o lampejo de intuigdo de outrem, cur-
vamo-nos com humildade. Verificamos que o tecatro tem cer-
tas leis objetivas e que sua realizagdo s6 € possivel quando
respeitadas essas leis, ou — como disse Thomas Mann —
através de uma espécie de “obediéncia superior”, a qual confe-
rimos “atencgdio condigna”. Ocupo uma posi¢do especial de
lideranga no Teatro-Laboratério polonés. Nio sou simples-
mente o diretor, ou o produtor, ou o “instrutor espiritual”’. Em
primeiro lugar, minha relagdo com o trabalho ndo é certamente
unilateral ou diditica. Se minhas sugestdes se refletem nas com-
posigbes espaciais do nosso arquiteto Gurawski, é de se com-
preender que minha visdo foi formada ao longo de anos de
colaboragiio com ele.

Existe algo de incomparavelmente intimo e produtivo no
trabalho com um ator que confia em mim. Ele deve ser aten-
cioso, seguro e livre, pois nosso trabalho consiste em explorar
a0 méximo suas possibilidades. Seu desenvolvimento é atingido
pela observagiio, pela perplexidade e pelo desejo de ajudar; o
meu desenvolvimento se reflete nele, ou, melhor, esti nele —
e nosso desenvolvimento comum transforma-se em revelagio,
Nio se trata de instruir um aluno, mas de se abrir completa=
mente para outra pessoa, na qual é possivel o fendmeno de
“nascimento duplo e partilhado”™. O ator renasce — nio su-
mente como ator mas como homem — e, com ele, renasgo
eu. E uma maneira estranha de se dizer, :nas o que se verifica,
realmente, é a total aceitagio de um ser humano por outro.
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O Novo Testamento do Teatro *

O nome “Teatro-Laboratdrio” faz pensar em pesquisa cien-
tifica. Serd esta uma associagdo apropriada?

: A palavra pesquisa ndo deveria lembrar sempre pesquisa
cientifica. Nada pode estar mais longe do que fazemos do
que a ciéncia sensu stricto; e ndo s6 pela nossa caréncia de

qualifi_cagc“;cs, como também porque ndo nos interessamos por
esse tipo de trabalho. ‘

* Eugenio Barba fez esta entrevista em 1964, iptitulando-a “O Novo
Testamento do Teatro”. Foi publicada em seu livro Alla Ricerca
del Teatro Perduto (Marsilio Editore, Pidua, 1965), como também em

Teatrets Teori og Teknikk (Holstebro, 1/1966 T iversi
L H ) e Thédtre et Université

12

A palavra pesquisa significa que abordamos nossa pro-
fissdo mais ou menos cemo o entalhador medieval, que pro-
curava recriar no seu pedago de madeira uma forma ji exis-
tente. N#o trabalhamos como o artista e o cientista, mas antes
como o sapateiro, que procura o lugar exato no sapato para
bater o prego.

O outro sentido da palavra pesquisa pode parecer um pou-
co irracional, uma vez que envolve a idéia de penetragdo na
natureza humana. Em nossa época, na qual todas as linguas
se confundiram como na Torre de Babel, em que todos os
géneros estéticos se misturaram, a morte ameaga o teatro, a
medida que o cinema e a televisdo invadem o seu dominio.
Isto faz com que examinemos a natureza do teatro, como &
que ew se diferencia das outras formas de arte, e o que € que
o torna insubstituivel.

Sua pesquisa o conduziu a alguma definigdo?

Que significa a palavra teatro? Esta ¢ uma pergunta com
que sempre nos defrontamos, ¢ para a qual hd muitas respostas
possiveis. Para o académico, o teatro é o lugar onde um ator
declama um texto, ilustrando-o com uma série de movimentos,
a fim de torni-lo mais facilmente compreendido. Interpretado
desta forma, o teatro é um acessério util da literatura drama-
tica. O teatro intelectual é apenas uma variante dessa con-
cepgdo. Seus defensores consideram-no uma espécie de tribuna
polémica. Também aqui, o texto é o elemento mais impor-
tante, e o teatro funciona unicamente para acentuar certos ar-
gumentos intelectuais, provocando com isso o seu confronto
reciproco. Trata-se de uma ressurrei¢do da arte medieval do
duelo oratério.

Para o espectador comum, o teatro ¢ acima de tudo um
lugar de divertimento. Se cte espera encontrar uma Musa [ri-
vola, o texto ndo lhe interessa nem um pouco. O que o afrai
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sdo as chamadas gags, os efeitos cdmicos, ¢ talvez os trocadi-
lhos que levam de volta ao texto. Sua atengdio se dirige prin-
cipalmente para o ator como um centro de atragdo. Uma jovem
vestida o mais sumariamente possivel &, por si s6, uma atragio
para ccrtos freqlientadores de teatro que atribuem um critério
cultural & atuagdo da moca, embora esse julgamento seja, na
verdade, uma compensagdo para a frustragio pessoal. .

O espectador que alimenta veleidades culturais gosta, de
vez em quando, de assistir a representagdes do repertério mais
sCrio, talvez até de uma tragédia, contanto que possua algum
clemento melodramatico.  Neste caso, suas exigéncias podem
variar profundamiente. Por um lado, pode demonstrar que
pertence a uma sociedade melhor, onde a “Arte” é uma ga-
rantia; e, por outro, deseja experimentar certas emocdes que
lhe proporcionem um senso de auto-satisfagio. Mesmo que
ndo sinta piedade pela pobre Antigona, nem aversio peclo cruel
Creonte, e nfio partilhe do sacrificio e do destino da heroina,
acredita-se, apesar disso, moralmente igual a ela. Para ele,
trata-sec de uma questdo de ser capaz de sentir-se “nobre”. As
qualidades diddticas desse tipo de emogdo sdo dibias. A pla-
téia — toda constituida de Creontes — pode ficar do lado de
Antigona durante a representaciio, mas isto nio a impedird de
comportar-se como Creonte, uma vez fora do teatro. £ digno
de nota o sucesso das pegas que tratam de uma infancia in-
feliz. O fato de assistir aos sofrimentos de uma crianga ino-
cente no palco torna bem mais fdcil para o espectador sim-
patizar com a infcliz vitima. Assim, ele se assegura do alto
nivel dos seus padrdes morais.

A gente do teatro ndo tem, usualmente, uma concepgio
inteiramente clara sobre o teatro. Para o ator comurm, teatro
¢, acima de tudo, ele mesmo, e nio o que ele é capaz de con-
seguir através dos seus meios técnicos. Tal atitude crigina a
impudéncia ¢ a auto-satisfagdo, que o tornam capaz de apre-
sentar agbes que ndo exigem nenhum conhecimento especial,
que sdo banais e comuns, como andar, levantar-se, sentar-se,
acender um cigarro, colocar as mios nos bolsos, e assim por
diante. Na opinifio do ator, nada disso se destina a revelar
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alguma coisa, mas basta em si, porque, como ja disse, €ele, o
Sr. X, é o teatro. E se o ator possui um certo encanto que
prenda a platéia, isso fortalecerd mais ainda a sua convicgao.

Para o cendgrafo, o teatro é acima qQ tudo uma arte ;_)lés-
tica, o que pode ter conseqiiéncias posgwaé.‘ Os projetistas
sdo freqiientemente defensores do teatro literdrio. Alegam que
o cendrio, assim como o ator, servem ao drama. Esta crenga
nio revela qualquer desejo de servir a literatura, mas apenas
um complexo com relagdo ao produtor. Preferem flc_a.m do
lado do dramaturgo, ji que eie estd distante e, cons-::quente-
mente, tem menos possililidades de limitd-los. Na pritica, os
projetistas mais originais sugerem um confronto entre o texto
e a visdo plastica capaz de superar ¢ rcvclarl a imaginagio do
autor. Nido é, provavelmente, por mera comc;:deqcxa que 0S
cenégrafos poloneses sdo, freqiientemente, os pioneiros no tea-
tro de nosso pais. Eles exploraram as numecrosas posmb:hdad’es
oferecidas pelo desenvolvimento revoluciondrio das artes plas-
ticas no século XX, as quais, em menor escala, inspiraram au-
tores e produtores. ;

Nio implicard isso num certo perigo? Os criticos que
acusam os cendgrafos de dominarem o palco aprcsentam mais
de um argumento vilido e objetivo; a questdo € que partem
de uma premissa errada. E como se acusassem um carro de
correr mais depressa que um caracol. Isto é-0 que os aborrece,
e ndo que a visio do cendgrafo tenha dominado a do ator ¢
a do diretor. A visio do cenégrafo € criativa, ndo estercoti-
pada; e, mesmo se o for, perde seu cardter tautolgico através
de imenso processo de ampliagdo. Apesar de tudo, o teatro
é transformado — queira o cendgrafo ou ndo — numa série
de quadros vivos. Torna-se uma espécie de camera oscurd,
uma excitante lanterna mdagica. Mas nfio deixa, entdo, de ser

teatro?

Finalmente que significa o teatro para o produtor? O#
produtores vém para o teatro depois de falharem em outros
campos. Aquele que uma vez sonhou em ser autor termina
sendo diretor,
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O ator que é um fracasso, ou a atriz que ji foi prima
donna e ja comeca a envelhecer, voltam-se para a producio.

O critico de teatro que, hd muito, tem um complexo de
impoténcia com relagdo a uma arte pela qual nada mais pode
fazer, exceto escrever, volta-se também para a produgéo.

O hiper-sensivel professor de literatura, que ji estd farto
do trabalho académico, considera-se também capaz de se tor-

nar um produtor. J4 sabe o que é o drama — e que mais €
0 teatro para ele sendo a realizagio de um teatro?

Como sdo guiados por uma tal variedade de motivagGes
psicanaliticas, as idéias dos produtores sobre o teatro sdo as
mais variadas possiveis. Seu trabalho é uma compensagao para
véirios fenébmenos. O homem que ndo desenvolveu suas ten-
déncias politicas, por exemplo, muitas vezes se torna produtor
¢ goza, assim, de uma sensagdo-de poder, que tal posigio lhe
confere. Isto levou mais de uma vez a Interpretagdes perver-
sas; e os produtores que possufam essa necessidade de poder
montaram pegas que polemizavam com as autoridades: daf as
numerosas montagens “rebeldes”,

Claro que o produtor quer ser criativo. Por conseguinte
— mais ou menos conscientemente — defende um teatro au-
tonomo, independente da literatura, que ele considera apenas
um pretexto. Mas, por outro lado, as pessoas capazes de um
tal trabalho criativo sdo raras. Muitos estio oficialmente con-
tentes com a definigdo literdria e intelectual do teatro, ou sus-
tentam a teoria de Wagner segundo a qual o teatro deveria ser
uma sintese de todas as artes. Uma “férmula mais 1til! Per-
mite que se respeite o texto, este elemento bisico inviolavel,
¢ além do mais ndo provoca nenhum conflito com o meio li-
terdrio ¢ psicoldgico. Deve-se afirmar, num paréntese, que cada
autor — mesmo aquetes que sé podemos qualificar como tais
por pura gentileza — sente-se obrigado a defender a honra e
os direitos de Nickiewicz, Shakespeare, etc., simplesménte por-
que se consideram seus colegas. Assim, a teoria de Wagner
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sobre “o teatro como arte total” estabelece la paix des braves
no campo literério.

Esta teoria justifica a exploragdo dos elemenltt(;il o};lastfl(i
da cenografia numa montagem, ¢ aEIIbU} 0s rcg;; R e
O mesmo pode ser dito em rcla'c;ao a misica sej R
O s miors conhetidas, ¢ com sses dlementos
dental de um ou mais atores ¢ ‘ Th

nas casualmente coordenados surge uma montag
taiIsJ?az as ambigdes do produtor. Eie se cc;-lolcla dnot ;él;sleseili
todas as artes embora na realidade se beneficie de

r ao trabalho criativo realizado para ele pelos outros —

5 do de criativo

sc ¢ que, na verdade, alguém pode ser chama
em tais circunstancias.

Desta forma, o nimero de definigdes de teatro ¢ pr;:;h;:;-
mente ilimitado. Para fugir desse circulo vicioso, I‘[)ornz}—tso .
vi imi a icion: or isto, te-
2yl ] minar, e ndo adicionar. :
cessario, sem duvida, eli ninar, ( ;
mos de’perguntar o que & indispensével no teatro. Vejamos

iguri ri i de.
Pode o teatro existir sem figurinos e cendrios? Sim, po

i (sl : en-
Pode o teatro existir sem musica para acompanhar o
redo? Sim.

Pode o teatro existir sem efeitos de luz. Claro.

E sem texto? Sim; a histéria do_ teatro COI/llfl‘Ima mg_

Na evolugdo da arte teatral, o texto foi um dos ue;;rgsss r;am

mentos a ser acrescentado. Se coloc’am_os algumas p i d; 4

palco com um cendrio que elas proprlasc ;?;;teag;m(,je”%neba

improvisar seus papéis como na 8

?:;gsse;ﬂgﬁo poderd ser igualmente boa, mesmoagz{sa as pala
vras ndo sejam articuladas, mas apenas murmur ;

Mas poderd existir o teatro sem atores? Néodco?hnct%% 1;&?
nhum exemplo disto. Pode-se mencionar o teatro 21 a i trés'
Mesmo aqui, no entanto, o ator pode ser encontrado p
das cenas, embora de uma outra forma.
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Pode o teatro existir sem uma platéia? Pelo menos um
cspectador é necessdrio para que se faga uma representagio.
Assim, ficamos com o ator e o espectador. Podemos entdo
definir o teatro como “o que- ocorre entre o espectador e o
ator”. Todas as outras coisas sio suplementares — talvez neces-
sdrias, mas ainda assim suplementares. Nio foi por mera coin-
cidéncia que nosso Teatro-Laboratério se desenvolveu a partir
de um teatro rico em recursos — nos quais as artes plésticas,
a iluminacdo e a musica eram constantemente usadas — para
0 teatro ascético em que nos tornamos nos dltimos anos: um
teatro ascético no qual os atores e os espectadores sio tudo
0 que existe. Todos os outros elementos visuais sio construi-
dos através do corpo do ator, e os efeitos musicais e acisticos
através da sua voz. Isto nio significa que ndo empreguemos
a literatura, mas sim.que ndo a consideramos a parte criativa
do teatro, mesmo que os grandes trabalhos literdrios possam,
sem nenhuma ddvida, ter um efeito estimulante na sua génese,
Jd que o nosso teatro consiste somente de atores e espectadores,
fazemos exigéncias especiais a ambas as partes. Embora nio
possamos educar os espectadores — pelo menos, nio sistema-
ticamente — podentos educar o ator.

Como é, entio, que o ator é freinado no seu teatro, e qual a
fungdo dele numa montagem?

O ator ¢ um homem que trabalha em ptiblico com o seu
corpo, oferecendo-o publicamente. Se este corpo se limita g
demonstrar o que é — algo que qualquer pessoa comum pode
fazer —, nfio constitui um instrumento obediente capaz de criar
um ato espiritual. Se é explorado por dinheiro e para ganhar
os favores da platéia, a arte de representar esti 4 beira da
prostitui¢io. E fato reconhecido que, durante muitos séculos,
0 teatro esteve associado com a prostitui¢do, num sentido ou
noutro da palavra. As palavras “atriz” e “cortesd” ji foram
sinbnimos. Hoje, separaram-se por um limite bem mais claro,
nao por uma mudanca no mundo do ator, mas porque a so-
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ciedade se transformou. Hoje em dia, € a diferenga‘e:n'tre uma
mulher respeitvel e uma cortesd que ficou meio dificil de se
estabelecer.

O que impressiona quando se ot?ser\fa a atuag_ﬁo d?, um
ator, tal como é praticada hoje em dia, é a mesquinharia de
seu trabalho: a barganha feita por um corpo explorado pfalf)s
seus protetores — diretor, produtor — criando em retribuigio
uma atmosfera de intriga e revolta.

Assim como s6 um grande pecador pode se tgrnar“ um
santo, segundo os tedlogos (ndo esquecamos a Revelagdo: : AST
sim porque és morno, nem frio nem quente, eu te vomitarei
da minha boca”), da mesma forma a mesgumharm dq atc.)r
pode ser transformada numa espécie dclsanndade. A histéria
do teatro oferece numerosos exemplos disto.

Nio me entendam mal. Falo de “santidade” como um
descrente. Quero dizer: uma “santidade secula_r‘:’. Se' o ator,
estabelecendo para si préprio um desafio, dcsaflz’l publicamente
os outros, e, através da profanagiio ¢ do sacrilégio u]tl:ajante,
se revela, tirando sua mdscara do coti.diAang, torna possivel ao
espectador empreender um processo idéntico (_ie autopenetra-
¢do. Se ndo exibe seu corpo, mas anula-fJ, queima-o, hb‘erta:o
de tuda resisténcia a qualquer impulso psiquico, entdo, erie nio
vende mais o seu corpo, mas o oferece em sacrificio. Repe}e
a redengdo; estd proximo da santidade. Se tal representagio
deve nio ser fortuita, um fenémeno que nio possa ser previsto
no tempo e no espago, mas, pel_o contrz’}no, se quisermos um
grupo de teatro cujo alimento seja csse tipo de trabalho, en.tﬁo
temos de seguir um método especial de treinamento ¢ pesquisa,

Como é, na prdtica, o trabalho com o ator “santo’?

H4 um mito que conta como um ator, com uma quantidade
considerdvel de experiéncia, pode construir o que ndés chama-
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mos de seu préprio “arsenal” — isto &, um acimulo de mé-
todos, artificios e truques. Deies, pode escolher um certo niime-
ro de combinagdes para cada papel, e atingir assim a expressi-
vidade necessdria para prender sua platéia. Esse “arsenal” ou
estoque pode ndo ser mais qué uma colegdo de clichés; caso
em que tal método ¢ inseparavel do conceito do “ator cortesdo”.

A diferenca entre o “ator cortesdo” e o “ator santo” & a
mesma que hd entre a pericia de uma cortesi e a atitude de
dar e receber que existe num verdadeiro amor: em outras pa-
lavras, auto-sacrificio. O fato essencial no segundo caso é a
possibilidade de eliminar qualquér elemento perturbador, a fim
de poder superar todo limite convencional. ~No primeiro caso,
trata-se do problema da existéncia do corpo; no’ outro, antes,
da sua ndo-existéncia. A técnica do “ator santo” & uma técnica
indutiva (isto é, uma técnica de eliminagdo), enquanto a do

“ator cortesdo” é uma técnica dedutiva (isto €, um actmulo de
habilidades).

O ator que realiza uma agdo de autopenetragdo, que se
revela ¢ sacrifica a parte mais intima de si mesmo — a mais
dolorosa, e que ndo é atingida pelos olhos do mundo —, deve
ser capaz de manifestar até o menor impulso, Deve ser capaz
de expressar, através do som e do movimento, aqueles impul-
$0s que estdo no limite do sonho e da realidade. Em suma,
deve ser capaz de construir sua prépria linguagem psicanalitica
de sons e gestos, da mesma forma como um grande poeta cria
a sua linguagem prépria de palavras,

Se levarmos em consideragio, por exemplo, o problema
do som, a plasticidade do aparelho vocal e respiratério do ator
deve ser infinitamente mais desenvolvida do que a do homem
na rua. Mais ainda, esse aparelho deve ser capaz de produzir
reflexos sonoros tdo 1apidamente, que o pensamento — que
remove toda espontaneidade — n#o tenha tempo de intervir,

O ator deve ser capaz de decifrar todos os problemas do
seu corpo que lhe sejam acessiveis. Deve saber como dirigir
O ar e as partes do corpo onde o som deve ser criado e am-
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pliado, como numa espécic de ampl'gf'{cador.l O gor;o;ngx;
conhece apenas a cabega como, amphf;c;;dor,l isto ¢, 1‘.[102 =
bega como caixa de ressondncia para alppl}fzc\ar lat“ : II’)ode
tornar seus sons mais nobres, mais agradaveis a pla m?{ﬁcador
até, de tempos em tempos, usar O COrpo comql;gnép i Sel;
Mas o ator que pesquisa, intimamente, as pos(s;bx ida i?sicadores
préprio organismo, descobre que o numero de amp e
¢ praticamente ilimitado. Ele nio explora apenas élci e
o trax, mas tambémla parte de t;riii saa Caab;;;i n(}?ao be?n %

iz, os dentes, a laringe, a ba S ha,
ggfllcl’e aparelho amplificador que, na vg:rdade, & t”OdOd ;,cgi;p;
—_ e muitos outros, alguns dos quais ainda nos sdo de ke
cidos. Ele descobre que ndao basta empregar a rresl?r-agaoe)éi (-31‘;1
minal no palco. As vdrias fases da sua agao d_xsmgo 4 gern
diferentes tipos de respiragio. Dcsclc‘wbrc que a dicg s g -
dida na escola de teatro muito freqiientemente Progod abr;;
chamento da sua laringe. Deve adquirir a hﬂbllldﬂ’ e de abri
a laringe conscientemente, e saber quando ela estat alzggtasec;g
fechada. Se ndo solucionar esses problcma’s, sua a encaesso >
distraida pelas dificuldades quc encontrara e 0t frgsté e
autopenetragdo falhard necessariamcnte. Se ? ato 4
ciente de seu corpo, ndo pode penetrar cm si .mgsm_(; S
lar-se. O corpo deve ser libfzrtado de toda resisténci .a i é
virtualmente, deixar de existir. lCon;)cieIzllgzn;ciesac;ogg N
a respiracdo, ndo bas@a que o ator a tlhcr S i
amplificadores, a abrir a laringe ¢ a €sco e

— iracio. Deve aprender a executar tudo isto in
fecmrc{:g,r?és fases cuim?nantcs de sua representagic; e 1sto €xize

uma série de novos exercicios.

ender
Quando estiver trabalhando no seu papel, deve :1prcnc:"r
a ndo pensar em somar elementos técnicos, mas em CONSEZul
en-
climinar os obsticulos concretos que se apresentem (por ex
plo, a resisténcia da voz).

Estas coisas ndo sio de modo algum sxrpgles flggrai?i:i
Trata-se da diferenga que decide o grau do éxito. ) 1tgn -
que o ator nunca possuird uma técnica permz}n.entemnndz g
chada”, pois a cada degrau do seu auto-escrutinio, a ca
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condidas, encontrari eje DOVos problemas ‘técnicos num nivel

mais alto, Ele deve, assim, aprender a sobrepuji-los também
com o auxilio de certog exercicios bsicos.

’ Isto funcmn.a para tudo: para o movimento, a plasticidade
0 corpo, a gesticulago, a construgdo das mdscaras através da

Mas’ 0 fator decisivo neste processo € a técnica de pene-
tragdo pszquica. do ator. Ele deve aprender a usar o papel como
S€ Iosse 'um bisturi de cirurgidio, para dissecar, Nio se trata
do }(:}r_obh?fna de retratar-se em certas circunstincias dadas, ou
de “‘viver” um papel; nem isto impde um tipo de representz’lgéo
tomum ao teatro épico e baseado num célculo frio.

}ar“E um excesso nio sé para o ator, mas tamhém para a
Piateia. O espectador compreende, consciente oy inconsciente-
me'nte, que Se trata de um convite para que ete faca o mesmo
€ isto termina por despertar oposi¢do ou indignacio por ué
Rossos esforgos didrios tém g finalidade de esconder a,verdgde

A {ealmagéo aesse ato ao qual nos referimos a auto-
penetragfig, a revelagio —. exige uma mobilizagdo de 1odas
to;gas f{s1cas € espirituais do ator, que estd num estad :Ils
ociosa disponibilidade Passiva que tor i
vo de representacio.
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Temos de recorrer a uma linguagem metaférica para dizer
que o fator decisivo neste processo é a humildade, uma pre-
disposi¢do espiritual: ndo para fazer algo, mas para impedir-se
de fazer algo, senio o excesso se torna uma impudéncia, em
vez de um sacrificio. Isto significa que o ator deve representar

num estado de transe.

O transe, como eu entendo, é a possibilidade de concen-
trar-se numa forma teatral particular, ¢ pode ser obtido com

~um minimo de boa vontade.

Se eu tivesse de expressar tudo isto numa sé frase, diria
que se trata de um problema de dar-se. Devemos nos dar to-
talmente, em nossa mais profunda intimidade, com confianga,
como nos damos no amor. Af estd a chave. A autopenetra-
¢ao, o transe, o excesso, a disciplina formal — tudo isto pode
ser realizado, desde que nos tenhamos entregue totalmente, hu-
mildemente, sem defesas. Este ato culmina num climax. Traz
alivio. Nenhum desses cxercicios nos virios campos do trei-
namento do ator deve ser de superficie. Deve desenvolver
um sistema de alusdes que conduzam a um ilusivo e indescri-
tivel processo de autodoagio.

Tudo isto pode soar estranho e lembrar uma espécie de
charlatanismo. Para usarmos férmulas cientificas podemos di-
zer que se frata de um emprego particular da sugestio, tendo
como objetivo uma realizagiio ideopldstica. Pessoalmente, devo
admitir que nunca recuamos no uso dessas férmulas de “char-
latdes”. Tudo que tenha um halo fora do comum e magico
estimula a imaginagdo, tanto do ator quanto do produtor.

Acredito que devemos desenvolver uma anatomia especial
do ator; por exemplo, encontrar os virios centros de concen-
tragdo do corpo, para as diferentes formas de representar, pro-
curar as dreas do corpo que o ator sente, algumas vezes, como
suas fontes de energia. A regiio lombar, o abdome ¢ a 4rea
em volta do plexus solar muitas vezes funcionam como uma

fonte.
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Fator essencial neste processo ¢ a elaboragio de um con-
trole para a forma, a artificialidade. O ator que cumpre um
ato de autopenetragio empreende uma viagem que é registrada
através de varios reflexos sonoros e gestos, formulando uma
espécie de convite ao espectador. Mas tais sinais devem ser
articulados. A falta de expressividade estd sempre relacionada
com certas contradi¢des e discrepancias. Uma autopenetragio
indisciplinada ndo é uma liberagdo, mas é percebida como uma
forma dc caos bioldgico.

Como vocé combina espontaneidade com disciplina formal?

A claboragiio da artificialidade é um problema de ideogra-
mas — sons ¢ gestos, que evocam associacdes no psiquismo da
platéia. Lembra o trabalho de um escultor num bloco de pe-
dra: o uso consciente do martelo e do cinzel. Consiste, por
excmplo, na andlise do reflexo da mdo durante um processo
psiquico, e scu sucessivo desenvolvimento através do ombro,
do cotovelo, do punho, dos dedos, a fim de decidir como cads
fase desse processo pode ser expressa através de um sinal, de
um ideograma, que transmite instantaneamente as motivagdes
cscondidas do ator ou luta contra clas.

Esta claboraciio da artificialidade — da rédea orientadora
quec ¢ a forma — muitas vezes se baseia numa busca cons-
ciente em nosso organismo, atrds de formas cujas linhas exte-
riores sentimos, embora sua realidade ainda nos escapé. Pre-
sumimos que estas formas j4 existem, completas, dentro do
nosso organismo. Aqui, tocamos num tipo de representagdo
que, como arte, estd mais proxima da escultura que da pintura.
A pintura cnvolve a soma das cores, enquanto o escultor eli-
mina o que esconde a forma, como se ela ji existisse dentro
do bloco de pedra, revelando-a dessa forma, em vez de crid-la.

Esta procura da artificialidade requer, por sua vez, uma
séric dc exercicios extras, formando uma miniatura de tabela
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para cada parte do nosso corpo. De gualquer n‘xodo; 0n1l;3§11'a_~
cipio decisivo permanece O seguinte: quanto mals nos fluam--
vemos no que estd escondido dentro de nds, no excesso, nia
revelagdo, na autopenetragdo, mais rigidos devemos ser nas dis-
ciplinas externas,; isto quer d1.zer a forma,.a ’at:tifICl'dlldadC, a
ideograma, o gesto. Aqui reside todo o principio da expressi-
vidade.

Que espera vocé do espectador neste 1ipo de teatro?

Nossos postulados ndo sao novos. Exigimos das pesscas
as mesmas coisas que todo verdadeiro trabalho de arte exige,
seja a pintura, a escultura, a misica, a pocsia ou 2 hteratur_?.
Nio satisfazemos o espectador que val ac tealfo para Cumprit
uma necessidade social de contato com a cultura: em oulras
palavras, para ter alguma coisa de que falar atsgus a_;nlgps#. u
poder dizer que viu esta ou aquela pega, que foi mtw:nto mw;—
ressante. Ndo estamos no teatro para satisfazer sua “sede cul-

tural”. Isto é trapaga.

Tampouco satisfazemos o homem que vai ao teatro di-
vertir-se, depois de um dia de trabalho. Todo mundo 'Ecqn ©
direito de divertir-se depois de um dia de tratlJa'Iho, ¢ ha inu-
meras formas de divertimento para esse proposito, COEI.IO ccz;»
‘tos tipos de filmes de cabaré e music-hall, & muitas outras coi-
sas narecidas.

Estamos interessados no espectador que sinta uma genuing
necessidade espiritual, e que realmente deseje, atraves lde ke
confronto com a representacdo, analisar-se. Estamos intercs-
sados no espectador que ndo pdra num estéglo elementar dL
integragdo psiquica, satisfeito com sua mesquinha ,estabmdadg
espiritual, geométrica, sabendo exatarfle.ntc o que e.bom e n
que é ruim sem jamais por-se em divida. Na_(z f01' para ele
que El Greco, Norwid, Thomas Mann ¢ Dostqlevskx_fﬁtlarmn;
nas para aquele que empreende um processo intermindvel de
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ser mais rico que o cinema, entdo assuma sua pobreza. Se
nio pode ser superabundante como a wtele\fisa'o, assuma.se:
ascetismo. Se ndo pode ser uma atragio técnica, renunmet 2
qualquer pretensdo técnica. Dessa forma, chegamos ao a
“santo” e ao teatro pobre.

autodesenvolvimento, e Cuja inquietagio ndo é geral, mas di-
rigida para uma procura da verdade de si mesmo e da sua
missdo na vida.

e oty s

Existe apenas um elemento que o cinema ca te]eywao ;ao
podem tirar do teatro: a proximidade do organismo vivo. t01‘
causa disto, toda modificagdo do ator, cz_lda um dos ISEI’I_S geﬁt c()]rs-
‘mégicos (incapazes de serem reproduzidos pela patelgl_)nério
na-se qualquer coisa de muito grande, algo de extraordi ;

Isto significa um teatro para a elite?

Sim, mas para uma elite nio determinada pelo nivel social

nem pela situagio financeira do espectador, e nem mesmo pela algo préximo do éxtase. Por isto, é necessério abolir a dis-
educagdo. O trabalhador que nunca teve nenhuma educagio 50 P tre o ator e a platéia, através da eliminacdo do palco,

e . - I 2
secundaria pode desenvolver esse Processo criativo de autopes- tanela oIl Deixemos que a cena mais

quisa, enquanto o professor universitirio pode estar morto, per- da, oG ae qufalqeuzr fffcznﬁﬁ'o espectador, de modo a que
manentemente formado, amoldado na terrivel rigidez de um Crfshicn aconices, tug m o ator, possa sentir sua respiragdo e
caddver. Isto deve ficar claro desde o inicio. Nfo estamos ele EStEln o I;ragos ggiciona a’necessidade de um teatro de
interessados em nenhuma determinada platéia, mas sim numa aee e lieke

platéia especial, CAmaLe.

Nio podemos saber se o teatro ainda é necessirio atual-
mente, uma vez que todas as atracées sociais, os divertimentos,
! : inqui ue, como temos
os efeitos de forma e cor foram tomados pelo cinema e pela Como pode esse teatro expressar ?é’.’?;’emci?aqou}m?
televisio. Todo mundo repete a mesma pergunta retérica: o o direito de supor, varia de um individuo p :
teatro € necessirio? Mas nés sé a fazemos para poder res-
ponder: sim, é, porque se trata de uma arte sempre jovem e

2 - i ja estimulado a uma auto-anélise,
necessaria. A venda das montagens € organizada em larga es- Para que o espectador seja e
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cala. Entretanto, niio se organizam as apresentagdes dos filmes quando confrontado com o ratc(}ir, devehe)élgtlzoamlgzr:ﬂ;cgfo ou
¢ da televisdo da mesma maneira, Se todos os teatros tossem a lig{?l-loss algo que BossaPsei fsmgn;:e:tm deve atacar o’que
fechados um dia, uma grande porcentagem do povo nido to- mantido com adoragio. oIr Rt da sociedade, o nticleo do
maria conhecimento disto durante algumas semanas; mas se se | se chama de complexos coletivos ’

subconsciente coletivo, ou talvez do superconsciente (nag im-
i porta como seja chamado), aqugles mitos que néo cohnstétudeﬁ
* invencGes da mente, mas que sdo, por assim dizer, exi_aa
através de um sangue, uma religido, uma cultura ¢ um clima,

eliminassem os cinemas e a televisiio, toda a populacio no ‘mes-
mo dia entraria em grande alvorogo. Muita gente de teatro
estd consciente deste problema, mas tenta resolvé-lo de forma
errada: ji que o cinema domina o teatro do ponto de vista
técnico, por que ndo fazer o teatro mais técnico? Inventam
novos palcos, mudam os cendrios com enorme velocidade, com-
plicam a iluminagio e os cendrios, etc., mas nunca conseguem
atingir a capacidade técnica de um filme ou da televisigo. O
teatro deve reconhecer suas préprias limitacdes. Se nio pode

Estou pensando em coisas que sdo tdo elementares e tlﬂu'
intimamente associadas, que seria dificil para nés sx;b_meté: !l_
a uma andlise racional. Por exemplo, O.S mitos rellglosos. Q‘
mito de Cristo e Maria; os mitos biolégicos: o nascimento &
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a morte, o simbolismo do amor, ou, num sentido mais vasto,
Eros ¢ Thanatos; os mitos nacionais, que sdo muito dificeis de
ser enunciados em f6rmulas, embora sua presenca se faca sen-
tir no nosso sanguc quando lemos a Parte 1I de Forefathers' Eve,
de Mickiewicz, o Kordian, de Slowacki, ou a Ave-Maria.

Uma vez mais, ndo existe problema na pesquisa especula-
tiva de certos elementos reunidos numa montagem. Se come-
¢amos nosso trabalho, numa montagem teatral ou num papel,
violando o mais intimo do nosso ser, procurando aquelas coisas
que mais possam nos ferir, mas que ao mesmo tempo nos dido
um sentimento total de uma verdade purificante, que finalmente
nos traz a paz, cntao inevitavelmente terminaremos chegando
as representagdes coletivas. Devemos estar familiarizados com
este conceito, para ndo perdermos o seu sentido real, ji que o
alcangamos. Mas isto, nao pode ser imposto a ninguém de
imediato.

Como funciona isto numa montagem teatral? Nio pre-
tendo dar exemplos aqui. Penso que existe uma explanagido
suficente na descricio de Akropolis, Dr. Faustus ou outras mon-
tagens. Quero apenas chamar atengio para uma caracteristica
cspecial dessas montagens teatrais, que combinam a fascinagao
com uma negagdo excessiva, uma aceitagdo e uma rejeigdo, um

ataque aquilo que & sagrado (representagées coletivas), profa-
nagdo e adoragio.

Para iluminar essc processo particular de provocagdo na
platéia, devemos nos afastar do trampolim representado pelo
texto, e que ja estd sobrecarregado de um sem-nimero de asso-
ciagdes gerais. Para isto, precisamos ou de um texto cléssico,
a0 qual, através de uma espécie de profanagdo, restitufmos ao
mesmo tempo sua verdade, ou de um texto moderno, que pode
ser banal e estereotipado no scu contetido, mas apesar disso
enraizado no psiquismo da sociedade.

O ator “santo” ndo serd um sonho? O caminho da sar?rzc{ad(,-
nio estd aberto a todos. S6 os poucos escolhidos podem trilhd-lo.

Como eu ji disse, ndo devemos tomar a Ealavrad “fgapt(d);
no sentido religioso. Trata-se mais de uma metafora, de 1]'1111'1t3~
uma pessoa que, através de sua. arte, transcenc}e seus 1:}:)1‘ ;
¢ realiza um ato de auto-sacrificio. Claro, vocé tem razi :
infinitamente dificil tentar reunir uma troupe de aEf)res ”san-
tos”. E muito mais facil encontrar um espectador §apt0 —
no sentido que eu dou a esta palaxfra — mas ele sO -Veén ?1?
teatro por um breve momento, a fim de ~faze;: um ac‘ero t/@
contas consigo préprio, e isto é algo que nao pode ser imposto
sela dura rotina do trabalho didrio.

Ser4 a santidade, entfio, um postulado irriaal? erexo que
& tio bem fundado quanto o do movimento a velocidade da
- . - ;
luz. Com isto, quero dizer que, mesmo sem at1ng1~I_o, Rodemcs
nos mover consciente e sistematicamente naquela diregdo, con-
seguindo assim resultados praticos.

A representagdo é uma arte particul;irmcnte ingratg. Morfe
com o ator. Nada lhe sobrevive, a nfo ser as revistas, que
usualmente nio lhe fazem muita justi¢a seja ele bﬁom ou ru}In:l.
Por isto, sua tnica fonte de satisfagdo esta na reagao da'platcz%.
No teatro pobre, isto ndo significa flores e apl.ausos lﬂthnjlll-
néveis, mas um siléncio especial, no qual ha {nuxte de fasﬁcmp,
mas também um pouco de indignagdo, e até de repugnancia,
que o espectador dirige nao exatame‘nte. para ele, mas' para o
teatro. E dificil atingir um nivel psiquico que nos habilite a
suportar uma tal pressdo.

Tenho certeza de que todo ator, perte?cendo a um.tal tt:fi—
tro, muitas vezes sonha com imensas ovagoes, com ougxr 0 tS;L;
nome gritado, ser coberto de flores ou ver-se alvo de outr
simbolos costumeiros no teatro comercial. O trgbﬂalho do atO{
¢ também ingrato por causa da incessante supervisio a qug‘ esia
sujeito. N#o € como ser criativo num escritorio, sentado diante
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Isto pode ser j A
€ Insuportdvel, se o dj a
o e Iretor nio possyj
;50 i sdt?r moral, se seug postulados nio forem ﬁvidenie%rznde
h g dt;mcoelen}ento de confianga mitua inclusive alérsrf
S dnscw:‘}t.e._ Mas até negte caso, ele € ainda um
anOHSCiemecS or evefdmgir contra ele certag reagdes mecinicas
» oMo faz o aluno conpt

S o ntra o professor i

4 0 médico, ou o soldado contra os superiorf;so e

O te 5
darel S;;Od?;brgrnao oferece ao ator a possibilidade do gy-
e padraopdea ‘}Idma noite. Desafia o conceito burgués
mbterial psis s da.  Propge a substituicio da riqueza
N et o rl~mora.l c€omo o principal objetivo dg vida
i SUCESSO,estrondo ac; alimenta um desejo secreto de atingil:
= e so? Isto também pode ocasionar oposigao
mulado Trgi) lh > MESMO se isto ndo estiver claramente for-
procura. estabilizéi ;r Sl Hca clestivel
Quem ngo espcri o “eguranca, de uma forma oy de outra?
hoje?  Mesmo que Tver, 10 minimo, tio bem amanhj quanto
conscientamente s procatfﬁallti nc]or;s?:entemente um tal statug, in-
com a dgua, a “santidade" comc:,a 3i3;g%eq?%oﬁgg§§’i’lie S

g

teatros. Mag E

; S gente ¢ gente, e period
' M 1 0s i i
vas reprimidas ngo podem ’ser Izvitados i oa

E dign i J
e trazfro c(i;: ;t}cngao, porem, a satisfacio que esse trabalho
L aum—s.qcrf Or' que, neste processo especial de disciplin
~acTiticlo, autopenetracio e amoldamento nﬁopte 5
: m

po, € sua maneira de viver é muito mais normal do que a do
ator do teatro rico.

Este processo de andlise é uma espécie de desintegracio da
estrutura psiquica. Ndo correrd o ator o perigo, do ponto de
vista de higiene mental, de ultrapassar os limites?

N&o, desde que se entregue cem por cento a seu trabalho.
E o trabalho feito pela metade, superficialmente, que € psi-
quicamente doloroso e desfaz o equilibrio. Se sé nos entre-
garmos superficialmente neste processo de andlise e abandono
— e isto pode produzir amplos efeitos estéticos —, quer dizer,
se retivermos nossa maéscara cotidiana de mentiras, entio tes-
temunhamos um conflito entre a mdscara e ndés mesmos. Mas
se este processo € levado ao seu limite extremo, poderemos,
conscientemente, tirar a mascara cotidiana, sabendo agora a que
objetivos ela serve e o que ocultava. Esta é uma confirmagfo
nio do negativo que existe em nés, mas do positivo, nio do
que ¢ mais pobre, mas do que é mais rico. Também conduz
a uma liberagdo de complexos, da mesma maneira que numa

terapia psicanalitica.

O mesmo se aplica ao espectador. O integrante de uma
platéia que aceita o convite do ator, ¢ de um certo modo segue
o seu exemplo, ativando-se da mesma forma, deixa o teatro
num estado de maior harmonia interior. Mas aquele que luta,
a todo custo, para manter a sua miscara de mentiras intata,
deixa o espeticulo ainda mais confuso. Estou convencido de
que, no todo, mesmo no Ultimo caso, o espeticulo apresenta
uma forma de psicoterapia social, embora para o ator seja
uma terapia apenas se ele se entregou inteiramente & sua ta-

refa.

H4 certos perigos. E muito menos arriscado ser Zé da
Silva a vida inteira do que ser Van Gogh. Mas, plenamente
conscientes de nossa responsabilidade social, devemos desejar
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gusi;;usia_m mqis Van_ quhs do que Zés da Silva, mesmo que

b o sega muito mais simples para os tltimos. Van Gogh é

> g{ gresesyumdproccss:jo incompleto de integragdo. Sua queda
ao de um desenvolvimento i

t ~que nunca foi comple-

ado. Se olharmos as grandes personalidades, como, por exgm-

plo, Thomas Mann, encontr
; aremos eventualm v
ma de harmonia. ente uma certa for-

Parece- '
pnge me que o d):r'emr tem uma grande responsabilidade neste
sso auto-analitico do ator. Como é que esta interdepen-

uma a;ao C’}ﬂda de sia PGHE.

b bl_«:sée ¢ um ponto vitalmente importante. A luz do que
abei de dizer isto pode soar mais ou menos estranho

a5 ? te'i,]pe,taculo cria uma espécie de conflito psiquico com
& 51 ;: aéor. Trata-se de uma modificacdo e de uma violén-
hur’nan (;s : Igot_ic dter algum efeito quando baseado num interesse
, mais do que isto, num sentiment i i
! 0 qu o de simpatia, num
:?Sélamento de aceitagdo. Da mesma forma, o diretor sé, pode
ein ociron(;I ator (rilcste processo complexo e agbnico se for tdo
¢ ardorosamente aberto para
5 I 0 ator quanto
e \ : q o ator
efeitzrsn rtelag’ao a ele’. Nio agrcdlto na possibilidade de atingir
4 através de calc;ulos frios. Uma espécie de calor para
Cogltrx;g?s?s c(oimp}imhelros ¢ essencial — uma compreenséopdas
icdes do homem, e do fato d
, d ! ¢ que ele é um i
sofredora, e 'ndo alguém a ser condenado. meAe

Sumeﬁts:c :lc{:mentol de abertura é tecnicamente tangivel. Tio
se for reciproco pode esse elem itar !
ento capacitar
a empreender os esforgos mai g
: ais extremos, sem qual
- - . uer
gq sel;ﬂ ridicularizado ou humilhado. O ’tipo dg tr;?balhome?l:
} :
cnl:aiL s c%xz?ar:}gtf; torfrabasl.hpalavras desnecessérias duranteqos
’ o trabalho, o murmirio de
1  trat um som, e al-
u
gumas vezes até o siléncio, podem ser bastantes para nos fazar-
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- é o seguinte: “Primum non nocere

compreendidos. O que nascc no ator ¢ engendrado junto, mas
no final o resultado é muito mais uma parte deic do que aque-
les resultados obtidos nos ensaios do teatro “nommal”.

* Acredito que lidamos aqul com uma “arte” de trabalhar
que ¢ impossivel de ser reduzida a uma férmula, ¢ ndo pode
ser simplesmente aprendida. ~Assim como nem todo médico
& necessariamente um bom psiquiatra, também nem todo di-
retor é bem sucedido nesta forma de teatro. O principio a
ser aplicado como um tipo de conselho, ¢ também de aviso,
” (“Primeiro, ndo faga mal”).
Traduzindo isto numa linguagem técnica: é melhor sugerir,
através de sons e gestos, do que “representar” diante do ator
ou ajudd-lo com explanagoes intelectuais; melhor expressar-sc
através de um siléncio ou de um piscar de olho do que através

de instrugdes, observando os estigios no enfraquecimento ¢

colapso psicologico do ator para cOrrer em seu auxilio. O se-
gundo principio é comum a todas as profissdes: se exiges de
teus colegas, deves exigir duas vezes mais de ti mesmo.

Isto significa que, para rabalhar com o ator “santo”, o diretor
deve ser duas vezes “‘santo”; isto é, um “super-santo”, que atra-
vés do seu conhecimerto e de sua intuicdo quebra os limites
da histéria do teatro, e que deve estar atualizadissimo com 0S
dltimos resultados de ciéncias como psicologia, antropologia,
interpretagdes do mito e histdria das religices.

Tudo o que cu disse sobre o lado mesquinho do ator deve
ser aplicado também ao diretor. Para descnvolver a metafora
do “ator cortesdo”, o equivalente para o diretor deve ser “di-
retor-coronel”. E como é impossivel erradicar completamente
o lado cortesdo do ator, o mesmo acontece com O lado coronel

do diretor.

O trabalho do diretor exige um certo savoir-faire tatico,
principalmente na arte da lideranca. Falando de modo geral,
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certa forma, uma regra ética, como a que diz que o homem E

nao deve agir como lobo do seu irmio homem. Mas como
todos sabemos, tais regras nem sempre sdo aplicadas.

De qualquer modo, tenho certeza de que essa renovagdo
nio vird do teatro dominante. No entanto, ao mesmo tempo,
existem e existiram umas poucas pessoas, no teatro oficial, que
devem ser consideradas como santos seculares: Stanislavski, por
exemplo. Ele afirmava que os sucessivos estdgios do despertar
e da renovagdo no teatro tiveram seus primérdios entre os ama-
dores, ¢ ndo nos circulos dos profissionais endurecidos e des-
moralizados. Isto também foi confirmado pela experiéncia de
Vakhtangov; ou, para tirar um exemplo de outra ‘cultura, pelo
teatro N6 Japonés, que, devido & capacidade técnica que exi-
ge, poderia ser descrito como uma “superprofissdo”, embora sua
estrutura o torne um teatro semi-amador. De onde pode vir
essa renovagdo? De pessoas insatisfeitas com as condigdes do
teatro normal, que assumam 'a tarefa de criar teatros pobres,
com poucos atores, “conjuntos de cimara” que possam ser trans-
formados em institutos para educagiio dos atores; ou ainda de
amadores, trabalhando nas fronteiras do teatro profissional, €
que por conta propria atingiram uma técnica superior A exi-
gida no teatro dominante; em suma, de uns poucos loucos que
nio tenham nada a perder, e que tampouco temam um trabalho

exaustivo.

Parece-me essencial fazer um esfor¢o para organizar esco-
las secunddrias de teatro. O ator comega a aprender sua pro-
fissio muito tarde, quando ji estd psiquicamente formado e,
pior ainda, moralmente moldado; e imediatamente comega a
sofrer tendéncias arrivistas, caracteristica de grande nimero de

alunos de escola de teatro.

35




st )
P

L —

'}"A.

A idade ¢ tdo importante, para a educagdo do ator, quanto
para o pianista ou o dangarino — isto &, nio se deve ter mais
de 14 anos para comegar. E se tosse possivel, eu sugeriria
o inicio até em idade mais jovem, com um curso técnico de
quatro anos, de exercicios técnicos e concentrados. Ao mesmo
tempo, o aluno deveria receber uma educagio humanistica ade-
quada, apoiada ndo num acimulo de amplos conhecimentos da
literatura, de histéria do teatro, e assim por diante, mas num
despertar da sua sensibilidade, apresentando-o aos fendmenos
mais estimulantes da cultura mundial.

A educagdo secunddria do ator deveria ser depois, com-
plementada por quatro anos de trabalho como aprendiz de ator,
com um grupo laboratério, tempo em que eie ndo s6 adquiriria
uma grande soma de experiéncia em representagdo, mas tam-
bém continuaria seus estudos nos'campos da literatura, pintura,
filosofia, etc., num nivel necessdrio 4 sua profissdo, e nio com
a finalidade de brilhar numa sociedade pernéstica. Ao com-
pletar seus quatro anos de trabalho pratico, num Teatro-Labora-
tério, o estudante deveria receber uma espécie de diploma. As-
sim, depois de oito anos de trabalho desse tipo, o ator estaria
comparativamente bem equipado para enfrentar a profissio. Nio
teria escapado aos perigos que ameagam todo o ator, mas suas
capacidades seriam muito maiores, e seu cardter estaria mol-

-dado com muito mais firmeza. A solugdo ideal seria estabe-

lecer institutos de pesquisa, que seriam dirigidos com pobreza
e rigorosa autoridade. O orgamento para sustentar um instituto
assim seria a metade do que ¢ gasto pelo Estado para sustentar
um teatro provinciano. Sua equipe dirigente seria composta
por um pequeno grupo de especialistas em problemas associa-
dos com b teatro: um psicanalista ¢ um antropélogo social,
por exemplo. Haveria um grupo de atores de Teatro-Laboratério
normal, ¢ um grupo de pedagogos de escola secundiria de tea-
tro, mais uma editora, para imprimir os resultados préaticos que
seriam intercambiados com outros centros idénticos e enviados
a pessoas que fazem pesquisas em campos afins. E absoluta-
mente essencial que toda pesquisa desse tipo seja supervisionada
por um ou mais criticos, que, de fora — mais ou menos como
o advogado do diabo — analise as deficiéncias do teatro, e que
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baseiem seus julgamentos em principios estéticos idénticos zos
do teatro normal. Como vocé sabe, Ludwik Flaszen tem esta
tarefa no nosso grupo.

Como pode wm tal teatro refletir o nosso tempo? Falo do
contetdo e da andlise dos problemas atus.

Respondcrei de acordo com as experiéncias ’dc‘nosso' tea-
tro. Embora usemos com freqliéncia textos cldssicos, nosso
teatro € contempordneo, na medida em que coqfr_onta nossas
rafzes com nosso comportamento ¢ nossos cstercOtipos corrcn-
tes, e dessa forma apresenta o nosso “hoj¢” em relagio com
o “ontem”, ¢ o nosso “ontem” com o “hojc”. Mecsmo se este
teatro usa uma linguagem clementar de gestos ¢ sons — com-
preensivel, além do valor semintico da palavra, at¢ para uma
pessoa que ndo compreenda a lingua na qual a pega ¢ repre-
sentada — tal teatro deve ser nacional, umra vez que se bascia
na introspecgdo e no todo do nosso superego social, que foi
moldado num clima nacional particular, tornando-sc assim uma

parte dele.

Se desejamos, na verdade, pesquisar profundamente dentro
da légica de nossa consciéncia e do nosso comportamento, €
atingir seus pontos mais recdénditos, scu motor secreto, entiao
o sistema integral de simbolos construido na montagem deve
apelar para a nossa experiéncia, para a realidade que nos sur-
preendeu e nos modelou, para esta linguagem de gestos, mur-
miurios, sons e entonacdes extraida das ruas, dos trabalhos, dos
cafés — em suma, de todo comportamento humano que tenha
deixado uma impressio em nds.

Falamos de profanacdo. O que, na recalidade, serd isto,
sendo um tipo de falta de tato baseado no confronto brutal
entre nossas declaragdes e nossas acoes didrias, entre as expe-
riéncias de nossos antepassados, que vivem dentro de nds, e
nossa busca de uma vida confortivel ou nossa concepgio de
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Teatro é Encontro*

Em uma de suas declaragbes, vocé disse que o teatro pode
existir sem figurinos nem cendrios, sem efeitos musicais ou
luminosos — e até sem um texto. Vocé acrescentou: “No
desenvolvimento da arte teatral, o texto foi um dos dltimos ele-
mentos a ser acrescentado”. Hd, em sua opinido, um inico
elemento que o teatro ndo pode dispensar — o ator. No en-
tanto, desde a Commedia dell’Arte existem dramaturgos. Deve
o diretor de hoje desrespeitar uma tradicio de diversos séculos?
Que lugar vocé confere ao texto, como diretor?

* Em junho de 1967, durante a Expo-67, no Canadi, Jerzy Gro-
towski compareceu a um simpésio internacional de teatro, em Montreal.
Durante sua permanéncia, concedeu a seguinte entrevista, a Naim Kattan,
que fui publicada em Arts et Lettres, Le Devoir (Julho 1967.)
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Este ndo ¢ o dmago do problema. O imago ¢ o encontro.
O texto é uma realidade artistica, existente num sentido obje-
tivo. Ora, sc o texto for suficientemente velho, e se preservou
todas as suas torgas para hoje — em outras palavras, se o texto
contém certas concentragdes dc experiéncias humanas, repre-
sentagoes, ilusdes, mitos e verdades que ainda sdo vélidos para
nés, hoje — entdo o texto torna-se uma mensagem que rece-
bemos das geragdes anteriores. Todo o valor do texto ja estd
presente, uma vez escrito: isto ¢ literatura, e nés podemos ler
pegas como parte da “literatura”. Na Franga, s pegas pu-
blicadas em forma de livro é dado o nome de Teatro — um
engano, em minha opinido, pois isso ndo é teatro, e sim lite-
ratura dramdtica. Diante desta literatura, podemos tomar uma
destas duas posigdes: ou ilustramos o texto, através da inter-
pretagdo dos atores, a montagem, o cendrio, a situagdo da pega,
€ neste caso o resultado ndo é teatro, sendo o tnico elemento
vivo, em tal montagem, a literatura; ou ignoramos, virtualmente,
0 texto, tratando-o apenas como um pretexto, fazendo inter-
polagdes e modificagdes, e reduzindo-o a nada. Sinto que essas
duas solugdes sio falsas, porque nos dois casos ndo estaremos
cumprindo nosso dever como artistas, mas tentando cumprir cer-
tas regras — ¢ a arte ndo gosta de regras. As obras-primas
sdo semprc baseadas na transcendéncia das regras. Embora, é
claro, o teste sc verifique na montagem.

Tomemos, por exemplo, Stanislavski. Seu plano era com-
preender todas as intengGes dos dramaturgos, criar um teatro
literdrio. E quando falamos do estilo de Tchecov, na verdade
estamos aludindo ao estilo das montagens que Stanislavski fazia
das pegas de Tchecov. Na realidade, Tchecov protestou quanto
a isto, ao dizer: “Escrevi vaudevilles e Stanislavsk pés dramas
sentimentais no palco”. Stanislavski era um artista genuino;
compreendeu involuntariamente, o seu Tchecov, e nao um Tche-
cov objetivo. Meyerhold, por sua vez, propés, com a melhor
boa-fé, um teatro auténomo com relagdo a literatura. Mas
acredito que efec é o tnico cxemplo, na histéria do teatro, de
realizagio .de uma montagem tdo profundamente enraizada no
espirito de Gogol, no seu sentido mais profundo. O Inspetor

Geral, de Meyerhold, cra uma espécie de colagem dos textos .
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de Gogol. Por conseguinte, nio sio as nossas boas idéias, mas
3 nossa pratica, que constitui o verdadeiro teste.

Qual a tarefa do teatro em relagdo a literatura?

”

A esséncia do teatro € um encontro. O homem que rea-
liza um ato de auto-revelagdo é, por assim dizer, o que esta-
belece contato consigo mesmo. Quer dizer, um extremo con-
fronto, sincero, disciplinado, preciso ¢ total — ndo apenas um
confronto com seus pensamentos, mas um encontro que envolve
todo o scu ser, desde os seus instintos e seu inconsciente até
o seu estado mais licido.

O teatro é também um encontro entre pessoas criativas.
Sou eu, o diretor, que me defronto com o ator, e a auto-reve-
lagdo do ator me da a revelagdo de mim mesmo. Os atores
¢ eu nos defrontamos com o texto. No entanto, ndo podemos
expressar o que € objetivo no texto, ¢ na realidade sé os
textos fracos nos ddo uma tnica possibilidade de interpretagio.
Todos os grandes textos representam uma espécic de abismo
para nés. Vejamos Hamlet: um sem-nimero de livros foi es-
crito, livros dedicados a essa personagem. Os professores nos
dirdo, cada um a seu modo, que descobriram um Hamlet obje-
tivo. Sugerem-nos Hamlets revolucionirios, Hamlets rebeldes
¢ impotentes, Hamlet, o marginal, etc. Mas nio existe ne-
nhum Hamlet objetivo. O trabalho é demasiado grande para
isto. A forga das grandes obras reside no scu cfeito catalitico:
abrem portas para nds, colocam em movimento a maquiniria
da nossa auto-suficiéncia. Meu encontro com o texto lembra
0 meu encontro com o ator, ¢ o dele comigo. Para o ator e
o diretor, o texto do autor ¢ uma espécic de bisturi que nos
possibilita uma abertura, uma autotranscendéncia, ou scja, en-
contrar o que estd escondido dentro de nds ¢ realizar o ato
de encontrar os outros: em outras palavras, transcender nossa
soliddo. No teatro, se me permite, o texto tem a mesma fungio
que o mito tinha para o poeta dos tempos antigos. O autor
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cinam porque me dio a possibilidade de um contronto sincero
— um brusco e brutal confronto, de um lado, com as crengas
€ as experiéncias da vida de uma geragdo anterior, e do outro,
€om nossas experiéncias e nossos preconceitos,

Existe, em suq opinido, alguma relagio entre um trabatho
dramdtico e q época em que ele foi criado?

Sim, existe na verdade um relacionamento dentro do con-
texto histérico do texto, entre a época e o texto. Mas nio é o
contexto que decide a nossa inclinagdo e nossa vontade de nos
confrontar con: esses trabalhos. E o contexto das minhas expe-
riéncias cotidianas que decidem a minha escolha, Tomemos um
exemplo: Homero, Por que estudamos a Odissgia ¢ a lliada,
atualmente? Para nos informarmos da vida social e cultural do
Povo daquela época? Talvez sim —_ mas isto é um trabalho
para professores. Na perspectiva da arte, as obras estio sempre
vivas. As personagens da Odisséia sio ainda atuais porque ainda
existem peregrinos. Nés também somos peregrinos. A peregri-
nagéo deles é diferente da nossa, e € por isso que langam uma
a0va luz sobre a nossa prépria condigdo,

Nido se deve fazer muita especulagdo no campo da arte,
A arte nio é a fonte da ciéncia. § a experiéncia que adquirimos
quando nos abrimos para os outros, quando nos confrontamos
com tles, a fim de nos compreendermos melhor — nio no
sentido cientifico de recriagio do contexto de uma época na
histéria, mas num sentido elementar e humano. E na longa
procissio das mies sofredoras nio € o contexto histérico de
Niobe que nos interessa. Claro, o passado ¢ ainda tio presente
Que ainda podemos ouvir ¢ entender suas vozes. A voz de
Niobe pode nos parecer estranha. E sem divida bastante difes
rente daquela de uma mae chorando por seu filho em Auschwits,
e esta diferenca constitui todo o contexto histérico. Est4 escoms
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dida; e sc tentamos separd-la, sublinhd-la e acentui-la perde-
remos tudo, uma vez que a experiéncia artistica ¢ um caminho
aberto e direto.

iy e

Akropolis: Tratamento do Texto*

O DRAMA de Wyspianski foi parcialmente modificado,
a fim de servir a concepgdo do diretor. As poucas interpolagoes
¢ modificagoes feitas no texto original ndo se afastaram, no en-
tanto, do estilo do poeta. O equilibrio do texto foi, de certa

* O texto de Ludwik Flaszen, conselheiro literdrio do Teatro-
Laboratério, foi publicado em Pamietnik Teatralny (Varsovia, 3/1964),
Alla Ricerca del Teatro Perduto (Marsilio Editori, Padua, 1965) ¢ Tu-
lane Drama Review (New Orleans, T 27, 1965.)

Akropolis foi produzida por Jerzy Grotowski. Seu principal cola-
borador nessa produgdo foi o conhecido cendgrafo polonés Josef Szajna,
que também desenhou o guarda-roupa e os praticiveis. Montagem de
Jerzy Gurawski.

Principais intérpretes: Jac6, o harpista, lider da tribo agonizante:
Zygmunt Molik; Rebecca Cassandra: Rena Mirecka; Isaac: Antoni
Jaholkowski; Angel Paris: Zbigniew Cynkutis ou Mieczyslaw Janowski;
Esau: Ryszard Cieslak.
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forma, alterado pela repeticio deliberadamente obsessiva de cer-
tas frases, como “nossa Akropolis” ou o “cemitério das tribos”,
Esta liberdade ¢ justificada porque tajs frases sio os temas da
pega. O prélogo é um trecho de uma das cartas de Wyspianski,
referindo-se a Acrépole como simbolo de um dos niveis mais
altos de qualquer civilizacio especifica.

De todas as pecas dirigidas por Grotowski, Akropolis é a
menos ficl ao seu original literério. O estilo poético foi a tnica
coisa que permaneceu do autor., A peca foi transposta para o
palcc em condi¢des totalmente diferentes dag imaginadas pelo
poeta. Numa espécie de estilo de contraponto, foi enriquecida
com associagdes de idéias que fizeram aflorar, como um resul-
tado secunddrio do trabalho, um conceito especifico da técnica:
a substincia verbal da obra teve de ser transplantada e enxertada
com uma tal pericia, que as palavras pareciam crescer esponra-
neamente das circunstancias impostas pelo teatro.

A pega se desenrola numa catedral de Cracévia. Na noite
da Ressurreigiio, as imagens e as personagens das tapecarias
revivem cenas do Velho Testamento e da Antigiiidade, as verda-
deiras raizes da tradicdo européia.

O autor concebeu seu trabalho como uma visdo panora-
mica da cultura mediterrdnea, cujas principais correntes estio
representadas nesta Acrépole polonesa. Nesta idéia de “cemi-
tério das tribos”, para citar Wyspianski, a concepgiio do diretor
¢ a do poeta coincidem. Ambos quiseram representar a soma
total de uma civilizagio e testar seus valores com a pedra de
toque da civilizagdo contemporinea. Para Grotowski, a idade
contemporanea comega na segunda metade do século XX. Dai
sua experiéncia ser muito mais cruel que a de Wyspianski, e os
valores do velho século da cultura européia sdo submetidos a
um severo teste. Seu ponto de fusdo nfio é mais o tranqiiilo
local da velha catedral, onde o poeta sonhou e meditou na so-
liddo sobre a histéria do mundo. Eles se chocam no clamor de
um mundo extremado, em meio a uma confusio poliglota na
qual foram projetados pelo nosso século: num campo de exter-
minio.  As personagens reordenam os grandes momentos da
nossa histéria cultural: mas revivem nio as figuras imortali-
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zadas nos monumentos do passado, porém as fumagas e ema-
nagdes de Auschwitz.

E, na verdade, um “‘cemitério das tribos”, mas nfio o mesmo
imaginado e sonhado pelo velho pocta galiciano. Trata-se lite-
ralmente, de um “cemitério” completo, perfeito, paradoxal; um
cemitério no qual se transformam as imagens poéticas mais auda-
ciosas em realidade. “Nossa Acrépole”, cega de esperanga,
ndo vera a Ressurrei¢io do Cristo-Apolo: el¢ foi deixado para
trds, nos misteriosos limites externos da experiéncia coletiva.
O drama formula um problema: que acontece com a natureza
humana quando enfrenta uma violéncia total? A luta de Jacd
com o Anjo e o trabalho dolorosamente terrivel dos internos
nos campos de exterminio, o dueto de amor de Péris e Helena
€ os gritos agoniados dos prisioneiros, a Russurreigio de Cristo
e os fornos crematérios — uma civilizagdo de contraste e cor-
rupgdo. .. Apanhada pelas raizes, esta imagem da raga humana
provoca horror e piedade. A tragicomédia dos valores apodre-
cidos foi substituida por uma apoteose luminosa, que encerrava
o drama filoséfico-histérico do velho poeta. O diretor mostrou
que o sofrimento, além de terrivel, é feio. A humanidade foi
reduzida a reflexos animais elementares. Numa intimidade senti-
mental, o assassino e a vitima aparecem como gémeos.

Todos os focos de luz foram deliberadamente extintos na
apresentag¢io no palco. A visdo ultima de esperanga € esmagada
com uma ironia blasfema. A peca, como foi apresentada, pode
ser interpretada como uma conclamagdo a4 meméria étnica do
espectador, ao seu inconsciente moral. Em que ele se trangs
formaria, se fosse submetido a tal teste? Viraria uma casca
humana vazia? Transformar-se-ia na vitima daqueles mitos
coletivos criados para cénsolo mituo?

A montagem: do fato a metdfora

A pega foi concebida como uma pardfrase poética de
campo de exterminio. A interpretagiio literal ¢ a metifora es




mescladas como num devaneio. A regra do Teatro-Laboratério
consiste em distribuir a agfio por todo o teatro e entre os especta-
dores. Estes, no ecntanto, nio sio obrigados a participar da
aciio. Para Akropolis, decidiu-se que ndo existiria um contato
direto entre atores e espectadores: os atores representam aque-
les que foram iniciados na experiéncia dltima, sdo os mortos;
0s espectadores representam os que permaneceram fora dos cir-
culos de iniciados, permanecem na corrente da vida cotidiana,
sd0 os vivos. Esta separagio combinada com a proximidade dos
espectadores, contribuiu para a impressio de que os mortos nas-
cem de um sonho dos vivos. Os internos dos campos pertencem
a um pesadelo, e parecem mover-se para cima dos adormecidos,
vindos de todos os lados. Aparecem em diferentes lugares, simul-
tinea ou consecutivamente, criando uma sensagdo de vertigem,
e de uma ubiqgiiidade ameagadora.

No meio da sala, uma imensa caixa. Sucatas metélicas
amontoadas sobre ela: chaminés de vdrios tamanhos e larguras,
um carrinho de mio, uma banheira, pregos, martelos. Tudo &
velho, enferrujado, e parece que foi tirado de um depdsito de
lixo. A realidade dos objetos é a ferrugem e o metal. Com
eles, enquanto a agio se desenvolve, os atores constroem uma
civilizagdo absurda: uma civilizagio de cimaras de gas. Desta
forma, passa-se do fato para a metéfora.

Guarda-roupa

O guarda-roupa ¢ constituido de sacos esburacados, cobrin-
do corpos nus. Os buracos sdo cortados de forma a lembrar
carne estragalhada; através deles, vé-se diretamente um corpo
estragalhado. Sapatos de madeira tosca; para as cabegas, bar-
retes andnimos. Esta ¢ a versdo poética de um uniforme dos
campos de concentragdo. Através da semelhanga, o guarda-roupa
tira dos homens suas personalidades, erradica os sinais diferen-
ciais que indicam o scxo, a idade, a classe social. Os atores
§ilo seres completamente idénticos. Nio sio nada além de COrpos
torturados.
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Os internos sdo os protagonistas e, em nome de uma lei
maior, ndo escrita, sdo seus préprios torturadores. As condicGes
impiedosas do campo de exterminio sdo o seu meio social. O
tipo de trabalho que executam marca-os com sua dimensio e
sua inutilidade; sinais ritmicos sdo dados pelos guardas; os inter-
nos gritam. Mas a luta pelo direito de vegetar ¢ de amar conti-
nua no scu passo didrio. A cada ordem, os restos humanos,
diticilmente vivos, levantam-se eretos como soldados discipli-
nados. O ritmo vibrante da pega sublinha a construcdo de uma
nova civilizag@o; o trabalho expressa a determinacio dos internos
de viver, 0 que é constantemente reafirmado em cada uma das
suas agdes.

Nio hd nenhum herdi, nenhuma personagem se destaca
das outras por sua prépria individualidade. H4 apenas a comu-
nidade, que ¢ a imagem de todas as espécies numa situagdo
extrema. Nos fortissimos, o ritmo é quebrado num climax de
palavras, cinticos, gritos e ruidos. O todo parece multiforme:
dissolve-se, reforma-se numa unidade despedacada. E a remi-
niscéncia de uma gota d’dgua sob um microscépio.

Mito e Realidade

Durante as pausas no trabalho, a fantistica comunidade
sonha. Os miserdveis’ adotam os nomes de herdis biblicos e
homéricos. Identificam-se com eles e representam, dentro de
suas limitagOes, suas proprias versdes das lendas. Trata-se de
uma transmutagdo através do sonho, um fendémeno conhecido
das comunidades de prisioneiros, que durante a representagdo
vivem uma realidade diferente da que lhes é prépria. Conferem
um nivel de realidade aos seus scnhos de dignidade, nobreza e
felicidade. Trata-se de um jogo cruel e amargo, que escarnece
das préprias aspiragdes dos prisioneiros, quando sdo traidos pela
realidade.

Jacé espezinha seu futuro sogro até a morte, enquanto pede
a mao de Raquel em casamento. Na verdade, seu relaciona-
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mento com Labdo ndo é regido pela lei patriarcal, mas pela
absoluta exigéncia do direito de sobrevivéncia. A luta de Jacéd
com o Anjo é uma luta cntre dois prisioneiros: um estd ajoe-
lhado e sustenta nas costas uma carrocinha, na qual o outro
estd deitado, com a cabeca para o chio. Jacé, ajoelhado, tenta
livrar-se da sua carga, o Anjo, que bate com a cabega no chfo.
Por sua vez, o Anjo tenta dar uma rasteira em Jac6. Mas seus
pés alcangam a carrocinha. E Jacd luta com tudas as forgas
para dominar a sua carga. Os protagonistas nido pedem escapar
um do outro. Cada um estd pregado a sua ferramenta; sua
tortura é mais intensa porque ndo podem dar vazfo a ira cres-
cente. A famosa cena do Velho Testamento € interpretada como
se s tratasse de duas vitimas que se torturam, pressionadas
pela necessidade, o poder andnimo mencionado em sua dis-
Cussao.

Péris ¢ Helena expressam o encanto do amor sensual; mas
Helena é um homem. Scu dueto de amor € regido pelo acompa-
nhamento das risadas debochadas dos prisioneiros reunidos. Um
erotismo degradado regula o mundo onde a intimidade é impos-
sfvel. Sua sensibilidade sexual tornou-sc aquela de uma sociedade
monossexual, o Exéreito por exemplo. Da mesma forma, Jacod
dirige sua ternura para objetos compensatérios: sua noiva €
uma chaminé envolia num pedago de véu. Equipado dessa ma-
neira, ele lidera solenemente a procissdo nupcial, seguido por
todos os prisioneiros, que entoam uma cangdo folclérica. No
ponto alto dessa cerimdnia improvisada, ouve-se claramente o
som de um sino, sugerindo futilmente, e de certa forma também
ironicamente, um sonho de simples felicidade.

O desespero dos homens condenados, sem esperanga de
libertagfio, é revelado: quatro prisioneiros comprimem seus cor-
pos contra as paredes do tcatro, como madrtires. Declamam a
oracio da esperanga no auxilio de Deus, pronunciada pelo
Anjc no sonho de Jacd. Identifica-se na oragdo o ritual do
luto ¢ o lamento tradicional da Biblia. Lembram os judeus
diante do Muro das Lamentagdes. Ha, também, desespero agres-
sivo do condcnado que se rebela contra o seu destino: Cas-
sandra, Um dos prisioneiros, uma mulher, sai das fileiras ao
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som da chamada. Seu corpo se contorce histericamente; sua
voz & vulgar, sensual e rouca; exprime os tormentos de uma alma
autocentrada em si mesma. Modulando de repente uma melodia
de suave lamentagdo, ela anuncia com um prazer Obvio o que
o destino reserva para a comunidade. Seu mondlogo ¢ inter-
rompido pelas vozes guturais dos prisioneiros que, nas filas,
fazem uma contagem deles préprios. Os sons metdlicos da cam-
painha de chamada substituem o crocitar dos corvos do texto
de Wyspianski.

Quanto a esperanga, o grupo de espectros humanos, lide-
rados pelo Cantor, encontra seu Salvador. O Salvador é um
caddver sem cabega, azulado, completamente despedagado, hor-
rivel reminiscéncia do campo de exterminio. O Cantor eleva
o caddver, num gesto lirico, como um padre elevando o calice.
A turba piéra religiosamente e segue o lider, em procissio. Co-
megam a cantar um hino de Natal em honra do Salvador. A
cangdio vai aumentando de intensidade, transforma-se num la-
mento extasiado, interrompido por gritos e risos histéricos. A
procissdo circula a imensa caixa no centro do palco; as mios

Jevantadas em direcdo ao Salvador, os olhos enevoados adoran-

do-o0. Alguns fraquejam, caem, retomam suas posi¢cdes e se
espremem em torno do Cantor. A procissio evoca as turbas
religiosas da Idade Média, os suplicantes, os mendigos peniten-
tes. O éxtase detes é de uma danga religiosa. Intermitentemente,
a procissdao pdra e a turba se acalma. De repente, o siléncio
¢ rompido pelas litanias devotas do Cantor, e a turba responde.
Num supremo éxtase, a procissiio atinge o final da sua pere-
grinagdo. O Cantor entoa um grito piedoso, abre um buraco
na caixa, e coloca nela o caddver do Salvador. Os internos
seguem-no, cantando fanaticamente. Parccem jogar-se para fora
do mundo. Quando o Wltimo condenado desaparece, a caixa se
fecha. O siléncio cai de repente; entdo, depois de uma certa
calma, ouve-se uma voz. Ela diz simplesmente: “Eles se foram,
e a fumaga sobe em espirais”. O delirio encontrou sua reali-
zagdo no crematério. Fim.
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Os objetos como uma orquestragdo dindmica

A mais estrita independéncia com relagio a objetos é um
dos principios basicos do Teatro-Laboratério. E totalmente
proibido introduzir na peca qualquer coisa que j& ndo esteja
14 desde o inicio. Um certo nimero de pessoas ¢ objetos é
reunido no teatro. Deve ser suficiente para qualquer das si-
tuagdes da pega.

Ndo hé cendrios, no sentido usual da palavra, Foram redu-
zidos aos objetos indispensdveis a agdo dramética. Cada objeto
deve contribuir, ndo para o significado, mas para a dinimica da
peca; seu valor estd na sua variada utilizagdo. As chaminés
¢ as sucatas metdlicas s3o usadas como cendrio e como uma
metafora concreta-tridimensional, que contribui para a criagdo
de uma visdo. Quando os atores deixam o teatro, deixam atrds
os canos que forncceram uma motivagdo concreta para a pega.

Cada objeto tem uso miltiplo. A banheira é uma banheira
prosaica; por outro lado, é uma banheira simbdlica; representa
todas as banheiras nas quais corpos humanos foram reduzidos
a sabdo e couro. Quando virada para cima, a mesma banheira
transforma-se num altar, diante do qual um interno entoa uma
oracdo. Colocada num lugar mais alto, transforma-se no leito
nupcial de Jac6. Os carrinhos de mdo sdo instrumentos para
o trabalho didrio; servem para o transporte dos caddveres; encos-
tados na parede sdo os tronos de Priamo e de Hécuba. Uma
das chaminés, transformada pela imaginagdo de Jacd, é a sua

grotesca noiva.

O mundo dos objetos representa os instrumentos musicais
da pega; a monétona cacofonia da morte e do sofrimento sem
sentido — o metal batendo no metal, o barulho dos martelos,
o ranger das chaminés através das quais ressoa a voz humana.
Alguns pregos sacudidos por um interno evocam o sino do
altar. Existe apenas um instrumento musical real, um violino.
Seu tema é usado como apoio lirico e melancélico para uma
cena brutal, ou como um eco ritmado das ordens e apitos dos
guardas. A imagem visual é quase sempre acompanhada por
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O Principe Constante: s persegui-
dores confessam seus pecados a sua
vitima (Rena Mirecka e Ryszard
Cieslak). Foto: Teatro-Laboratorio.

O Principe Constante: Morte do Principe Constante. Agora,
chegou a vez de homenageid-lo e a outros matar em seu nome.
Foto: Samosiuk.




O Principe Constante;  Pietd. O Principe Constante é abracado r um de seus
- p - ]
nerseonidores Fot Teatro-Laboratério.
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Exercicios de treinamento.
Foto: Teatro-Laboratério Fredi Graedl.
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Akropolis: Luta entre Jac6 e o Anjo (Zbigniew Cynkutis e Zygmunt Molik).
Foto: Teatro-Laboratério.

Akropolis: Descanso dos prisioneiros.
Foto: Teatro-Laboratdrio.




Dr. Faustus: Mondlogo de Faustus
decidindo-se a tomar o caminho da
magia (Zbigniew Cynkutis). Foto
Opiola-Moskwiak.

Dr. Faustus: Faustus apazigun Hens
Alropolis: Esad (Ryszard Cieslak) entoa um louvor i liberdade da vida do L ; P, ; ::?gls(l)ak()zmg?;g:‘t; ng‘k::)tll:hjlol:‘l‘.’\sialid
cacador, Foto: Teatro-Laboratdrio. N : E PIRe 3 -




Alropolis: Miscaras_criadas cxc]usivamgnte com 0s mus
Zbigniew Cynkutis, Rena Mirecka). Foto:

culos faciais (Zygmunt Molik,
Teatro-Laboratcrio.
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uma acustica. O nuimero de objetos é extremamente limitado;
cada um tem fungGes multiplas. Mundos sio criados com obje-
tos comuns, como nas brincadeiras das criangas e nos jou0s
improvisados. Estamos lidando com um teatro em seu estisio
embriondrio, em meio a um processo criativo no qual o instinto
desperto escolhe espontaneamente os instrumentos de sua ma-
gica transformagdo. Um homem vivo, o ator, ¢ a forca criativa
de todas as coisas,

O Teatro Pobre

No teatro pobre, o ator deve compor uma mascara orgé-
nica, através dos seus musculos faciais; depois, a personagem
usard a mesma expressdo, através da peca inteira. Enquanto
todo o corpo se move de acordo com as circunstincias, a mis-
cara permanece estitica, numa expressdo de desespero, soiri-
mento e indiferenca. O ator multiplica-se numa espécie de ser
hibrido, representando o seu papel polifonicamente. As dife-
rentes partes do seu corpo ddo livre curso aos diferentes re-
flexos, que sdo muitas vezes contraditérios, enquanto a lingua
nega ndo apenas a voz, mas também os gestos ¢ a mimica.

Todos os atores usam gestos, atitudes e ritmos extraidos
da pantomima. Cada um tem a sua silhueta prépria, irrevogavel-
mente fixada. O resultado é uma despersonalizagio das perso-
nagens. Quando os tragos individuais sdo removidos, os atores
transformam-se em esteredtipos das espécies.

Os mecanismos da expressdo verbal foram consideravel-
mente aumentados, porque todos os meios da expressdo vocal
sao usados, desde o confuso balbucio de uma crianca muito pe-
quena até a mais sofisticada declamacio retérica. Ruidos inar-
ticulados, rosnar de animais, suaves cancgdes folcléricas, cantos
litdrgicos, dialetos, declamagdo de poesia: tudo estd aqui. Os
sons sdo intercalados de uma forma complexa, que devolve a
memoria todas as espécies de linguagem. Estdo misturados nes-
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sa nova Torre de Babel, no estrondo de pessoas e linguas es-
trangeiras que se encontram antes do seu exterminio.

A mistura de elementos incompativeis, combinada com a
distor¢@o da linguagem, provoca reflexos elementares. Residuos
de sofisticagdo sfo justapostos a comportamentos animais. Meios
de expressdo literalmente “biolégicos” sdo ligados a composicoes
bastante convencionais. Em Akropolis, a humanidade é passada
através de uma peneira muito fina: sua tessitura sai mais re-

finada.
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Dr. Faustus: Montagem Textual *

F AUSTUS tem uma hora de vida antes do seu martirio

infernal e da eterna danagfo. Convida seus amigos para uma
tltima ceia, uma confissao publica, onde lhes oferece episédios
de sua vida, como Cristo ofereceu seu corpo e seu sangue.

*

* Nenhuma palavra do texto original de Marlowe foi mudada, mas
o script foi arrumado numa “montagem” onde a sucessio das cenas foi
modificada, novas cenas foram criadas, e algumas do original foram
omitidas. Estas sdo as notas da produgio, tomadas por Eugenio Barba,
O texto foi publicado em Tulane Drama Review (New Orleans T 24,
1964) ¢ Alla Ricerca del Teatro Perduto (Marsilio Editore, PAdua,
1965).

Dr. Faustus foi produzida por Jerzy Grotowski. O guarda-roupa foi
desenhado por Waldemar Krygier e a cenografia era de Jerzy Gurawski,

Principais intérpretes: Faustus: Zbigniew Cynkutis; o Mefistéfeles
?;'!}dl}éigfm: Rena Mirecka e Antoni Jaholkowski; Benvélio: Ryszard

ieslak.
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Faustus saida scus convidados — a platéia — assim que eles
chegam, e convida-os a sentarem em torno de duas grandes
mesas, colocadas nos lados da sala. Faustus toma o seu lugar
numa terceira mesa, bem menor que as outras, como um prior
no refeitério. A atmosfera ¢ de mosteiro medieval, e a histéria
aparentcmente se relaciona apenas com monges € seus COnvi-
dados. Este ¢ o arquétipo essencial do texto. Faustus e as
outras personagens estio vestidos com hdbitos de ordens dife-
rentes. O hdbito de Faustus é branco; o de Mefistéfeles € preto,
sendo representado simultancamente por um homem e uma
mulher; as outras personagens vestem-se como franciscanos. Ha
também dois atores sentados as mesas com a platéia, vestidos
com roupas modernas. Posteriormente daremos novos dados

sobre eles.

Esta é uma pcga baseada num tema religioso. Deus € o
Diabo lutam com os protagonistas — e, por isso, a pega € repre-
sentada num mosteiro. Ha uma diferenga dialética entre a go-
zagdo ¢ a apoteose. Faustus ¢ um santo, e sua santidade revela-
se como um desejo absoluto de verdade pura. Se o santo deve
identificar-se com sua santidade, tem de se rebelar contra Deus,
Criador do mundo, porque as leis do mundo sdo armadilhas que
contradizem a moralidade e a verdade.

Stipendium peccati mors est. Ha! Stipendium, etc.

A recompensa do pecado é a morte. Isto & duro.

Si peccasse negamus, fallimur

Et nulla est in nobis veritas.

Se dizemos que ndo pccamos,

Traimos a nés mesmos, ¢ ndo existe verdade nenhuma
em nos.

Porque entdo, da mesma forma, devemos pecar,

E assim, conseqiientemente, morrer.

Ai, devemos morrer uma morte eterna, (I, I, 39-47)

O que quer que fagamos — de bom ou de mal — estamos
condenados. O santo ndo pode aceitar como seu modelo este
Deus que embosca o homem. As leis de Deus sdo mentiras, ele
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ente pathogs

de um martir,

Ot i

Sacih pegztzef% ;i?é;uemado de tal forma que a cena II do Ato

O moma— quando Faustu; discute com os trég

gy perd_dgem. _FalusAtusr cheio de humildade, com

e se’ntad 1do na iminéncia do sey martirio, satda

como numa Cruz, E?ltgosggm?;zfaa 2iiuena}‘os e

o : confissio,

e;ét;gss ?;;zgl?ce{fste de_ v1ft}1de, ele chama de pecadcz) ({-uf (s:{]::

b deg v ccel clentificos; ¢ o que chamamos de pccad(;
ude — S€U pacto com o Deménijo. Durumb’
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vﬁﬂ confissio, o rosto de Faustus transmite uma forte luz

interior.

Quando Faustus comega a falar sobre o Dem_omg, se(l;l fsrfi-
4gico, entra numa segunda realidade

desenrola nas duas mesas onde .Faust‘us
e de narrativa bio-

meiro truque magic
backs). A acdo entao se : 1S |
svoca os episédios da sua vida, uma especi

grafica.
Cena 1 — Faustus sauda seus convidados. |

P Z s
2 — Wagner anuncia que seu mestre esta proximo da
morte.

Cena

3 — Um mondélogo no qual Faustus confessa publica-
mente, como pecados, seus estm}o_s, e exalta, como
virtude, seu pacto com o Demonio.

Cena

Cena 4 — Num jlashback, Faustus comega 2 contar a hig;
ria da sua vida. Primeiro, um .m.onologo r‘cf s
dando o momento em que decidiu rcnur_lcmr; a
teologia, cscolhendo a magia. Esta luta mtn;;;_:f
¢ representada por um cgnfhto entre uma co Eer:
que simboliza a persopahglade erud\1ta, e (Lilm' Id ;
ro, cuja teimosa inércia € oposta a sabedoria

coruja.

Cena 5 — Faustus conversa com Cornelius e Valdes, que
vém inicia-lo na magia. Cornelius transforma uma
mesa num confessiondrio. Enquanto ouve a con-
fissio de Faustus, concedendo-lhe absolvicio,
Faustus comeca sua nova vida. O textoﬂ falado

| muitas vezes contradiz a sua interpretacao; po\r
| exemplo, esses VErsos descreverp 0 _prazer}dla ma-
gia. Cornelius tevela as cerimonias maglcas a
Faustus e ensina-lhe uma fér‘mula pgulta _I que
¢, na verdade um conhecido hino religioso polones.

P

S

Cena 6 — Faustus na floresta. Imitando um sopro de vento,
o farfalhar das folhas, os ruidos da noite, os gritos
dos animais noturnos, Faustus encontra-se cantan-
do o mesmo hino religioso que invoca Mefisté-
feles.

Cena 7 — Aparicio de Mefistéfeles (a Anunciagdo). Faus-
tus estd de joelhos, em atitude humilde. Mefist6-
feles, apoiado apenas numa perna, um anjo su-
blime, canta seu texto acompanhado por um coro
angélico. Faustus comunica-lhe que estd pronto a
entregar sua alma ao demédnio, em troca de vinte
€ quatro anos de vida contra Deus.

Cena 8 — A mortificagio de Faustus. Uma cena masoquista
provocada pelas discussdes dos Anjos Bons e
Maus. Faustus molha o rosto com o préprio cuspe,
bate a cabeca contra os joelhos, dilacera seus 6r-

gaos genitais — tudo isto enquanto reclama seu
texto com voz calma.

Cena 9 — Durante um passeio, Faustus comunica a Mefis-
tofeles sua decisdo de entregar-lhe a alma.

Cena 10 — Batismo de Faustus. Antes de assinar o contrato,
Faustus estd quase afogado num rio (o espago
entre as mesas). Assim, é purificado e preparado
para sua nova vida. Entdo, a fémea Mefistéfeles
garante-lhe realizar todos os seus desejos. Ela
conforta Faustus colocando-o no colo (a Pieta).

Cena 11 — Assinatura do pacto. Faustus 1& o contrato com
Mefistéfeles, usando um tom comercial. Mas seus
gestos revelam uma luta para apaziguar a angistia
que o atormenta. Finalmente, dominando sua hesi-
tagdo, rasga suas roupas numa espécie de auto-
estupro.

Cena 12 — O duplo Mefistéfeles, usando gestos liturgicos,
mostra a Faustus suas novas vestes.
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osa-deménio”. Faustus trata-a

Cena com sua “esp kel
i livro que encerrasse to

como se fosse um
scgredos da natureza.

pudesse ver todas

iVess jvro onde
Se eu tivesse um livro ool e £ iaies

As personagens ¢ p[afw:as. i
Seus movimentos e disposi¢oes

bre a terra.
Crmc(c;;OS: Quarto. L, V, 618-620, 634-635)

i ivesse
O santo ecxamina a prostituta com; g.; te(itias -
lendo cuidadosamente um Ahvro. o Rl
partes do seu corpo ¢ as & como se I0

netas”, “plantas”, etc.

jovem
Cena 14 — Mefistofeles tenta Faustus. Na Cena 13, 0]

santo comega a suspeitar que c(): Dgr??ln;?g nti?irga
bém estd a servigo de ‘I?eqs. A le?d il
uma tomada de consciéncia da re :aaao. £ G
téfeles, neste momentq _da represen e(r}lh:; i
um informante da poh’ma. Desc?m% gt
éis: o proprio Mefistofeles, Anjo Bo b9 e
Ili/i;u Nio é por acaso que O dulzlotl\/IIe:7 ;3 Sc;us :
4 vestido como um jesuita que tenta a4
;Sct:ar mortalmente. Mas quando Fau:Itrlrlxsa rizﬁltzqa
a entender as conseqﬁénmas,'comega c S
cnunciar as palavras do.Anjo Borfn.r Wi e
Mefistéfeles, como o Anjo Bom, ote e
um encontro com Deus. Age_rn como it
da noite num mosteiro e dois mONges e
estivessem conversando, longe da vag; ey
outros. Mas Faustus recusa-se a arrep

ogi istofeles desempenha
i des astrolégicas. Mefistd .
Sl Iojl;(:;asesl()?e servidor leal que exalta a harmonia e
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a perfeicdo da criagdo do seu mestre, duplicando
0 som das esferas celestes, A conversagio & inter-
rompida por dois convidados que falam de prosti-
tutas. Sdo os dois atores que estavam sentados,
durante toda a representagdo, entre os espectado-
res. Eles representaram todos os papéis de farsa
(Robin, Vintner, Dick, Carter, os professores, o
Velho, etc.). Em suas cenas, representam a bana-
lidade que marca nossa vida cotidiana, Uma destas
cenas comicas (com o Cacgador de Cavalos) &
representada exatamente depois que Faustus per-

gunta a Mefistéfeles: “Agora, diga-me, quem fez
o mundo?”

Cena 16 — Liicifer mostra cada um dos Sete Pecados Capitais
a Faustus. Faustus absolve-os como Cristo absal-
veu Maria Madalena. Os Sete Pecados Capitais

sd0 representados pelas mesmas pessoas: o duplo
Mefistofeles.

Cena 17 — Faustus é transportado para o Vaticano por dois
dragdes: o duplo Mefistéfeles.

Cena 18 — Faustus, invisivel aos pés do Papa, estd presente
num banquete em S3o Pedro. A mesa do ban-
quete € feita com os corpos do duplo Mefistéfeles,
que recita os Dez Mandamentos. Faustus esbo-
feteia o Papa, quebrando o seu orgulho e vaidade.
Transforma o Papa num homem humilde — este
¢ o milagre de Faustus.

7

Cena 19 — No paldcio do Imperador Carlos V, Faustus rea-
liza milagres, na tradicdo das lendas populares.
Abre a terra e tira Alexandre, o Grande, Depois,
Faustus bate em esperteza a- Benvélio, um corte-

40 que desejava matd-lo. A raiva de Benvélio

se dirige contra as mesas; eie as desmantela, pen-

sando que est4 despedagando Faustus,
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Entio Faustus transforma Benvélio numa crian-
cinha.

Cena 20 — Retorno ao presente — @ Gltima ceia de Faustus.
Faustus conversa com 0S convidados. A pedido
de um amigo, convoca Helena de Trdia, desmas-
carando através de alusdes comicas as fungdes bio-
légicas femininas. Helena comeca a fazer amor
com ele; e, imediatamente, da 3 luz uma crianca.
Depois, nessa posigao erdtica, ela se transforma
no recém-nascido. Finalmente, ¢ transformada
numa crianca sbfrega, mamando.

7
Cena 21 — O duplo Mefistéfeles mostra o Paraiso a Faustus.
O Paraiso teria sido dele se tivesse seguido os
mandamentos de Deus: uma boa morte, calma ¢
religiosa. Entdo The mostra o Inferno que o aguar-
da: uma morte violenta ¢ terrivel.

Cena 22 — Cena final, Faustus 6 tem alguns minutos de
vida. Um longo monologo que representa sua ul-
tima, ¢ mais sacrilega, provocagdo a Deus.

Ah!  Faustus,
Agora s6 tens uma misera hora para VIver,

E depois serds condenado para sempre!
©(V,I,130-131)

No texto original, o mondlogo expressa O arrependimento
de Faustus por ter vendido sua alma ao Demdnio; ele se ofe-
rece para voltar a Deus. Na montagem, trata-se de uma luta
aberta, o grande encontro do santo com Deus. Faustus, usandc
sestos para dialogar com 0S Céus, e invocando a platéia como
‘estemunha, sugere que a sua alma seria salva, se Deus assim
quisesse, sc Ele fosse verdadeiramente misericordioso ¢ pode-
roso bastante para salvar uma alma no momento exato da sua

condenagdo. Primeiro, Faustus propo¢ que Deus pare o tempo
das csferas celestes, mas em vao.

62

.

Parai, esferas eternamente moveis do céu
s’

Para que o tempo pare e a meia-noite nunca chegue
(V,11,133-134)

. Dlr'lge—se a Deus, mas pergunta a si mesmo:
gar;are} a0 meu Deus! Quem me retém!” Faustus observa
um fenomeno interessante: o céu estd coberto com o sangue

de Cristo, e seri ici i
i ria suficiente meia gota d
ele para sua salvagd
Ele clama por essa salvagio: é .

“Oh, eu me

V % .
Aeif{ vede, onde o sangue de Cristo corre no firmamento!
penas uma gora salvaria a minha alma, metade de uma

[gota!
(V,11,143-144)

Mas Cristo desaparece, enquanto Faustus lhe implora, e

isto faz com que Faustus di .
3 ga aos seus convid . 4
azomd Fol smbers”. (V. IT 147), Ent e

; Entdo aparece a f
ace
irada de Deus e Faustus amedronta-se:

E vejam onde Deus
Estendeu seu braco e arqueou as sobrancelhas iradas!

(V,I1,147-148)

Faustus quer que a
c terra b i
el d S€ abra ¢ o engu]a, e atira-se ao

Zlontanhas c-co!in_as, vinde, vinde, e se abatei sobre mim
me ocultai da ira violenta de Deus! i

(V,I1,149-150)

M e il
gritands? :}thirra é surda~ aos seus lamentos, ‘e ele levanta-se
: d0, a terra ndio me acolherd!” O céu entido ressoa
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com o Verbo e de todos os cantos da sala, atores escondidos,
declamando con.o monges, entoam oragdes como a Ave Maria
e o Padre Nosso. Vem a meia-noite. O éxtase de Faustus
transforma-se em sua Paixdo. Chegou o momento em que O
santo — depois de ter mostrado aos scus convidados a indi-
ferenca culposa e até mesmo o pecado de Deus — estd pronto
para seu martirio: a danagdo eterna. Estid enlevado, todo o
seu corpo ¢é sacudido por espasmos. A falha estdtica de sua
yoz, no momento de sua Paixio, transforma-s¢ numa série de
gritos inarticulados — os penetrantes ¢ penosos uivos de um
animal apanhado numa armadilha. Seu corpo estremece €, de
repente, tudo é siléncio. O duplo Mefistofeles vestido como
dois padres, entra ¢ leva Faustus para o inferno.

Metistofeles carrega Faustus nas costas, segurando-o pelos
pés, a cabega do santo perto do chdo, as maos arrastando-s¢
pelo solo. Desta forma, ele segue para suad condenagao eter-
na, como um animal de sacrificio é carregado, como alguém €

arrancado da Cruz.

A fémea Mefistofeles entoa uma triste marcha, que se
transforma numa melancélica cangdo religiosa (a Mater Dolo-
rosa seguindo seu Filho ao Calvério). Da boca do santo saem
gritos roucos: estes sons inarticulados ndo sio humanos. Faus-
tus ndo é mais um homem, porém um animal arquejante, um
resto humano sem dignidade. O santo contra Deus atingiu seu
cume, viveu a crucldade de Deus. Ele ¢ moralmente vitorioso.
Mas pagou o grande prego pela sua vitéria: o martirio eterno
no inferno, onde tudo lhe é arrancado, até sua dignidade.
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O Principe Constante *

O ROTEIRO s

g agista montagem ¢ baseado no texto do gra
s tradg m ol do século XVII, Calderén de Iz Bg .
kg ks ogaé)_ polonesa de Julius Slowacki, o edm' e
i : ) inente

B iretor, no entanto, nio quj Eor

i f{a pg;:sta:te tal cgmo é. Preten’deu m%sltial;egzzsem?r O
> € a relacdo do seu roteiro com o texto é)rriopn?

gina

4

* Esta
polonés,

O Principe Cons i
tante foi produzido
por Jerzy Grotowski O
g guarda-

roupa foi desenhado
i por Waldemar Krygier e a cenografia era de Jerzy

Principais jnté

Rei: Antoni J e Principe Constante: ;

guidor: Maja K"g;{’;ggwk’i’- F;é“xﬁna: Rena Mire?k‘a'R%;f'i::Id ?res!ak; a
o jomorowska; Muley, Rl ant, o perse-

O primeiro prisioneiro: Stanislaw st C:?crﬁ;scguxdor. Mieczysiaw Janowski;

—_

ntr Odugdo de Lud W1 I 1 SZe apaIcceu no programa
k d n gram
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¢ a mesma de uma variagdio musical em relagdo ao tema ori-
ginal da musica.

Na abertura do espetaculo, o Primeiro Prisioneiro colabo-
ra com seus perseguidores. Deitado numa cama ritual, e €
inicialmente castrado e, entdo, depois de lhe vestirem um uni-
forme, transforma-se em “um dos nossos”. A montagem &
um estudo da “inflexibilidade”, que n#o consiste em manifes-
tagdo de torca, dignidade e coragem. Para o povo & sua volta,
que o olha mais como um animal estranho, o Segundo Prisio-
neiro — o Principe — opde apenas passividade e bondade,
ligadas a uma ordem espiritual maior. Parece ndo oferecer ne-
nhuma oposi¢do s agdes feias e vis do pcvo que 0 circunda,
¢ nem chega a discutir com éles. Estdo simplesmente além
da sua consideragio. Recusa-se a ser um deles. Desta forma,
os inimigos do Principe, que deveriam apoid-lo para manté-lo
no poder, nio tém nenhuma influéncia efetiva sobre cle. Em-
bora submetido ds suas mas agdes, preserva sua independéncia

e pureza até o éxtase.

A disposi¢io do palco e da platéia lembra algo entre uma
arena e um anfiteatro. Pode-se pensar, pelo que se vé ld em
baixo, em algum esporte cruel numa arena da Roma antiga,
ou numa operagdo cirirgica como a retratada em Anatomia
do Dr. Tulp, de Rembrandt.

As pessoas que cercam o Principe — uma sociedade alie-
nada e peculiar — usam togas, calgdes e botas de cano com-
prido, para demonstrar que sentem prazer em fazer uso do po-
der, que estdo confiantes no seu julgamento, particularmente
em relacio as pessoas de um tipo diferente. O Principe usa
uma camisa branca — simbolo ingénuo de sua pureza — e
um casaco vermelho, que pode, algumas vezes, ser transfor-
mado em mortalha. No final da peca, ele se apresenta total-
mente despido, sem nada que o defenda de sua prépria iden-

tidade humana.

Os sentimentos da sociedade em relagdo ao Principe ndo
sdao uniformemente hostis. Sao antes a expressdo de um sen-
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timento de difer
en¢a e de estranheza i
me feren co
pecie de fascinagdo, e esta combina 3 oty o s

e » no fim da montagem. |
P 4 posse como se se tratasse de um objeto pregiosc’) ugr:rl

s HIQ dl i i

Fi
e é12§§$§ntg, ele se transforma num hino vivo de homena
B humi?}?f::ja humarza, apesar de ser perseguido e estupida-
A dd 0. O éxtase do Principe ¢ o seu sofrimento
e numpzts s;juportar através do seu oferecimento 3 vcrdadc,
e amor. Desta for ) o
1 ma, a nionta i
1 _ o em
paradoxalmente, é uma tentativa de transcender o gto ,trz]’g?éfz)o

Consiste num
apelo a todos os elem
‘ e
Gar a aceitar o aspecto trigico. oo 2, Pl Mo

O dire i a
s textot(zlre a(c:rfigata’ que, embora niio tenha sido literalmente
R alderén, conservou todavia o sentido mais intj-
it édos trlrﬂlaontagem_ € uma transposi¢io das profundas
§0s mais caracteristicos da era barroca, tais
t

€omo seu aspecto visionari s
nario, sua musi iaga
creto e seu espiritualismo, T e i S
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a representacio. Tud A
. 0 estd molda ;
Na sua voz e na sua alnia, ¥R, SR, nieg S
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Fle Nao Era Inteiramente Ele *

compromisso com os seus dis-
criador de um métoc!o de re-
tamos envolvidos com

STAN.ISLAVSKI assumiu um
cipulos. Foi o primeiro grandfa o
resentar no teatro, € toEios nds, qu bl S b
gs problemas teatrais, nao podemos

i ue cle levantou. Quaqdo,
e PCSSOaltsroioes:ufcfggil,nzzsigtimos as represcntac;orer:ls nrlg:
it 1numerc:§t tgilia de Brecht”, e temos de lutar contra :s Ean-
e i eor ue a falta de convicgdo tanto dos awl}fek(} i
i tégho, pes Cisubstitui o tdo famoso Verfremdunflsi ! fos:sem
t:(c))rgz:ngig:)t: rdas préprias montagens deal:r;g?t.o u,tlr‘o ‘iado il
iras que a sua teoria, m : o
?;zn;is;r;;?saieltﬁo ;lubversivas, mostravam um tal nivel d

i ki foi pub
rtigo de Jerzy Grotows 0 u
Mode:nf:w(PE;risg, abril de 1967) e Flourish, jorn

peare Theatre Club (Verdo 1967).

al do Royal Shakes-
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licado em Les Temps

nhecimento profissional, que nunca nos deixavam em semelhante
estado de lassidio.

Estamos entraudo na era de Artaud. O “ceatro da cruel-
dade” foi canonizado, isto €, tornado trivial, trocado em mitdos,
torturado de vérias formas. Quando um eminente criador, pos-
suidor de estilo e personalidade, como Peter Brook, volta-se
para Artaud, ndo o faz para esconder a sua fraqueza ou para
macaquear o homem, Ocorre apenas que, num dado momeato
do seu desenvolvimento, ele se acha de acordo com Artuud,
sente a necessidade de um confronto, testa Artaud, e retém o
que resulta deste teste, Permancce ele proprio. Mas com
relagdo as produgdes amesquinhadas que podemos ver na aveni-
garde teatral de muitos paises, trabalhos cadticos, abortados,
cheios da chamada crueldade que ndo atemoriza nem uma crian-
¢a; quando vemos todos esses happenings que revelam apenas
falta de capacidade profissional, um sentido de engodo ¢ um
amor pelas solugdes faceis, montagens que s6 sao violentas na
superticie (podem nos ferir, mas nfo nos conduzem a nada)
~— quando vemos esses subprodutos, cujos autores chamam Ar-
taud de pai espiritual, entio pensamos que talvez exista mesmo
crueldade, mas apenas em relagdo a Artaud.

O paradoxo de Artaud estd no tato de ser impossivel exe-
cutar suas proposigdes. Isto significa que ele estava crrado?
Seguramente nio. Mas Artaud ndo deixou nenhuma técnica
concreta, ndo indicou nenhum método, Deixou visdes, me-
taforas. Esta foi, certamente, uma expressio da personalidade
de Artaud e é parcialmente am resultado da falta Je tempo e
de mieios para colocar wdo que 1maginou em termos praticos.
E também um resultado do que poderiamos chamar de engano
de Artaud, ou pelo menos de sua peculiaridade: enquanto 1n-
vestigava sutilmente, de forma alogica, quase invisivel e intan-
givel, Artaud émpregou uma hnguagem que foi quase igual-
mente intangivel e fugidia. Contudo, os microrganismos sio
estudados com um instrumento de precisdo, o microscépio. O
que ¢ imperceptivel exige precisio.
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: fez Artaud recusou um teatro que se satisfazia em ilustrar tex-
i teatro e, da maneira que o fez,
Artaud falou da magia do

-
e i Certa dorti. Tlves sian tos dramzjticos; exigiu Um teatro que deveria ser uma arte cria- “
criou imagens que nos tocam te, mas verificamos que eie pro- tiva em si mesma, que ndo servisse apenas para duplicar o que a
as compreendamos completameg e a razio discursiva ¢ a psi- literatura fazia. Foj im sintoma de grande coragem e cons. €
curava um teatro que transcen e_ssed cobrimos que a esséncia ciencia da sua parte, pois ele escrevey numa lingua em que .
cologica. E quando, um belo dia, o no acontecimento, ﬁ as obras completas de um dramaturgo nio se intitulavam “Pe- €
do teatro nfio estd nem na narragdo, nem e e e ¢as” ou “Comédias”, mas “Teatro de Moliére”, oy “Teatro de f
nem na discussdo de uma hipétese cotglrig”g;te o AR Montherlant”, Mesmo assim, a idéia de um teatro auténomo _
presentacao (da .v:dat Cg::o %pir;,;eaft); executada,aquf e agora, i apareceu muito mais cedo, com Meyerhold na Rissia. ¢
numa visdo (pois o te ] - guando . 3
no organismo dos atores, diante de Duér?rfst};ggs::),nﬁqgl uma, Artaud pretendeu suprimir a barreira existente entre 0s ::
descobrimos que a realidade do dtea\tr?,ida apenas po;‘ analogia; atores e a platéia. Isto parece notavel, mas devemos lembrar -
ilustragdo da vida, mas algo liga Otj(l) fsbiin i D que ele ndo propds nem abolir o palco separado da platéia t
quando verificamos tudo isto, gn aobre SN o | nem procurou Uma nova estrutura adaptada a cada nova mon- «
gunta: ndo estaria Artaud falando s ‘ tag_em‘: criando assim uma base real para o confronto entre os
teatro, dos truques da d‘OIS _conjuntos forquos pelos atoresﬂe pelos espectadores. t
Pois quando nos desfaze_mos, rcllos narizZeS falsos, e quan- Ele simplesmente Propos colocar a platcul no centro e repre- t
maquilagem, das barrigas postigas e ?ormem diante do espec- se_ntar~nos quatro cantos da salq: Isto nio s1gmf1cz_1 uma eli- ,
do propomos aos atures que se tr'arisriores <pit-chrpny aipndo minacdo da barreira palco/platéia, mas uma substitui¢io do .
tador usando apenas seus impulsos in er : n’esta transformacio, classico teatrq c;]g bonecos por outra cstrutt_lr_a rigida, E,‘ anos .
afirmamos que a magia do teatro consiste i et ks antes desta; idéias de Artaud, passos decisivos nesta dire¢do -
enquanto ocorre, fazemos uma HO}’E; pergunta: Ja tinham sido empreendidos por Reinhard, por Meyerho]d em .
pécie de magia que Artaud sugeriu? suas montagensA c!os M:stenos,”e um pouco mais Earde, por 1
Syrkus, na Polénia, com sua Jja elaborada concepgdo de um =
Artaud fala do “transe césmico”. Ist(.)aéf:sz dies ‘;23: t‘ii} “teatro simultineo”, P
; céus foram esvazi ;
s B 6%2Cbit§$esqufor?15ando-se, em si, objetos de culto. O Assim, retiramos os Supostos méritos de Artaud a fim de €
pisdy 50w ¢ i i’nevitavelmente, conduz ao “teatro magico™. restitui-los aos seus verdadeirog pais. Pode-se pénsar que es- )
el d, explica o desconhecido pelo desconhecido, o tamos preparando uma cena de martirjo, despojando Artaud 1
Centino, Arml.lr ! Op Nio sei o que se quer dizer por “transe de seus trapos, como ee fez com Beatrice Cenci na sua mon-
niigico pelo -mt;iﬁn.do de modo geral, ndo acredito que o cos- tagem. Mas hd uma diferenca entre despojar alguém para
;ig?ggs:lﬁpoxiim Csentido fisico, servir de ponto de referéncia . :
bt thiky

torturd-lo e fazer o mesmo para descobrir que
€. Que outros tenham feito sugestdes idéntica

cais, nio pode alterar o fato vital de que Arta
cobertas por si mesmo, atravé

éncia sdo
transcendental para o homem. Os pontos de referénc
outros. O homem é um deles.

m realmente ele
S, em outros lo-
ud fez suas des-

L ey

Artaud opGs-se ao principio discursivo do teatro, isto &,
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i prisma de suag obsessdes individuais, €, no que diz respeito
= ita-lo 4 a0 seu pais, efe vi i

a toda tradicdo francesa do teatro. Mas ndo tpf)deéngzagﬁipa : P, cle virtualmente inventou tudo,
£ e : i teatros orientais : . . - 2
como  pionciro nisto. .I‘:/IultO.Sa c;c foiily it e e : Ig)eve—_sr:‘:~ repetir mais uma vez: se A:t'aud tivesse tido &
Central tém uma tradicdo viv i<lavski? sua disposi¢io o materia] Necessario, suas visdes teriam se de-
como classificar Vakhtangov ou Stanislavski? E

i:

70




SRR ERR R RN A

senvolvido do indefinido para o definido. Ele poderia té-las
convertiao numa forma, ou, melhor ainda, inclusive numa téc-
nica. Estaria, entio, em condigdes dJe antecipar todos Os re-
formadores, pois teve a coragem ¢ O poder de ir alem da cof-
rente légico-discursiva. Tudo isto poderia ter acontecido mas

nao aconteceu.

O segredo de Artaud, acima de tudo, foi tornar erros e
incompreensoes particularmente frutiferos. Sua descrigdo do
teatro balinense, embora sugestiva para a imaginagdo, € real-
mente uma:mé interpretagdo. Artaud decifrou como “simbolos
césmicos” e “gestos evocando poderes superiores” elementos
da representagdo que, na verdade, eram expressdes concretas,
letras especificamente teatrais de um alfabeto de simbolos uni-

versalmente cumpreendido pelos balinenses.

A montagem balinense, pard Artaud, era uma espécie de
bola de cristal para um vidente. Externou nele uma montagem
diferente, que permanccia no seu intimo; e esta obra de Artand,
provacada pelo teatro balinense, fornece-nos uma imagem de
suas imensas’ possibilidades criativas. Assim que ele passa da
descrigdo para a teoria, no entanto, comega a explicar a magia
pela magia, v transe coswico pelo transe cosmico. E elabora
uma teoria que pode significar tudo aquilo que se queira en-

tender.

Mas, nesta descrigdo, ele toca em algo muito essencial, do
qual ndo tem muita consciéncia. £ a verdadeira licdo do tea-
tro sagrado, quer falemos do drama medicval europeu, do ba-
linense ou do Kathakali indiano: esta nogdo de que a espon-
taneidade ¢ a disciplina, longe de se enfraquecerem uma a ou-
tra, reforgam-se mutuamente; de que o elementar alimenta o
que ¢ claborado, € vice-versa, para tornar-se a fonte real de
um tipo de representagao brilhane. Esta ligdo ndo foi com-
preendida nem por Stanislavski, que permitia os impulsos na-
turais dominarem, nem por Brecht, que deu muita énfase a

constru¢do de uma personagem.
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tro europeu, no qual cada simbolo deve nascer espontaaea-
mente, em relagdo com associagGes psicoldgicas ou culturais co-
nhecidas, antes de se tornar algo bastante diferente. Todas as
divisocs feitas por Artaud da respiragdo, em masculina, femi-
nina ¢ neutra, sio uma interpretacio errénea dos textos orien-
tais, e tdo imperceptiveis, na prética, que ndo podem ser dis-
tinguicdas. Seu estudo sobre o “atletismo dos sentimentos” tem
certos enfoques corretos, mas no trabalho prético conduziria
a gestos estereotipados, um para cada emogio.

No entanto, ele enfoca algo que devemos ser capazes de
atingir através de caminhos diferentes. Refiro-me a0 ponto mais
importante da arte do ator: que o ator deve atingir (nio te-
nhamos medo do nome) um ato total, que faga qualquer coisa
com todo o seu ser, e nio apenas um gesto mecénico (e por-
tanto rigido) de brago ou de perna, nem uma expressio facial
ajudada por uma inflexio e um pensamento 1égico. Nenhum
pensamento pode orientar todo o organismo de um ator de for-
ma viva. Deve estimulé-lo, e isso é tudo o que um pensamento
pode realmente fazer. Sem COmpromisso, seu organismo para
de viver, seus impulsos crescem superficialmente. Entre uma
reagido total e uma reagdo dirigida por um pensamento, hi a
mesma diferenca que entre uma 4rvore e uma planta. Como

resultado final, estamos falando da impossibilidade de separar

o fisico do espiritual, O ator nio deve usar seu organismo
para ilustrar “um movimento da alma”; deve realizar este mo-
vimento com o seu organismo.

Artaud ensina-nos uma grande ligio, que nio podemos
deixar de aprender. Esta licio é a sua doenga. A desgraca
de Artaud ¢ que sua doenga, a paranéia, diferia da doenga da
€época. A civilizagiio sofre de esquizofrenia, que € uma ruptura
entre a inteligénecia e o sentimento, entre o corpo e alma. A
sociedade ndo poderia consentir que Artaud fosse doente de
maneira diferente. Seguraram-no, torturaram-no com eletrocho-
ques, tentando fazé-lo aprender a razio discursiva e cerebral,
isto ¢, assumir a doenga da sociedade. Artaud definiu admira-
velmente a sua doenga, numa carta a Jacques Riviere: “Nio
sou inteiramente eu mesmo”. Ele nio era apenas ele mesmo,
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era alguém mais. Nisto residia metade do seu dilema: como

ser alguém mais. Fle deixou a outra parte intocada: como
$ér um todo, ser completo,

de tudg o_rdenadamente; ndo fez, por isso, nenhuma tentativa
bara afingir a precisdo ou o dominio das coisas. Em vez disto,
tornou ob.jetivos 0 Seu caos e a divisdo do seu eu. Seu caos
era uma Imagem auténtica do mundo, Nio era uma terapia,
mas um diagnéstico, pelo menos aos olhos das outras pessoas.
Sua exglosﬁo cadtica foi sagrada, Pois possibilitou a outras pes-
soas atingirem um autoconhecimento,

Entre os seus sucessores, o caos nio é em nenhum sen-
tido sagrado, ou suficientemente determinado: nio hi nenhum
sentido para que exista, a ndo ser para ocultar algo de inaca-
bado, uma faita de firmeza., Artaud conferiu expressio ao caos

Artaud expressa a idéia de uma grande liberagdio, uma
g.rande transgressao das convencoes, uma purificaciio através da
violéncia e da crueldade; afirma que a evocagido dos poderes
€egos no palco deveria nos proteger deles na vida. Mas como
podemos querer que nos protejam dessa forma, se obviamente
nada foi feito neste sentido? Nio ¢é no teatro que os poderes
obscuros podem ser controlados; é muito mais provavel que
tais poderes dirijam o teatro para seus proprios fins. (Embora
€u ndo acredite que se interessem pelo teatro, ji que dispoem
c!c outros meios de comunicagio de massa.) O teatro, na rea-
lidade, nem nos protege nem nos deixa desprotegidos. Nio
acredito que a explosiva apresentagdo de Sodoma e Gomorra
num palco acalme ou sublime, de alguma forma, os impulsos
pecaminosos pelos quais as duas cidades foram punidas.

E, no entanto, quando Artaud fala de liberagdo e cruel-
d'a_de, Sentimos que se refere a uma verdade que pode ser ve-
rificada de outra forma. Sentimos que o ator atinge a esséncia
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da sua vocagdo quando pratica um ato de sinceridade, quando
se rcvela, sc abre e se entrega, num gesto solene e extremo,
¢ nio se detém diante de qualquer obsticulo estabelecido pelo
hédbito ou comportamento. E, ainda mais, quando este ato de
cxtrema sinceridade € modelado num organismo vivo, em im-
pulsos, numa forma de respirar, num ritmo de pensamento e
de circulagdo do sangue que sdo ordenados e trazidos a cons-
ciéncia, ndo sc dissolvendo no caos e na anarquia formal —
numa palayra; quando esse ato realizado através do teatro, é
total, mesmo que ndo nos proteja dos poderes sombrios, pelo
menos capacita-nos a responder totalmente, isto é, a comecar
a existir, Porque, no dia-a-dia, reagimos apenas com metade
da nossa potencialidade.

Se falo.de um “ato total”, é porque acredito que h4 uma
alternativa para o “teatro. da crucldade”. Mas Artaud perma-
nece como. um desafio para nds neste ponto: talvez menos pelo
seu trabalho do que pela idéia de uma salvagido através do
teatro, Este homem nos deu, através do seu martirio, um tes-
temunho brilhante do teatro como terapia. Encontrei duas ex-
pressdes de Artaud que merecem atengdo. A primewra € uma
adverténcia de que a anarquia e o caos devem estar ligados
a um sentido de ordem, concebido pelo consciente, e nao por
uma técnica fisica. Assim, é digna de citagdo esta frase, para
os chamados discipulos de Artaud: “Crueldade é rigor”,

A outra frase contém o préprio fundamento do ator. “Os
atores devem ser como mdrtires queimados vivos, que ainda
nos fazem sinais, de dentro de suas fogueiras”. Eu acrescen-
taria que esses sinais devem ser articulados. e njo podem, ser
apenas balbucios ou delirios, significando tudo e pnada — a
ndo ser que certa obra exija exatamente isto. Com tal con-
di¢do, afirmamos que esta citagdo contém, num estilo oracular,
todo o problema da espontaneidade e da disciplina, esta con-
jungdo de opostos que origina o ato total.

Artaud foi um grande poeta do teatro, o que significa um
poeta das possibilidades do teatro, ¢ ndo da literatura drama-
tica. Como o profeta- mitico Isafas, ele prediz para o teatro
algo de definitivo, um novo significado, uma nova encarnagéo
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possivel. “Entdo, Emmanuel nasceu.” Como Isafas, Artaud sa-
bia da vinda de Emmanuel, da promessa que nisso se continha.
Viu a sua imagem através de um vidro, obscuramente.

77




y

Investigacio Metddica®

I

QUE ¢ o Instituto Bohr?

Bohr ¢ sua equipe fundaram uma instituicio de natureza
extraordindria. E um ponto de encontro onde médicos de di-
ferentes paises fazem experiéncias e ddo seus primeiros passos
na “terra de ninguém” de sua profissdo. Nele comparam suas
teorias e recorrem a “meméria coletiva” do Instituto.

Essa “memoria” guarda um inventdrio detalhado de todas
as pesquisas feitas, inclusive as mais audaciosas, e é couunua-

* Iste artigo de Jerzy Grotowski foi escrito para explicar os ob_je—
tivos do seu Instituto. Foi publicado em Tygodnik Kulturalny, (Varsévia,
17/1967.)
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mente enriquecida por novas hipéteses e resultados obtidos pelos
médicos. t

Niels Bohr e seus colaboradores tentaram descobrir, neste
oceano de pesquisa comum, certas tendéncias orientadoras. For-
neceram um estimulo e inspiragdo na esfera de sua disciplina.
Gragas ao trabalho de homens a quem eles tanto acolheram
quanto estimularam, puderam compilar dados essenciais e be-
neficios, extraidos das possibilidades industrais dos paises mais
desenvolvidos do mundo.

O Instituto Bohr me fascinou durante muito tempo, como
um  modelo que ilustra um certo tipo de atividade. Claro, o
teatro ndo € uma disciplina cientifica, muito menos a arte do
ator, na qual minha aten¢fio esti centralizada. No entanto, o
teatro, e em particular a técnica do ator, nio pode — como
Stanislavski afirmou — basear-se apenas na inspiragio ou em
outros fatores imprevisiveis, como uma explosdo de talento ou
0 sibito e surpreendente desenvolvimento de possibilidades cria-
tivas, etc. Por que? Porque, ao contrdrio das outras matérias
artisticas, a criagdo do ator é imperativa, isto €, situa-se dentro
de um determinado periodo de tempo, e até de um momento
preciso. O ator ndio pode esperar por uma irrupgdo de talento
ou por um momento de inspiracio.

Como, entdo, pode-se fazer com que tais fatores aparegam
quando necessdrios? Obrigando o ator, que deseja ser criativo,
a dominar um método.

II

Em nossa opinido, as condigdes essenciais & arte de re-
presentar. (que devem ser objetos de uma pesquisa metddica)
sdo as seguintes:
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a) Estimular um processo de auto-revelagdo, recuando
até o subconsciente e canalizando este estimulo para
obter a reagdo necessdria.

b) Poder articular este processo, disciplini-lo e conver-
te-lo em gestos. Em termos concretos, isto significa
compor uma partitura, cujas notas sejam minusculos
pontos de contato, reagdes ao estimulo do mundo ex-
terior: aquilo a que chamamos de “dar e tomar”.

c) Eliminar do processo criativo as resisténcias e os obs-
taculos causados pelo organismo de cada um, tanto
o fisico quanto o psiquico (os dois formando um
todo).

Como podem as leis que governam tais processos pessoais
e individuais ser expostas objetivamente? Como podemos
até mesmo detwir leis objsdvas, sem fornecer uma “térmula’”
(pois todas as “formulas” s& terminam em banalidades)?

Acreditamos que, para atingir esta individualidade, ndo é
necessdrio o aprendizado de coisas novas. mas a eliminagio de
hébitos antigos. Deve ser claramente estabelecido para cada
ator aquilo que bloqueia suas associacdes fntimas e ocasiona
sua falta de decisdo, o caos aa sua expressdo e a sua falta de
disciplina: o que o impede de experimentar o sentimento da
sua prépria liberdade, que seu organismo é completamente livre
e poderoso, € que nada estd além das suas capacidades. Em
outras palavras, como podem ser tais obstdculos eliminados?

Retiramos do ator aquilo que o prende, mas nio lhe en-
sinamos como criar — por exemplo, como interpretar Hamlet,
em que consiste o gesto trdgicu, como representar uma farsa
— pois é precisamente nesse “como” que as sementes da ba-
nalidade e dog clichés, que desafiam a criagéo, sdo plantadas.

Fazer uma pesquisa desse tipo ja é colocar-se nos limites
de disciplinas cientifica- como a fonologia, a psicologia, a an-

tropologia cultural, a scmiologia, etc.
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Um instituto que se dedica a pesquisas desse tipo deve,
como o Instituto Bohr, ser um local de encontos, observacses
e distilagdo das experiéncias recolhidas pelos indiwiduos mais
capazes nos campos dos diferentes teatros de cada pafs, Em-
bora tevando em consideragdo o fato de que o dominio no qual
a nossa atengdo estd centrada ndo ¢ cientifico, ¢ de que nem
tudo pode ser definido (na verdade, muitas coisas nio devem
ser), tentamos contudo determinar nossos objetivos com a pre-
cisdo e a conseqiiéncia caracteristicas da pesquisa cientifica.

O ator que trabalha aqui j4 é um profissional, porque nio
apenas seu trabalho criativo, mas as leis que o regulam, torna-
ram-se objeto de suas preocupagdes. Um instituto para pesquisa
metodolégica ndo deve ser confundido com uma escola que
treina atores, e cuja finalidade é “langa-los”. Nem deve ser
esta atividade confundida com teatro (no sentido normal do
termo); embora a verdadeira esséncia da pesquisa exija a ela-
boragio de uma montagem ¢ seu confronto com uma platéia.
Nilo podemos estabelecer um método se permanecermos indi-
ferente: ao ato criativo.

I

Interesso‘me pelo ator porque ele é um ser humano. Isto
envolve dois pontos principais: primeiro, o meu encontro com
outra pessvd, v contato, o sentimento mituo de compreensio,
¢ a impressdo- criada pelo fato de que nos abrimos para um
outro ser, que tentamos compreendé-lo; em suma, uma supe-
ragdo da uossa soliddo. Em segundo, a tentativa de enténder
a nb» mesmos através do comportamento de outro homem, de
encontrar-s¢ mele. Se o ator reproduz um ato que eu the en-
sinei, trata-se de um tipo de “veste”. O resultado é uma acio
banal do ponto de vista metodoldgico, €, no meu intimo, eu o
considerv estéril, pois mada foi vevelado para mini. Mas se,
nama colaboraghip irtima, atingimos o ponto em que o ator se
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revela através de uma cxpressdo, entdo considero que, do pontc
de vista metodolégico, isto foi efetivo, Entdo, terei sido pes-
soalmente enriquecido, pois naquela expressio um tipo de expe
riéncia humana me foj revelada, algo tao especial que deveria
ser definido como um destino, uma condi¢do humana.

Isto se aplica ao relacionamento entre o diretor e o ator,
mas este conceito se estende a todo o grupo, uma nova pers-
pectiva sc abre nos limites desta vida coletiva, no terreno co-
mum das nossas convicgoes, nossas crencas, nossas supersticdes
¢ nas condicdes da vida contemporinea,

Se esse terreno comum existe, inevitavelmente chegaremos,
com toda a sinceridade, a um confronto entre a tradigio e a
contemporaneidade, entre o mito e a descrenca, o subconsciente
€ a Imaginacio coletiva,

Nido monto uma pPeca para ensinar aos outros o que ja
sei, SO depois da montagem ficar pronta, e nio antes, é que
terei aprendido mais. Todo método que ndo se abre no sen-
t'do do desconhecido é um mau método.

Quando digo que a a¢do — se nio se quer que sua reagio
fique sem vida — deve absorver toda a personalidade do ator,
ndo estou falando de algo “externo”, como os gestos ou tru-
ques exagerados. Que quero dizer, entdo? £ uma questdo que
envolve a prépria esséncia da vocacdo do ator, de uma reagao,
de sua parte, que lhe permita revelar cada um dos esconderijos
da Sua . personalidade, desde a fonte instintivo-biolégica através
do canal da consciéncia e do pensamento, até aquele 4pice tdo
dificil de definir e onde tudo se transforma em unidade. Este
ato de total desnudagdo de um ser transforma-se numa doagiio
do eu que atinge os limites da transgressdo das barreiras e do
amor.  Chamo isto um ato total. Se o ator age desta maneira,
transforma-se numa espécie de provocacao para o espectador,

Do ponto de vista metodolégico, isto é eficaz, pois confere
a0 ator um maximo de poder sugestivo, na condigdo, claro, de
quc evite o caos, a histeria e a exaltagdo. Deve ser um ato

82

objetivo; quer dizer, articulado, disciplinado. Mas acima e além
da eficicia metédica; uma nova perspectiva se abre para o es-
pectador. A realizagdo do ator constituj uma superagio das
meias medidas da vida cotidiana, do conflito interno entre corpo
e alma, intelecto e sentimentos, prazeres fisiol6gicos e aspira-
¢Oes espirituais, Por um momento, o ator encontra-se fora do
semicompromisso e do conflito que caracterizam nossa vida
cotidiana. Ele faz isto para o espectador? A expressio “para
0 espectador” implica num certo coquetismo, numa certa fal-
sidade, numa barganha consigo mesmo. Devemos dizer “em
relagdo a0” espectador ou, talvez, em lugar dele, £ precisa-
mente aqui que estd a provocagio,

Falo do método, falo da superagio dos limites, de um con-
fronto, de um processo de autoconhecimento e, num certo sen-
tido, de uma terapia. Fgse método deve permanecer aberto —
sua propria vida depende desse requisito — e & diferente para
cada individuo. ¥ assim que deve ser, pois sua natureza in-
trinseca exige que seja individual,
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O Treinamento do Ator
(1959-1962)

Qs exercicios deste capitulo sdo o resultado de tra-
balho ¢ pesquisa feitos durante os anos de 1959-62. Fo-
ram anotados por Eugenio Barba, no periodo que passou
no Teatro-Laboratério ¢ suplementados com comentérios
meus e dos nossos instrutores, que, sob a minha orientagao,
dirigiram o treinamento.

Durante esse tempo, estava eu procurando uma técni-
ca positiva ou, em outras palavras, um determinado método
de formagio capaz de dar objetivamente ao ator uma

técnica criativa que sc enraizasse na sua imaginagdo e em

suas associagdes pessoais. Alguns clementos destes exer-
cicios foram mantidos durante o periodo de treinamento,
mas seu objetivo mudou. Todos os exercicios que consti-
tufam apenas uma resposta a pergunta: “Como se pode
fazer isso?”, foram eliminados. Tornaram-se, entdo, um
pretexto para elaborar uma forma pessoal de treinamento.
O ator deve descobrir as resisténcias € obsticulos que o

prendem na sua forma criativa. Assim, 0s exercicios adqui-
rem a possibilidade de sobrepujar os impedimentos pes-
soais. O ator ndo se pergunta mais: “Como posso fazer
isto?” Em vez disto, deve saber o que ndo fazer, o que o
impede. Através de uma adaptagdo pessoal dos exercicios,
deve-se encontrar solucdo para a eliminagdo desses obsta-
culos, que variam de ator para ator.

Isto é o que quero dizer quando falo em via nega-
tiva: um processo de eliminagdo. A diferenga entre o
treinamento de 1959-62 ¢ a fase subseqiiente ¢ mais acen-
tuada nos exercicios fisicos e vocais. Em sua maioria, os
elementos basicos dos exercicios fisicos foram mantidos,
mas tém sido orientados para uma busca de contato: a
recepeio de um estimulo do exterior e a reagdo a ele (o
processo de “dar e tomar” ji mencionado em outra parte).
As caixas de ressonfincia ainda sio usadas nos exercicios
vocals, mas agora colocadas em agio através de virios
tipos de impulsos e de contato com o exterior.

Na teoria, ndo hi exercicios respiratérios. Expliquei
minhas razdes para elimind-los no capitulo “A Técnica
do Ator” (pig. 160). De acordo com cada caso indi-
vidual, descobrem-se as dificuldades que aparecem, deter-
minando as suas causas e logo eliminando-as. Nao traba-

Jhamos diretamente com a respiragdo, mas corrigimo-la

através de exercicios individuais que sdo quase sempre
de natureza psicofisica.

Jerzy Grotowski

O treinamento consiste em exercicios elaborados pelos ato-

res e adotados de outros sistemas. Mesmo os que ndo resul-
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taram de uma pesquisa pessoal do ator, foram desenvolvidos
e claborados a fim de satisfazer os objetivos precisos do mé-
todo. A terminologia pertinente aos exercicios escolhidos foi
posteriormente alterada. Uma vez que os atores adotem um
dado exercicio, estabelecem um nome para ele, com base em
suas idéias e associagBes pessoais. Conscientemente, tendemos
a usar uma giria especial, desde que isto atue de forma esti-
mulante sobre a nossa imaginacdo.

O que sc segue é um esbogo inacabado de um dia de
treinamento,

A. EXERCICIOS FISICOS

I — Aquecimento

1) Marcha ritmica, girando os bragos e maos.

2) Corrida na ponta dos pés. O corpo deve sentir uma
sensagdo de fluidez, voo, imponderabilidade. O im-
pulso para a corrida vem dos ombros.

3) Marcha com os joelhos dobrados, mios nos quadris.

4) Marcha com os joelhos dobrados, segurando o tor-
nozelo.

5) Marcha com os joelhos ligeiramente dobrados, mios
tocando os lados dos pés.

6) Marcha com os joelhos ligeiramente dobrados, segu-
rando os artelhos com os dedos.

7) Marcha com as pernas tensas e rigidas, como se es-
tivessem sendo puxadas por cordas imaginérias se-
guras pelas méos (os bragos estendidos para a frente).

8) Partindo de uma posi¢do agachada, dar pequenos sal-

tos para a frente, sempre permanecendo na posi¢do
original agachada, com as méos ao lado dos pés.
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Nota: Mesmo durante estes exercicios de aquecimento, o
ator deve justificar cada detalhe do treinamento com uma ima-
gem precisa, real ou imagindria. O exercicio sé6 é corretamente
executado se o corpo ndo opuser nenhuma resisténcia durante
a realizagio da imagem em questdo. O corpo deve parecer
sem peso, tao maledvel quanto o plédstico aos impulsos, tdo duro

quanto o ago quando atua como suporte, capaz até de vencer
a lei da gravidade.

Il — Exercicios para relaxar os misculos e a coluna vertebral

1) “O gato”. Este exercicio se baseia na observagio
do gato quando acorda e se espreguica. O ator es-
tende-se no chdo, com o rosto para baixo, comple-
tamente relaxado. As pernas estio separadas e os
bragos juntos do corpo, as palmas viradas para o
chdo. O “gato” acorda e puxa as mios em diregio
ao peito, mantendo os cotovelos para cima, de for-
ma que as palmas das maos formem uma base de
sustentacdo. Os quadris levantam-se, enquanto as
pernas “andam” nas pontas dos pés em diregdo as
mdos. Levantar e estender a perna esquerda para
o lado, erguendo e estendendo ao mesmo tempo a
cabega. Recolocar a perna esquerda no chio, apoia-
da nas pontas dos dedos. Repetir o mesmo mo-
vimento com a perna direita, a cabe¢a ainda le-
vantada. Estender a coluna vertebral, colocando o
centro de gravidade primeiro no centro da coluna,
e depois mais acima, na nuca. Entdo, voltar &
posi¢do primeira e cair de costas, relaxando.

2) Imagine que tem uma corrente de metal em volta
do térax. Force-a através de uma expansio vigos
rosa do tronco. :

3) De cabega para baixo, com os pés juntos na pas -
rede. As pernas vdo se abrindo lentamente, até
atingirem o mdximo possivel,
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4) Posigao de descanso. De cocoras, com a cabega
caida para a frente e os bragos balangando entre
os joelhos.

5) Posigao ercta, com as pernas juntas e firmes. Fle-
ionar o tronco em diregdo do solo até que a ca-
bega toque os joelhos.

6) Vigorosa rotagdo do tronco da cintura para cima.

7) Mantendo as pernas juntas, saltar para uma ca-
deira. O impulso para o salto ndo vem das pernas,
mas do tronco.

8) Agrobacias parciais ou totais.

9) Partindo da posi¢do ereta, jogar o corpo para tras
formando uma “ponte” até que as maos toquem O
chio, por trés.

10) Posigdo deitada, de costas. Virar 0 corpo vigoro-
samente da esquerda para a direita.

11) Da posigédo ajoclhada, jogar o corpo para tras for-
mando uma “ponte” até que a cabega toque 0 chao.

12) Saltos imitando o canguru.

13) Sentar no chdo com as pernas juntas ¢ estendidas
para a frente, o corpo ereto. As mios, colocadas
por trds do pescogo, pressionam a cabega para a
frente ¢ para baixo, até tocar os joelhos.

14) Marcha sobre as méos e os pés, O peito € 0 abdome
virados para cima.

Nota: E igualmente incorreto realizar estes exercicios de
um modo inanimado. O exercicio serve para a pesquisa. N@o
se trata de uma mera repeticdo automatica ou de um tipo de
massagem muscular. Por exemplo, durante os exercicios de-
ve-se investigar o centro de gravidade do corpo, 0 mecanismo
de contragio ¢ de relaxamento dos miusculos, a fungdo da co-
luna nos diversos movimentos violentos, analisar qualquer de-
senvolvimento complicado e relaciond-lo ao conjunto de cada
junta ¢ cada- misculo. Tudo isto é estritamente individual e
resulta de uma pesquisa continua e total. Somente os exer-
cicios que ‘“‘pesquisam” abrangem todo o organismo do ator
¢ mobilizam "scus recursos ocultos. Os exercicios “repetidos”
oferecem resultados inferiores.
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111 — Exercicios “de cabega para baixo”

Nota: Estes exercicios sdo mais posi¢des do quc acroba-
cias e, de acordo com os principios de Hatha Yoga, devem
sor executados de modo bastante lento. Um dos principais
objetivos da sua pritica é o estudo das modificagdes que ocor-
rem no organismo; principalmente o estudo da respiragio, o
ritmo cardiaco, as leis de equilibrio e o relacionamento entre
posi¢do e movimento.

1) De cabega para baixo, usando a testa ¢ as mios
como apoio.

2) De cabega para baixo, posi¢do Hatha Yoga.

3) De cabega para baixo, apoiado no ombro esquerdo
(ou direito), na face e no brago.

4) De cabega para baixo, apoiado pelo antebrago.

IV — Véo

1) Agachar-se numa posigio curvada, pular ¢ balan-
car-se cComo um passaro que se prepara para voar.
As mios ajudam o movimento cOmo s¢ LOSSCM asas.

2) Ainda pulando, aprumar a posigdo, enquanto as maos
batem como asas num esforgo para erguer o corpo.

3) Imitar um vO0 com SuCessivos movimentos semelhan-
tes ao ato de nadar. Enquanto o corpo csta exe-
cutando estes movimentos de natagdio, hd apenas un:
ponto de contato com 0 chdo (por exemplo, o cal-
canhar de um pé). Executar rdpidos saltos para a
frente, ainda apoiado no calcanhar de um pé. Qu-
tro método é o seguinte: tentar lembrar a sensagao
de voar que se experimenta num sonho e esponta-
neamente recriar esta forma de voo.

4) Pousar como um pdssaro.

Nota: Combinar estes exercicios com outros baseados em
quedas, cambalhotas, saltos, ctc. Dcve-se tentar executar um
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longo salto de v0o, que comega como um péssaro tomando
impulso e terminga quando ele pousa.

V — Saltos ¢ Cambalhotgs

1) Cambalhotas para a frente, usando g cabega como

apoio,
a) Cambalhotas para a frente, ajudando-se com
uma mio,

b) Cambalhotas para a frente, sem uso dag maos.

¢) Cambalhotag para a frente, terminando sobre
uma perna.

d) Cambalhotas para a frente, com as msos atras
das costas.

e) Cambalhotas para a frente com um ombro tocan-
do o chdo para apoio.

2) Cambalhotas para tris.

3) Pulo do “tigre” (mergulhando a cabegca). Com ou
sem corrida preparatéria, bragos estendidos, pular so-
bre um obsticulo em cambalhota, caindo sobre um
ombro. Levantar-se com 0 mesmo movimento.

a) Salto de tigre alto.
b) Salto de tigre demorado,

4) Salto de tigre seguido-imediatamente de uma cam-
balhota para trs.

5) Cambalhota com o corpo rigido, como se fosse uma
marioncte, mas como se tivesse uma mola dentro
dela.

6) Salto do tigre dado simultaneamente por dois atores
que se cruzam no ar em alturas diferentes.

7) Salto do tigre combinado com cambalhotas em si-
tuacdes de “batalha”, usando varas ou outras armas.

Nota:  Em todos esses exercicios, além do fator “pesquisa”
e do estudo do préprio organismo, ha também um elemento de
Iitmo e danga. Qg exercicios — especialmente nos casos das
variagoes de “batalha” — sdo executados ao som de um tam-
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i tanto o
bor, tamborim ou outro instrumento, de forma tzn?l;lgr i
exec,:utor do exercicio como alqucle que t-:;cal\;:;lS e
i estimulo reciproco. cias
visem e produzam um es 0 ot
“batalha”r,, as reagoes fisicas sdo aco(;npan'hactl'e;gc zﬁ'oiogllg; Lo

a inarti O ator deve justifi

ontianeos e inarticulados, : _Just %
Exercicios semi-acrobdticos através de motivagGes pessoais, p
sionando as fases iniciais e finais do exercicio.

VI — Exercicios para os pés

1) Fique no chio com as pernas lftvantadas. Faca os
3 : o
eguintes movimentos com o0s pés:
:)gu Flexdo ¢ estiramento dos artelhos, para a frente
e para trés.
b) Flé)x?io e estiramento dos artelhos para os lados.
c) Movimento rotativo dos pés.
Posigio de pé: J
% a) gFlexione os joelhos com os bragos abertos, man0
tendo a planta dos pés no mesmo lugar o temp
todo. oh e
Ande nos lados dos pés. 3 4
E)) Marcha do pombo (com as pontas dos pés vol
tadas para dentro, os calcanhares afastados) nas
pontas dos pés. e
d) Marcha sobre os calcan ares.
e; Flexione os artelhos em @regﬂao a sola dos pés
e depois para cima, na dire¢do oposta. .
f) Pegue pequenos objetos com 0s artelhos (um
caixa de fésforos, um lapis, etc.).

VII — Exercicios mimicos concentrados principalmente nas
mdos e pernas

t

VIII — Estudos de representagdo sobre qualquer
tema, executados enquanto se anda e corre
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B. EXERCICIOS PLASTICOS

1 — Exercicios elementares

Nota: Estes exercicios s@o baseados em Dalcroze e ou-
tros métodos cldssicos europeus. Seu principio fundamental €
o estudo dos vetores opostos. Particularmente importante € o
estudo dos vetores dos movimentos opostos (por exemplo, a
mio faz movimentos circulares numa diregdo, o cotovelo na
diregiio oposta) ¢ das imagens contrastantes (por exemplo, a
mio aceita, cnquanto a perna rejeita). Desta forma, cada exer-
cicio estd subordinado a “pesquisa” ¢ ao estudo dos meios de
expressio de cada um, das resisténcias e dos centros comuns
do organismo.

1) Andar ritmadamente com os bragos estendidos para
os lados. Girar os ombros e os bragos, puxando os
cotovelos para trds o mais longe possivel. As maos
giram na diregiio oposta dos ombros e dos bragos.
O corpo inteiro reforga tais movimentos e, enquanto
giram, os ombros levantam-se, absorvendo o pescogo.
Imagine um golfinho. Aumento gradual do ritmo
das rotagdes. Fazer com que o corpo aumente de
altura, andando na ponta dos pés.

2) “Cabo de guerra” — Uma corda imagindria € es-
ticada 2 sua frente, ¢ deve ser usada para permitir
o seu avango. Nio sdo as mios nem os bragos que
ajudam o corpo, mas o tronco, que s¢ adianta em
direcdo das mios. Forgar-se para a frente até que
a perna, atrds, toque o chdo com o joelho. O mo-
vimento do corpo deve ser rdpido e forte como a
proa de um navio sulcando uma onda violenta.

3) Dé um salto das pontas dos pés, curvando os joelhos
no momento de cair. Volte & uma posi¢do de pé

' com um movimento energético e eldstico, ainda na
ponta dos dedos, seguindo-se de uma flexdo dos joe-
lhos. O impulso vem da cintura, que age como a
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4)

5)

6)

7)

8)

corrente que regula a fase de flexdo e o salto que
se segue. Os bragos estdo estirados para 0s lados,
e enquanto uma palma acaricia, a outra rejeita. De-
ve-se ter a sensacdo de muita leveza, suavidade ¢
elasticidade como uma esponja de borracha.
Movimentos rotativos opostos. Posicdo de pé com
as pernas separadas. Fazer quatro rotagdes com a
cabega para a direita; depois, com o tronco, movi-
mentar-se para a esquerda, a coluna vertebral para
a direita, os quadris para a esquerda, a perna es-
querda para a direita, a coxa para a esquerda, o
tornozelo para a direita, e assim por diante, com o
brago direito girando para a esquerda, o antebrago
para a direita ¢ a mdo para a esquerda. O corpo
inteiro participa, mas o impulso vem da basc da
coluna.

De pé, com as pernas separadas e os bragos esten-
didos acima da cabega, as palmas tocando-se. Ro-
tagdo do tronco, curvando-se para o chao o mAaximo
possivel. Os bragos acompanham este movimento du-
plo de rotagdo e flexdo. Voltar & posi¢ao inicial
e, flexionando para trds, completar o exercicio numa
“ponte”.

Marcha ritmica. O primeiro passo é normal; no se-
gundo, flexionar os joelhos até que as nadegas to-
quem os calcanhares, mantendo o tronco ereto. Le-
vantar-se para uma posi¢do de pé, no mesmo ritmo
e repetir a mesma seqiiéncia de passo normal alter-
nado com uma flexdo de joelho.

Improvisagdes com as mios. Tocar, alisar, sentir, aca-
riciar diversos objetos, materiais, texturas. Todo o
corpo sente essas semsagdes titeis. '

Jogos com o préprio corpo. Elabore uma tarefa con-
creta, como opor um lado do corpo ao outro. O lado
direito é gracioso, belo, com movimentos atraentes ¢
harmoniosos. O lado esquerdo, ciumentamente, olha
o direito, expressando em seus movimentos scu
ressentimento e seu oOdio. Ataca o lado direito
para vingar-se da sua inferioridade e tenta de-
grada-lo, destrui-lo. O lado esquerdo vence, mas ao
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mesmo tempo estd fadado a perder, pois sem o ado
dlr&ltf) nao pode sobreviver, nio pode se movimentar.
Isto ¢ apenas um exemplo. O corpo pode facilmente
ser d{v1did0 em se¢bes opostas; por exemplo, a parte
superior ¢ a parte inferior. Os membros podem se
OPOr uns aos outros — uma mio contra uma perna,
Uma perna contra a outra, a cabeca contra a mio,
ete. .O que € importante é o total compromisso da
Imaginacdo de cada um, que deve dar vida e signi-
flcaglo ndo apenas as partes do corpo direteungnte
motivadas, mas também aquelas que ndo estejam.
Por exemplo, durante uma luta éntre uma mio ¢ a
outra, as pernas devem expressar horror e a cabeéa
espanto.

9) Movimentos inesperados. Faga um movimento como
por exemplo, a rotagio dos dois bragos. Este mo:
vimento come¢a numa diregéo, depois de alguns se-
gundos mostra estar errado, isto é, o oposto do que
pretendia. A direciio é entio modificada, depois de
um breve momento de imobilidade, O inicio do mo-
vimento deve ser sempre enfatizado, e depois subi-
tamente modificado — apés um momento de imo-
bilidade — para o movimento correto. Outro exem-
p%o‘: comece a andar vagarosamente, como se tivesse
dificuldade. De repente, depois de parar por alguns
momentos, comece a correr ripida e graciosamente.

1I

— Exercicios de composicio

Nota: Estes exercicios foram adaptados de acordo com
0 processo de formagédo dos ideogramas gesticulatérios dos tea-
tros antigo e medieval, tanto da Europa quanto da Africa e
.do Oriente. Nio se trata, no entanto, de um problema de fixar
ideogramas, como, por cxemplo, na Opera de Pequim, onde
para retratar uma flor, o ator deve fazer um gesto especificc’)
¢ imutavel, herdado de séculos de tradicdo. Novos ideogra-
mias dcv.em SCr constantemente procurados e' sua composi¢io
aparece imediata e espontaneamente. O ponto de partida para
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tais formas gesticulatorias é o estimulo da imaginagio de cada
um ¢ a descoberta, em cada um, das reagdes humanas primi-
tivas. O resultado final ¢ uma forma viva, que possui sua
logica prépria. kstes exercicios de composigdo tém possibili-
dades ilimitadas. Aqui serdo apresentados apenas alguns que
podem ser desenvolvidos.

1) O florescimento ¢ o emurchecimento do corpo. An-
dar ritmadamente. Como numa planta, a seiva cres-
ce, partindo dos pés e cspalhando-se para cima,
através de todo o corpo, atingindo os bragos, que
explodem em botdes, como acontece de verdade com
todo o corpo. Na segunda fase, os ramos secam
e morrem um por um. . Terminar o exercicio no
mesmo ritmo em que foi comegado.

2) A imagem do animal. Nio consiste na imitagdo
realista e literal de um animal de quatro patas. Néo
se ‘“repr:senta” um animal, mas invade-se o sub-
consciente para criar uma figura de animal cujos
caracteres particulares expressem um aspecto da con-
digdo humana. Podemos partir de uma associacio.
Que animal associamos com a piedade, a astficia,
a sabedoria? A associagdo ndo poede ser banal,
estereotipada — o ledo representando a forga, a ra-
posa a astlcia, etc. E também importante deter-
minar o centro de vitalidade do animal (o focinho
para o cachorro, a espinha para o gato, a barriga
para a vaca, etc.).

3) Através de associagdes com gente, situagdes, lems=
brancas, metamorfosear-se numa édrvore. Os mus-
culos reagem, expressando a associagiio pessoal.
Para comegar, deve-se concentrar essas associagOes
numa parte especifica do corpo. Assim que as rea=
¢oes aumentem de intensidade, o resto do corpo &
incluide. A vitalidade desta drvore, sua tensao, degs
canso. micromovimentos sdo alimentados pela assos
ciagio,

4) A tlor. Os pés sido as rafzes, o corpo é o talo @
as mios representam a corola. Todo o corpo Vive,
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5)

6)

7)

treme, vibra com o processo imperioso da explosdo

em flores, guiado pelas associagdes de cada um. Dar

a “flor” um sentido légico, que pode ser ao mesmo

tempo tristc, tragico ¢ perigoso. A “flor” estd se-

parada do processo que a criou e a parte dela que

& representada pelas maos deve ser usada como um

gesto retérico num didlogo.

Andar de pés descalgos, imaginando que pisa em

diferentes tipos de chio, superficie, matéria (como-

do, 4spero, seco, molhado, liso, acidentado, com
neve, arcias ardentes, & beira d’agua, etc.) Os pés
sio o centro da expressividade, comunicando suas
reagdes para o resto do corpo. Repetir o mesmo
exercicio usando sapatos e tentar reter a expressao
dos pés descalgos. O mesmo exercicio € aplicado

4s midos que sentem, tocam, acariciam matérias e

superficies especificas (ainda imagindrias). Depois,

fazer as mios e os pés reagirem simultuneamente,
algumas vezes com impulsos opostos.

Analogia com um recém-nascido.

a) Observar um recém-nascido e comparar suas
reagdes com as do seu proprio corpo.

b) Procurar qualquer vestigio da inféncia em seu
préprio comportamento (por exemplo, alguém
fuma como uma crianca mamando o seio da
mae).

¢) Encontrar os estimulos que revivem as necessi-
dades da infincia (por exemplo, uma pessoa
que dé uma sensagdo de seguranga, o desejo
de chupar, a nccessidade de uma sensagdo de
calor, interesse pelo préprio corpo, desejo de
consolo). :

Estudo de diferentes tipos de passos.

a) , O tipo de passo determinado pela idade, trans-
ferindo o centro do movimento para as diferen-
tes partes do corpo. Na inféncia, as pernas
sdo o centro do movimento; no perfodo da pu-
berdade, os ombros; na idade adulta, o tronco;
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8)

2)

10)

na maturidade, a cabeca; na velhice, as perras
outra vez. Observar as modificagdes no ritmo
vital. Para o adolescente, o mundo é lento cm
relagdo aos seus movimentos, enquanto parz O
velho, o mundo se movimenta muito depressa.
Estas sdo, claro, apenas duas das chaves pos-
siveis de interpretagdo.

b) Tipos de passo deperdendo de diferentes dina-
mismos fisicos (fleumadtico, belicoso, nervoso,
sonolento, etc.).

¢) Passos como uma forma de desmascarar as ca-
racteristicas que gostarfamos de esconder dos
outros.

d) Diferentes tipos de passos dependendo das ca-
racteristicas psicoldgicas e patologicas.

¢) Parédias dos passos das outras pessoas. O
essencial, aqui, é apreender os motivos, e 130
o resultado do jeito de andar. O desmascara-
mento estd fadado a ser superficial se néo con-
tiver um elemento de auto-ironia, se 0 riso as
custas dos outros nio tor também as custas
da prépria experiéncia.

Escolher um impulso emocional (chorar, por exem-

plo) e transferi-lo para uma parte particular do cor-

po — um pé, por exemplo, que entdo terd de forne-
cer a expressio. Um exemplo concreto disto é Eleo-
nora Duse, que, sem usar 0 rosto ou os bracos,

“beijava” com todo o corpo. Expressar dois im-

pulsos contrastantes, com duas partes diferentes do

corpo: as mios riem enquanto os pés choram.

Apreender a luz com as partes do corpo. Animar

estas partes, criando formas, gestos, movimentos.

Modelagem dos musculos; o ombro chora como um

rosto; o abdome exulta; um joelho mostra voraci-
dade.




C. EXERCICIOS DA MASCARA FACIAL

Estes exercicios se baseiam em virias sugestdes feitas por
Delsarte, particularmente em sua divisdo de cada reagdo facial
cm impulsos introversivos e extroversivos. Cada reagdo pode,
na realidade, ser incluida em uma das categorias seguintes:

I — Movimento criando contato com o mundo exterior
(extroversivo).

II' — Movimento que tende a chamar atencio do mundo
exterior a fim de concentra-lo no sujeito (introversivo).

III — Estagios intermedidrios e neutros,

Um exame minucioso do mecanismo destes trés tipos de
reacdao ¢ muito Wtil para a composigdo de uma personagem.
Bascado nestes trég tipos de reagdo, Delsarte fornece uma ani-
lise detalhada e exata das reagdes do corpo humano e até de
partes do corpo, como as sobrancelhas, cilios, pélpebras, labios,
cte. A interpretagio que Delsarte d4 desses trés tipos de reacio
ndo €, no entanto, aceitavel, uma vez que estd condicionada as
convengles teatrais do século XIX, Uma interpretagio pura-
nente pessoal deve ser feita,

As reagdes da face correspondem ntimamente is reagdes
de tedo o corpo. Isto nio isenta o ator, no entanto, de executar
exercicios faciais. A este respeito, além dos conselhos de Del-
sarte, o tipo de treinamento pPara a musculatura facial usada

pelo ator do teatro cldssico indiano, o Kathakali, é apropriado
e util,

Este treinamento visa a controlar cada misculo da face,
transcendendo dessa forma a mimica estereotipada. Implica
numa consciéncia de cada um dos misculos faciais do ator. E
muito importante colocar tm movimento, simultaneamente, mas
em Titmos diferentes, os virios musculos do rosto, Por exem-
plo, fazer as pilpebras baterem rapidamente, enquanto os mus-
culos das faces tremem lentamente, ou fazer o lado direito
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reagir vivamente, enquanto o esquerdo se mostra meio pre-
guicoso,

Todos os exercicios descritos neste capitulo devem ser exe-
cutados sem interrupgio, sem pausa para descz{nso ou reagdes
privadas. Mesmo os pequenos descansos dever ser incorpora-
dos como uma parte integral do exercicio, cujo objetivo ndo é
um desenvolvimento muscular ou um perfeccionismo fisico,.-mags
um processo de investigagdo visando ao aniquilamento das resis-
téncias do corpo.

TECNICA DA VOZ

O poder da emissio

Atengdo especial deve ser prestada ao poder da emissio
da voz de modo a que o espectador nio apenas escute a voz
do ator perfeitamente, mas seja penetrado por ela como se fosse
estereofénica. O espectador deve ser envolvido pela voz do
ator, como se ela viesse de todos os lados, e ndo apenas de
onde o ator estd. As diversas paredes devem falar com a voz
do ator. Esta preocupacdo com o poder de emissio da voz é
profundamente neceséria, a fim de evitar problemas vocais que
possam se tornar sérios.

O ator deve explorar sua voz para produzir sons e ento-
nagdes que o espectador seja incapaz de reproduzir ou imitar.

99




2500355806649

‘\»‘1.,1_

)

M

i

=

As duas condigbes necessdrias para um bom poder de
emissdo vocal sdo:

a) A coluna de ar que emite o som deve sair com forga, e
sem encontrar obsticulos (por exemplo, uma laringe fe-
chada ou uma abertura insuficiente dos maxila:res_). i3

b) O som deve ser amplificado por caixas de ressonancia fisio-

logicas.

Tudo estd timamente ligado com a respiragz‘io. Se o
ator s respirar com o peito ou o abdome, nio poderd armazenar
muito ar, e assim serd forgado a cconomizéa-lo, fechando a laringe
e distorcendo, com isso, a VvOZ, € eventualmente provocando
desordens vocais. Todavia, através de uma respiragdo total (tq-
rdcica superior e abdominal), ele poderd acumular uma quanti-
dade mais do que necessiria de ar. Para isto, é vital que a
coluna de ar nfo encontre nenhum obsticulo, como o fcchamen'go
da laringe ou a tendéncia a falar com 0s maxilares apenas meio

abertos,

Respiragdo
Observagdes empiricas revelam trés tipos de respiragdo:

a) Respiragdo tordcica superior, ou peitoral, predominante na
Europa, principalmente nas mulheres.

b) Respiragio inferior ou abdominal. O abdome c)fpele sem
que o térax seja usado de forma alguma. Este € um tipo
de respiragdo ensinado usualmente nas escolas‘ de teatro.

¢) Respiragdo total (tordcica superior € abdommal),' a .fa_sAe
abdominal sendo a dominante. Este é o tipo mais higic-
nico ¢ funcional, e ¢ verificado nas criangas € nos ani-
mais.

A respiragio total ¢ a mais eficaz para o ator. No entanto,
nio devemos ser dogmaticos sobre isto. A respiragao de cada
ator varia de acordo com sua constitui¢do fisiologica; o fato de
ele adotar ou niio a respiragdo total deve depender disto. Ha
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também uma certa diferenca natural entre as possibilidades res-
piratérias dos homens e das mulheres, embora o elemento tora-
cico superior seja muito mais desenvolvido nos homens. O ator
deve praticar diferentes tipos de respiragdo, desde que as virias
posigdes e agles fisicas (acrobiticas, por exemplo) exijam um
outro tipo de respiragdo que ndo a total.

E necessario acostumar-se a respiragdo total. Isto é. deve-
mos ser capazes de controlar o funcionamento dos 6rgaos respi-
ratérios. E do conhecimento de todos que as diferentes escolas
de ioga — inclusive a Hatha Yoga — exigem uma pritica
didria das técnicas respiratérias, a fim de controlar e explorar
a fung¢do bioldgica da respiragdo, que se torna automatica. Dai
a necesidade de uma série de exercicios para criar tma conscien-
tizagdo do processo respiratério.

Seguem-se, aqui, diversos métodos de verificagdo da respi-
ragio total.

a) Deitar no chio ou em qualquer superficie dura, de modo
a que a coluna vertebral fique em linha reta. Colocar uma
mao no peito e a outra no abdome. Durante a respiragao,
deve-se sentir a mdo quc estd sobre o abdome ser levan-
tada primeiro, ¢ depois a que estd no peito, tudo isto num
Unico movimento continuo e brando. Deve-se tomar cui-
dado em ndo dividir a respiracdo total em duas fases sepa-
radas. A expansdo do peito e do abdome deve ser livre
de tensdo, e a sucessdo das duas fases ndo deve ser desta-
cada. Sua concatenagfio deve produzir uma sensagido de
um fraco intumescimento do tronco. A subdivisdo das fases
pode trdzer uma inflamagdo dos orgdos vocais, e até dis-
tarbios nervosos. No inicio, o ator deve praticar sob a
supervisdo de um instrutor.

b) Métedo adotado do Hatha Yoga. A coluna vertebral deve
estar bem reta, e para isto é necessario que se esteja deitado
numa superficie dura. Bloquear uma narina com um dedo
e respirar pela outra. Depois da respiracdo; fazer o con-
tririo: bloquear a narina pela qual se respirou ¢ respiror
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pela que foi bloqueada no inicio. As trés fases se sucedem
no seguinte ritmo;

4 segundos
12 segundos
8 segundos

Inspiragio:
Sustentagdo do ar:
Expira¢do:

O método que se segue, tirado do teatro clssico chinés, é
basicamente o mais eficiente, podendo ser usado em qual-
quer posicdo, enquanto os dois anteriores exigem que se
esteja deitado. Estando-se de pé, colocar as mios nas duas
costelas inferiores. A inspiragdo deve dar a impressdo de
comegar no lugar exato em que as mios estio colocadas
(portanto, empurrando-as para fora) e, continuando através
do térax, produzira a sensacdo de que a coluna de ar sobe
até a cabega. (Isto significa que, durante a respiragdo, o
abdome e as costelas inferiores se dilatam primeiro, se-
guido, numa sucessio leve, pelo térax.) A parede abdominzal
contrai-se, enquanto as costelas parecem expandir-se, for-
mando assim uma base para que o ar seja armazenado, ¢
evitando que ere escape com as primeiras palavras pro-
nunciadas. A parede abdominal (contraindo-se para den-
tro) salta na diregiio oposta aos musculos que projetam as
costelas inferiores (contracio exterior), mantendo-as assim
para uma expiragdo bem demorada. (Um erro comum ¢ a
compressdo dos musculos abdominais antes que a inspi-
ragio total seja completada, resultando numa respiragio
apenas torécica superior.) A expiragdo ocorre num sentido
inverso: da cabeca, através do térax, ao lugar onde as
palmas das mios estio colocadas. Deve-se ter cuidado
de nfo comprimir demasiadamente O ar interior como ji
se disse — e que todo o processo se desenvolva suave-
mente; em outras palavras, sem nenhuma divisdo entre as
fases abdominal e toricica superior. Um exercicio como
eéste ndo se destina a ensinar respiragéio pela respiragdo, mas
Preparar para a respiragdo os que vao emitir a vog, Tam-
bém ensina como estabelecer a base (a parede abdominal)
que, pela contragdio, permite a facil e vigorosa emissdo do
ar e, desta forma, da voz,
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Durante a respiragio total, nio se deve armazenar nem
comprimir grande quantidade de ar. O ator deve adquirir a
maior independéncia possivel em relagdo a respiracdo orginica,
evitando uma forma de respiragio que exija pausas que pos-
sam inteferir com a declamagiio do texto. O bom ator respira
em siléncio e rapidamente. Respira no lugar do texto (seja
prosa ou poesia) que ele estabeleceu como uma pausa l6gica,
Isto ¢ funcional, pois economiza tempo e evita pausas supér-
fluas: e é necessdrio, jd que mantém o ritmo do texto.

O ator deve sempre saber quando respirar, Por exemplo,
numa cena com um ritmo rdpido, deve respirar antes do final
das 1ltimas palavras do seu companheiro, a fim de estar pronto
a falar assim que o companheiro termine. Por outro lado, se
ele respira no fim da fala do companheiro, haverd um breve
siléncio no meio do didlogo, criando um “buraco” no ritmo.

Exercicios para respiragio rpida e silenciosa:

a) De pé, com as mios nos quadris, o ator ripida e tranqiii-
lamente inspira grande quantidade de ar com os l4bios e
dentes, antes de pronunciar algumas palavras.

b) Fazer uma série de Pequenas respiragdes silenciosas, gra-
dualmentc aumentando de velocidade, Expirar normal-
mente.

Nio se deve exagerar os exercicios respiratérios. A respi-
ragdo é um processo orgénico espontéineo, e os exercicios nio
pretendem submeté-la a um controle estrito, mas corrigir al-
gumas anomalias, sem nunca retirar a sua espontaneidade. Para
fazer isto, os exercicios respiratérios e vocais devem ser combi-
nados, ¢ a respiracio corrigida quando necessario. Se, durante
a execugdo da sua parte, o ator se concentra em sua respiragio,
forgando-se conscientemente a controli-la, mas sendo incapaz
de livrar-se desse pensamento, entdo pode-se dizer que os exer-
cicios respiratérios foram mal executados,
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Abertura da laringe

Deve-se ter um cuidado especial com a ab;rture_). da laringe,
gquando sc fala e respira. O fechamento da laringe impede uma
emissio correta do ar, negando assim ao ator o correto uso

da voz,

Pode-se dizer que a laringe estd fechada se:

a voz € baixa; _
e tem a sensacdio concreta da laringe na garganta,

na respiragio, ouve-se um leve bar'ulho;

0 pomo-le-adio se move para cima (por cxel_nplo, ao
engolir. a laringe esta fechada, e o pomo-de-addo levan-
ta~se);

os miusculos da nuca se contraem,;

0s musculos de baixo do queixo se contraem (pode-se
testar isto colocando-se o polegar debaixo do queixo e o
indicador abaixo do libio inferior); :

o maxilar inferior estd muito para a frente ou muito para

tras.

A laringe estd sempre aberta se sentimos a sensagao de
muito espago atrds da boca (como quando bocejamos).

O fechamento da laringe é sempre resultado Fle maus ha-
bitos adquiridos nas escolas de teatro. Os mais freqiientes
gxemplos disto sdo:

4) Os alunos exccutam exercicios de dicgdo antes de apren-

derem a controlar a respiragdo. Tentam obter uma cor-

, reta emissido vocal com o auxilio da dicgdo e, com a intengdo
~ do cconomizar o ar inspirado, fecham a laringe.

‘B) Pede-se muitas vezes ao aluno para respirar e depois contar
 em voz alta. Quanto mais ele conte, mais serd parabenizado
por sua habilidade de economizar a respiragdo. Trata-se
de um erro imperdodvel, porque, para ser bem sucedido, o
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aluno fecha a laringe, deferiorando assim scu poder de
emissdo. Ao contrdrio: é essencial respirar muito profun-
damente, e nio tentar economizar o ar. Cada palavra
deve ser envolvida, como se saturada com ar, especialmente
as vogais. Deve-se tomar cuidado, no entanto, para que

ndo se fique sem ar entre as palavras.

¢c) A respiragdo defeituosa que deve scr corrigida. Muitas ve-
zes 0 aluno dilata o abdome como se estivesse respiranco,
mas na realidade apenas ocorrc uma respiragio (ordcica
superior.

Exercicios basicos para abrir a laringe (prescritos pelo mé-
dico chinés Ling):

De pé, com a parte superior do corpo, inclusive a cabeca,
curvada levemente para a frente. O maxilar inferior, totalmente
relaxado, descansa no polegar, enquanto o indicador sustenta le-
vemente o labio inferior, para impedir que o maxilar inferior caia.
Levantar o maxilar superior ¢ as sobrancelhas, ao mesmo tempo
em que se enruga a testa, de modo a sentir uma sensagio de
que as témporas se estdo abrindo num bocejo, e se contracm
levemente os musculos de cima e de baixo da cabega, ¢ a parte
de trds do pescogo. - Finalmente, deixar a voz sair. Durante
todo o exercicio, verificar se os musculos do pescogo estio rela-
xados: o queixo, apoiando-se no pcscogo, ndo deve encontrar
nenhuma resisténcia. Os erros que se cometem comumente, du-
rante este exercicio, sdo: a contragio dos musculos do queixo e
da parte da frente do pescogo, a incorreta posigdo do maxilar
inferior (colocado muito para trds), o relaxamento dos musculos
da cabega e a queda do maxilar inferior, em vez de uma ascensio
do maxilar superior.

Caixas de ressondncia

s

A tarefa das caixas de ressonincia fisiol6gicas é aumentar
o poder de emissdo do som emitido. Sua fungio é comprimir
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a cqunalde ar na parte especifica do
Um amplificador da Voz.  Subjetivament
de que alguém fala com a parte do coe

cabega, por cxemplo, se se ugg 5 caixa derpo 5

Na realj - i i
ressoﬂéndaahc(ijade, hd um nimero qQuase infinito de caixas de
» dependendo do controle que o ator exerce sobre

Seu IIISUUIII 31 . q p

funciona atraves da pressio da corrente

i :
: c')ntal da cabec,:a. : Pode-se tacilmente dominar esta
alxa.de ressondncia, colocando-se a m3

mod?j geral, a caixa de Tessonancia superior ¢ usada
quando se fala com um volume alto de voz

b : P -
) eCag::a de ressonincia do torax, conhecida na Europa
Mmbora raramente usads. Funciona quando se falzi

c) C.Ialéa de ressonincia nasal, que é tambg
:;1& rurc:;‘:azi.’ I’?unmona automarticamente quando a con-
fte “n” € pronunciada, Tem sido Injustamente

1 que essa drea funcione obje-
» € inegivel que

P 2 . . s I ~
essa pressao SubJEtha, Jutltatllelltc com seu sintoma O’bblﬂ (a' \‘I‘ [agdo)l

modifica a vog € seu poder de emissio,
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d)

e)

f)

g)

abolida nas escolas de teatro. Pode ser explorada
para caracterizar certas partes, ou até um papel com-
pleto.

Caixa de ressonincia da laringe, usada nos teatros
orientais e africanos. O som produzido lembra o
rugir dos animais selvagens. E também caracteristico
de alguns cantores negros de jazz ( por exemplo, Louis
Armstrong).

Caixa de ressonincia occipital. Pode ser obtida fa-
lando-se com um volume muito alto. Projeta-se a
corrente de ar para a caixa de ressonincia superior
¢, enquanto se fala numa elevacgio crescente, a cor-
rente de ar ¢ dirigida para o occipicio. Durante o
treinamento, pode-se obter essa ressonincia produ-
zindo-se 0 som de um miado bem alto. Essa caixa
de ressonfincia é comumente usada pelo teatro clés-

sico chinés.

Hé ainda uma série de caixas de ressonincia que o8
atores muitas vezes usam inconscientemente, Por
exemplo, no tido falado teatro “intimista”, a res-
sonincia maxilar (por trds do maxilar) é muito usa-
da. Outras caixas de ressonincia podem ser encon-
tradas no abdome, e nas partes centrais inferiores da

espinha.

A possibilidade mais frutifera estd no uso de todo
0 corpo como caixa de ressondncia. Isto é obtido
pelo uso simultineo das ressonéncias do peito ¢ da
cabega. Tecnicamente, pode-se concentrar a atencio
na caixa de ressonincia, que ndo estd sendo auto-
maticamente usada no momento em que se fala, Por
exemplo, quando se fala em alto vblume, usa-ge,
normalmente, a ressonéncia da cabeca. Podemos, no
entanto, concentrar-nos na exploracio simultinea da
caixa de ressonincia do peito. Neste caso, “concen-
trar” significa comprimir a coluna de ar numa caixa
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de ressonincia inativa. Faz-se necessario o contrario
quando sc fala num volume baixo. Normalmente, a
caixa de ressonincia do peito estd em uso e, por isto,
deve-se concentrar na da cabega. Esta caixa de fes-
sonéncia, que envolve todo o corpo, pode ser defi-
nida como uma caixa de ressonancia total.

Efeitos intercssantes podem ser obtidos pela combinagdo
simultinea de duas caixas de ressoniincias. O uso simultaneo da
ressonfincia occipital e da laringe, por exemplo, produz um efeito
vocal conseguido por Yma Sumac nas suas famosas cangdes pe-
ruanas. Em alguns casos, podemos combinar duas caixas de
ressondncia, uma desempenhando a fungdo de “solo” e outra
de “acompanhante”. Por exemplo, a caixa de ressonancia ma-
xilar pode dar o “solo”, enquanto o “acompanhamento” uni-
forme é fornecido pela toricica.

A base da voz

O uso de qualquer caixa de ressonincia pressupde a exis-
téncia de uma coluna de ar que, para ser comprimida, necessita
de uma base. O ator deve aprender a achar conscientemente,
dentro dele, a base para esta coluna de ar. Esta base pode ser
idquirida das seguintes formas:

a) Pcla dilatagio ¢ contragdo da parede abdominal, Este
método é muitas vezes usado pelos atores europeus,
embora muitos deles ndo tenham consciéncia do mo-
tivo real atrds da dilatagdo muscular. Os cantores
de Opera, muitas vezes, reforgam esta base pelo cruza-
mento das mdos no abdome, e, fingindo apertar um
lengo, comprimem as costelas inferiores com os ante-
bragos.

b) Pelo método usado no teatro cldssico chinés. O ator
envolve a cintura com um cinto largo, fortemente
apertado, Quando respira totalmente (a respiragdo
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tordcica e abdominal), o cinto comprime os musculos
do abdome, formando assim uma base para a coluna

de ar.

c) Depois de respirar totalmente (a respiragdo abdomi-
nal e tordcica superior), os musculos da barriga fi-
cam comprimidos, automaticamente, forcando o ar
para cima. As costelas inferiores sdo impulsionadas
para fora, e assim se obtém uma base para a coluna
de ar. Como ja mencionei, ¢ um erro comum a
compressdo dos miusculos abdominais antes que o
processo da respiragdo total abdominal seja comple-
tado (tendo como resultado apenas uma respiragio
tordcica superior).

Aqui, também, é importante ndo armazenar muito ar du-
ranie a contragdo dos misculos abdominais, j4 que isto cousa
o fechamento da laringe. Se os miusculos abdominais nio forem

contraidos suficientemente devagar, sente-se uma sensagdo de
enjdo.

Ha muitos outros métodos de criar uma base para a co-
luna de ar. O ator deve praticar muitos destes a fim de poder
alterna-los de acordo com os papéis ¢ as circunstincias.

Impostagio da voz

Hi duas maneiras diferentes de impostar a voz, uma para
atores e outra para cantores, j4 que seus objetivos sio bastante
diferentes. Muitos cantores de dpera — até mesmo excelentes
— sdo incapazes de fazer um longo discurso sem cansar a
voz, e correm assim o risco de enrouquecer, simplesmente porque
sua voz € impostada para cantar e ndo para falar. As escolas
de teatro muitas vezes cometem o engano de ensinar o futuro
ator a impostar sua voz para cantar. A razio disso é que
muitas vezes os: professores sdo ex-cantores de dpera e, fre-
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qiientemente, um instrumento musical (o piano) é usado para
acompanhar os exercicios vocais,

Exercicios orgdnicos

potencial. E essencial, para ele, explorar, espontaneamente €

quase subconscientemente, estag possibilidades enquanto executa .

a partitura do sey papel.

Muitas vezes acontece que o ator que executa mal seys
exercicios controla a voz “escutando-se”. Istg bloqueia o pro-
Cesso orginico, e pode ocasionar uma série de tensdes musculares
que, por sua vez, impedem a emissdo correta da vogz (por exem-
plo, um parcial fechamento da laringe). Um circulo vicioso &
criado: no desejo de usar a Voz corretamente, o ator escuta a
Si mesmo; mas, fazendo isto, todo o processo vocal € bloqueado
¢ a emissdo correta da voz torna-se impossivel. Para evitar
isto, o ator deve aprender a controlar a prépria voz, escutando-a,
nao de dentro dele, mas de fora. Com isto em vista, um exer-
cicio correto é articular um som, dirigindo-o contra uma parede,
€ Cscutar o seu eco. Nio escutamos passivamente um eco,
mas conscientemente o modelamos movendo-nos para mais perto
Ou mais longe da parede, guiando-o para mais alto ou mais
baixo, e modificando a ressonincia, o timbre, g entonagio,

A fim de explorar orginicamente o aparelho respiratério
€ vocal, em relagiio is multiplas exigéncias de um papel, a pes-
quisa individual deve ser estimulada. Pode-se determinar que.
imagens e associagio produzem, em certos atores, a “abertura”
do aparelho vocal (ressonincias, laringe, etc,)

Por exemplo, em alguns atores, a caixa de ressonéncia su-
perior € automaticamente colocada em acdo quando, ao falar,
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. Palco italiano. Os atores isolam-se da platéia ¢ representam sempre
dentro de uma drea delimitada.

2. Teatro circular (palco central). Embora a posi¢io do palco se altere,
permanece a barreira entre ator e espectador,

3. Teatro-Laboratério. Nio existe separagiao entre atores e espectadon:a_:s.
Todo o recinto se transforma em palco e, ao mesmo tempo, em platéia.

4. No periodo de reforma teatral, no inicio deste sécu]o_. fuzeralm»se n[;

gumas tentativas (Meyerhold, Piscator e outros) no sem':d(r) de Oevarl?)

atores i platéia em determinados momentos da representagio. palco,
contudo, permuanece como centro das acoes.

5. Os espectadores representam uma unidade de participantes em poten-
cial. Os atores dirigem-se a cles e, algumas vezes, se colocam entre os
mesmos.

6. Teatro-Laboratério. O produtor sempre tem em mente dirigir dois

“grupos™: os atores e os especladores. A representagio resulta da inte-
gragio desses dois “grupos”,
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10 Comunicagiio enire os atores
(figuras em negro) ¢ os especta-
dores. Estes tltimos integram-se
na agio dramitica e sio consi-
derados elementos especificos da
representagio,

% Espectadores

10 ’ Atéres" X
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7 Palco italiano tradicional:

(o]

espago € aproveitado
apenas em parte,

8-9 A osmose entre atores
e platéia faz com que os
espectadores também se
observem uns aos outros.
Eis dois exemplos de co-
munica¢do sonora e visual
entre 0s mesmos.

e T e ot iy e

e e e e

e . —— e e

11 Aspectos da agio dramética de

Forefathers’ Eve, de A. Miclie-

wicz, que mostra a comunicacio
estabelecida entre atores e platéia.

Os

€m

(figuras
sala de espeticulos.

espectadores
branco) acham-se espalhados pela



A conquista de maior €Spigo no Teatro-Laboratério, com inicio no teatro
italiano e terminando na exploragio total do recinto, inclusive a platéia,

Arcos em negro: local de acio dos atores. j
Areas em branco: espectadores. )
| 4
{ : 3
A : !
12 Caim, baseado { 3
em texto de ‘
i Byron. ! '
| ._
i < .
i
! =
}
i

13 Shakuntala, ba-
seado em texto
de Kalidasa,

Nl _ o EERED "SR &

S Ay — 5—C!

'—-!“._B____ “ . 14 Forefathers' Eve, i

— —. B baseado em texto
- < : de Mickiewicz, )
« ‘
|
14 £ i '

I
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ctes dirigem a voz para o teto com as mios, empurrando literal-
mente a voz para cima. Da mesma forma, uma das caixas de
ressondncia inferiores pode ser colocada em movimento, deixan-
, do-se que as mdos conduzam a voz para o chio.

O ator deve sempre permitir reagdes vocais espontincas,
em vez daquelas que sdo friamente calculadas. Os seguintes
exercicios sdo muito tteis para isto:

a) Use a voz para criar em worno de vocé um circulo
| de ar “duro” ou “suave”. Com a voz, construa um E
Sino que se torne sucessivamente maior e menor.
i Envie um som através de um canudo largo e, depois,
através de um canudo estreito, etc.

b) Acdes vocais contra os objetos; use sua voz para fa- ]
| zer um buraco na parede, para virar uma cadeira, L=
22 Aspecto da agilo dramitica de Dr. Faustus, baseado em texto de para apagar uma vela, para fazer um quadro cair da
MarIOWe., I_Jma hgra antes de sua morte, Faustus oferece uma ‘ parede, para acariciar, para empurrar, para envolver
filtima ceia a seus amigos (os espectadores). ' um objeto, para varrer o chio; use a voz como se
fosse um machado, uma mio, um martelo, uma te-
soura, etc.

t

Imaginagdo vocal

Além dessas exploragdes conscientes e higiénicas da voz,
ha duas outras maneiras de aumentar suas possibilidades:

a) O ator deve aprender a enriquecer suas faculdades,
pela emissdo de sons ndo usuais. Um exercicio extre-
mamente til a esse respeito consiste na imitagdo de
sons naturais e barulhos mecénicos: o gotejar da

\ agua, o pipilar'dos pdssaros, o barulho de um motor,

: Sl W etc. Primeiro imita estes sons. Depois, encaixe-os

23 Aspectcl) da aciio qranlat|ca de O Principe Constante, baseadp em texto | num texto falado, de modo a despertar a associagio

de Calderén-Slowacki. A platéia coloca-se de modo a sugerir a obser- :

o . (13 L3 "
vacio de um ato proibido, sua localizagiio evocando uma arena de touros t do som que vocé precisa elaborar (“colorindo” as
ou um anfiteatro das salas de operagfio. palavras).
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b) O ator deve desenvolver a habilidade de falar em re-
gistros que nio sdo os seus naturais, isto é, mais alto
¢ mais baixo que o normal. Isto ndo significa apenas
um aumento ou diminui¢do metédicos e continuos da
VOzZ aos registros pouco habituais, mas, em casos es-
pecificos, uma operagdo artificial com registros nio
usuais, sen que se esconda a sua artificialidade. Qutra
maneira muito 1til de atingir artificialmente outros
registros € a imitacio parodiada de vozes de mulheres,
criangas, velhos, etc. Mas o ator nunca deve forgar-
s¢, metodicamente, a baixar sua voz ao seu registro

natural, para atingir, por exemplo, a voz “viril”, Esta.

tendéncia ¢ particularmente incémoda, provocando in-
flamagdo da garganta e até disttrbios NEervosos,

Emprego vocal

Se o ator sofre de um leve defeito vocal, que ndo pode
ser erradicado, em vez de esforgar-se para oculti-lo, deve ex-
plord-lo de diversas formas, de acordo com 0s papéis que repre-
senta.

Diccao

A regra bésica para uma boa dicgdo é expelir as vogais e
“mastigar” as consoantes.

Nao pronuncie as letras com demasiada distingdo. Muitas
vezes, em vez de pronunciar a palavra como uma entidade, o
ator soletra-a de acordo com as letras que a compde. Isto tira
a vida da palavra, conferindo-lhe as mesmas caracteristicas da
proniincia de lingua estrangeira aprendida num livro. H4 uma
diferenca fundamental entre a palavra escrita e a falada, sendo
a palavra escrita apenas uma aproximacfo. A dicgdo é um meio
de expressio. A multiplicidade de tipos de dicgdo existentes
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na vida deve ser também encontrada no palco. Restringir-se a
um tnico tipo de dicgdo significa um empobrecimento dos efeitos
Sonoros € constitui uma recusa a empregar todos os meios A
disposicio — & antes como se se obrigasse um ator a usar
Sempre a mesma roupa. Assim como na vida nio hd um s6
tipo de dicgdo, mas inimeros, dependendo da idade, satide,
cariter e estrutura psicossomitica do individuo particular, da
mesma forma néo existe uma tnica forma de dicgdo cénica no
teatro. O ator deve sublinhar, parodiar e exteriorizar os motivos
interiores e as fases fisicas da personagem que esté interpretando,
através de uma modifica¢do da pronincia ou usando um novo
tipo de dicgdo. Isto também condiciona a modificagdes do ritmo
de respiragio.

No palco, em geral, a dicgfio € caracterizada por uma pro-
nincia precisa e monétona que, além de ser pesada do ponto
de vista artistico, também tende a uma afetagdo. Tomando
como base os diferentes tipos de dic¢do a serem observados na
vida cotidiana, dependentes das peculiaridades fisicas e psicol6-
gicas do individuo, o ator.deve atingir outros tipos de dicgdo
artificial, que o auxiliem a caracterizar, parodiar e desmascarar
o papel.

Cada papel necessita de um tipo diferente de dicgiio el
mesmo dentro da estrutura do mesmo papel, as possibilidades
oferecidas pelas modificagdes de dicgdo, de acordo com as cir-
cunsténcias e situacdes, devem ser exploradas ao ‘maximo. Se-
guem-se, aqui, alguns exercicios com éste objetivo:

a) Parodiar a diccio de seus préprios conhecidos.

b) Através da dicgio, apenas, retratar diversas persona-
gens (um glutfio, um miserdvel, um religioso, etc.). ,

c) Caracterizar, através da dicgdo, certas particularidades
psicossomdticas (falta de dentes, coragdo fraco, neu-
rastenia, etc.).

A tendéncia a acentuar muito as consoantes ¢ errada, Sio
as vogais que devem ser acentuadas. A enfatizagio demasiada
das consoantes causa o fechamento da laringe.  Quando, ao
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praticar a dic¢dio, for necessdrio acentuar as consoantes, as vo-
gais devem ser acentuadas proporcionalmente. Cada frase deve
ser emitida com uma longa onda respiratéria, que impega a la-
ringe de sc fechar. S6 no sussurro se¢ deve acentuar a con-
soante.

Os exercicios de dicgdo nunca deveriam ser praticados com
textos usados na representagio, a fim de evitar uma distorgéo
da sua interpretagio. O melhor treinamento de dic¢do é obtido
na prépria vida privada. O ator deve prestar uma continua
atencdo a sua pronincia, até fora do ambito de seu trabalho.
Outro exercicio eficaz para a dicgdo é ler uma frase bem lenta-
mente, repetindo-a virias vezes, cada vez mais depressa, sem
diminuir as vogais.

Os exercicios de controle ritmico podem scr executados com
0 auxilio de um metrénomo ou do proprio pulso. A mesma
velocidade deve ser mantida do principio ao fim. Nio aumente
a velocidade depois de um verso na poesia, ou no fim de uma
frase na prosa. :

Mesmo ao gritar ou produzir um tom muito alto, o ator
deve sempre reter uma reserva que lhe permita aumentar o vo-
lume, se¢ necessirio. Além do mais, o esforgo que fizer com a
vozZ serd notado.

O ator nio deve nunca aprender seu papel em voz alta.
Isto, automaticamente, conduz a uma “petrificacio” interpreta-
cional. Da mesma forma, nido s¢ deve declamar uma parte,
por mero divertimento, na vida privada, ou divertir-se com de-
talhes da montagem. Além de ser uma falta de respeito para
com a realizagiio de alguém, conduz imediatamente i banali-
dade, sem que o ator tenha consciéncia disto. Durante os en-
saios, o ator deve estar ciente das possibilidades aciisticas da
sala na qual vai representar, a fim de descobrir os efeitos (ecos,

ressonéncias, ectc.) que pedem ser usados, incorporando-os 3
eéstrutura do scu papel.
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Pausas

E importante ndo abusar das pausas. A pausa, como meio
de expressdo, atinge seu propdsito nestas condigdes:

a) Seu uso parcimonioso, sunente quando acrescenta ex-
pressividade.

b) A eliminagdo de toda a pausa que nio tenha uma
fungdo artistica, ¢ que ndo seja dependente da estru-
tura do papel (resultante de uma fadiga pessoal, de
uma prolixidade natural, etc.).

¢) A diminuigdo das pausas respir?térias, que’devcm sem.-
pre ser rdpidas ¢ suaves. E aconselhdvel fazé-las
coincidir com as pausas [6gicas.

d) Deve-se dar prioridade as pausas “artif%ciais” ou “fal-
sas”, criadas por um intervalo. Por intervalo, que-
remos dizer a transi¢io de um tom de voz para outro.
O ator deve sempre praticar o intervalo curto, que &,
de longe, mais dificil que os longos.

Exploragcao de erros

O ator deve ter presenga de espirito para inserir rupidz}-
mente na estrutura do papel qualquer erro (de dicgdo ou movi-
mento) involuntariamente cometido durante a representagiio. Em
lugar de parar ou recomegar, deve continuar, explorando o erro
como um efeito. Por exemplo, se o ator pronuncia uma palavra
erradamente, ndo deve corrigir-se mas repetir a pronincia crrada
em outras palavras, a fim de que o espectador entenda isto como
parte da estrutura do papel. Esta técnica, naturalmcn.tc, exige
um comando dos préprios reflexos, bem como qualidade de
improvisagio.




Técnica de pronincia

Nio ha diferenga essencial entre a declamagdo da poesia e
da prosa. Em ambos os casos, hi um problema de ritmo, de
cxpressio e de acentos ldgicos.

Na prosa, o ritmo tem de ser descoberto, ou quase deci-
frado: temos de sentir o ritmo especifico do texto, O bom
ator ¢ capaz de ler, rumicamente, até mesmo um catilogo tele-
fénico. Ritmo ndo ¢ sindénimo de monotonia ou de prosédia
uniforme, mas de pulsagdo, variagdo, mudanga sibita. Depois
de determinar as vdrias tonicas légicas do texto, de acurdo com
o plano geral da interpretagdo, deve-se impor um ritmo que
coincida com tais acentos. No entanto, mesmo na prosa, nao
se deve favorecer um ritmo em detrimento da 16gica formal ou,
no outro extremo, do sentido logico do texto. Nem deve o ritmo
do texto ser cortado em pedagos, ou a tonica légica ser enfati-
zada com pausas. A tdnica légica de uma frase nido deve ser
isolada: representa o ponto culminante de uma corrente ritmica
produzida por uma simples onda respiratéria e melédica. Muitas
vezes acontece que a tonica légica é colocada em duas palavras
diferentes — talvez até separadas uma da outra — na mesma
frase.

s

A capacidade de manipular frases ¢ importante e neces-
sdria na representagio. A frase é uma unidade integral, emo-
cional ¢ 16gica, que pode ser mantida por uma tnica onda expi-
ratéria ¢ melddica. Trata-se de um furacdo concentrado num
cpicentro, formado pela ténica l6gica ou os timbres. As vogais
deste epicentro ndo devem ser diminuidas, e sim prolongadas
levemente, a fim de conferir-lhes um valor especial, tendo-se
muito cuidado em nfio quebrar a unidade da frase com pausas
injustificadas. Decerto, podem existir excegdes a esta regra, prin-
cipalmente quando se deseja obter um efeito formal especifico:
neste caso, o epicentro pode ser retalhado e as frases quebradas.

Na poesia, também, a frase deve ser considerada como
uma cntidade 16gica e emocional, a ser pronunciada numa tnica
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onda respiratéria. Diversas linhas (uma e meia, duas ou mais)
muitas vezes constituem a frase. Aqui, o ritmo de cada linha
deve ser estabelecido sem se recorrer a meios monétonos. A
qualidade distinta da frase deve ser retida, usando-se diversos
meios, € nido apenas um, como acento tdnico ou pausa cntre
as linhas.

Ha intimeras maneiras de proteger o ritmo de cada linha.
Podemos colocar uma virgula ou um ponto final no fim de uma
linha; no fim da outra, fazer a tonica l6gica cair na ultima pa-
lavra; e usar um intervalo (mudanga de tom) no fim de uma
terceira, justificando-o do ponto de vista da interpretagéo.

A necessidade de fixar as pausas respiratorias existe tanto
na prosa quanto na poesia. Elas ndo podem existir conjunta-
mente, pois podem causar uma falta de ar. Se, por outro lado,
estdo muito separadas, e o ator tenta fazer a sua expiragdo alon-
gar-se, a laringe serd fechada. Podemos violar todas as regras
mencionadas aqui, desde que a transgressdo seja intencional e
vise a um efeito formal.

Outros elementos podem também ser utilizados:

a) Aceleragiio ou retardamento do ritmo da frase.

b) Mudancas subitas de ritmo.

c) Inspiragdo ndo escondida antes das palavras que ori-
ginam a tonica logica da frase.

d) Inspiragdo ilégica: isto é, num lugar da frase onde
a respiragdo ndo ocorreria normalmente.

Todo ator — mesmo aqueles que sdo fecnicamente peritos
— sofre determinado tipo de crise vocal depois de um periodo de

Fo T

diversos anos. Isto se deve a idade, que modifica a estrutura
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do corpo, exigindo uma nova adaptagio técnica. O ator que
deseja evitar a estagnagdio deve, periodicamente, comegar tudo
de novo, aprendendo a respirar, a pronunciar e a usar suas caixas
de ressonéncia. Deve redescobrir sua voz.

O Treinamento do Ator (1966)*

EM sua introdugio, Grotowski diz que o contato entre &
platéia e o ator ¢ vital no teatro. Tendo isso como principio,
comecou suas ligdes com a frase: “A esséncia do teatro é &
ator, suas acdes e o que cle pode rcalizar”. Suas conferénci
e os vérios exercicios apresentados, baseiam-se em muitos ano
de pesquisa metédica e cientifica sovre as técnicas do ator e sua

presenca fisica no palco. A
¥

% pste artigo siio notas tomadas por Franz Marijnen, do [
tut des Arts Spectaculaires (INSAS), de Bruxelas, durante um ¢l
ministrado por Jerzy Grotowski e seu colaborador, Ryszard Cieslak, |
1966. Comparando-se estes exercicios com os do periodo 1959-62,
ta-se uma clara modificagio na orientagfio e no obietivo do treinam
resultante do trabalho dos Gltimos anos. Os principios fundamenta
atual “via nepativa” estiio descritos nos capitulos “Em busca de um ‘I
to Pobre” (pag. 1), “A Técnica do Ator” (pig. 160) e no dise
de encerramento do Seminério de Skara (pag, 171).




Exercicios vocais

Para comegar, Grotowski faz alcumas observagdes subre a
atitude a ser adotada em relagiio & voz. Pede absoluto siléncio
de todos os que estdo presentes na sala, tanto dos atores quanto
dos demais assistentes. O riso deve ser cvitado, mesmo no
inicio dos exercicios que possam lembrar um trabalho de circo.
Aqueles que ndo estiverem familiarizados com seu método po-
dem receber tal impressdio, mas logo modificario sua atitude,
depois de algumas ligdes, ¢ de terem visto os resultados alcan-
cados. Os assistentes — neste caso as pessoas que nio tomam
parte ativa nos exercicios — devem ser “invisiveis ¢ inaudiveis”
para os alunos,

Estimulo da voz

Cada aluno cscolhe um texto ¢ tem inteira liberdade para
recitd-lo, cantd-lo, griti-lo. Este exercicio é realizado em con-
junto. Durante sua cxecugio, Grotowski passeia entre os alu-
nos, algumas vezes cxaminando os troncos, costas, cabecas ou
abdomes, enquanto eles falam. Nada foge a4 sua observagio.

Depois deste excrcicio, scleciona quatro dos atores-estudan-
tes. Os outros retornam aos seus lugares em absoluto siléncio,
de onde passardio a assistir aos progressos dos scus colegas.

Grotowski coloca wm estudante no centro

— O aluno diz um texto improvisado, sua voz aumentando
gradualmente de volume.

~— As palavras devem ressoar contra a parede, como se a
parte superior da cabega é que estivesse falando, A ca-
begca ndo deve pender, pois isto ocasiona o fechamento da
laringe.  Através do eco, o teto torna-se um participante
do didlogo, que assume a forma de perguntas e respostas.
Durante o exercicio, Grotowski conduz o aluno, pelo bra-
¢o, através da sala.
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— Entdo, comega uma conversa com a parede, também im-
provisada. Aqui, torna-se cvidente que o eco é quem res-
ponde. Todo o corpo deve reagir ao eco. A voz origi-
na-se e elabora-se no peito.

— Agora, a voz ¢ colocada na barriga. Desta forma, tra-
va-se uma conversa com ¢ chdo. Posicdo do corpo: “Co-
mo uma vaca gorda ¢ pesada”.

Nota: Grotowski observa que, durante estes exercicios, o
pensamento deve ser excluido. Os alunos devem dizer o texto
sem pensar nele nem fazer nenhuma pausa. Grotowski inter-
rompe toda a vez que percebe que o aluno estd pensando, du-
rante os exercicios.

O ciclo completo dos exercicios é executado, em sucessio.
— A voz da cabeca (dirigida para o teto).

— A voz da boca (como se falando para o ar defronte do
ator).

— A voo occipital (dirigida para o teto atrds do ator).

— A voz do peito (projetada para a frente do ator).

— A voz da barriga (dirigida para o chdo).

— A voz elaborando-se:
a) nos omoplatas (dirigida para o teto, atrds do ator).
b) nas costas (dirigida para a parede atrds do ator).
c) na regido lombar (dirigida para o chdo, a parede e

a sala que ficam por tras).

Grotowski ndo deixa o ator tranqgiiilo. Enquanto o ator
fala, move-sc em volta do aluno, estimulando e comprimindo
algumas partes do corpo dele, despertando assim certos im-
pulsos vivos que, automaticamente, emitem a Voz.

O ritmo dos exercicios ¢ muito rapido. Todo o corpo deve
participar nos exercicios — até nos vocais.

Um dos exercicios de descanso consiste em uma convearsa
improvisada com a parede, completamente livre de tensio. O
ator deve estar, durante todo o tempo, ciente de que o eco
foi aproveitado.




E notdvel como Cieslak — o ator principal de Grotowski
e seu colaborador mais préximo —, que deve ter executado e
visto estes exercicios indmeras vezes, segue o progresso dos
alunos com o maior interesse e atencdo.
4

Excrcicio do “Tigre”

Este exercicio tem como objetivo deixar o aluno totalmente
a vontade e, ao mesmo tempo, colocar o ressonador gutural

em acdo. Grotowski participa do exercicio. Ele interpreta o

tigre atacando sua presa. O aluno (a presa) reage, ruge come
um tigre (as improvisagdes vocais de Armstrong). Nio se
trata somente de um problema de rugir,

Os sons devem se basear no texto, cuja continuidade é
importante para este tipo de exercicio.

Grotowski: “Aproxime-se... Texto... Grite... Eu
sou o tigre, ndo vocé. .. eu vou comé-lo”, Assim, ele faz com
que o aluno entre totalmente no jugo. E notivel como os
alunos sfo tomados pelo exercicio. Agora, toda a timidez de-
sapareceu,

O tnico obsticulo é a falta de um texto familiar, pois as
palavras ndo vém facllmente na improvisagdo.

De repente, Grotowski interrompe o exercicio (sem que
alpuns dos alunos percebam logo, de tal modo estdo tomados
pelo exercicio), e pede a um aluno que cante uma cangio.
Isto é feito aparentemente para relaxar a voz. Grotowski con-
sidera esse relaxamento vocal da maior importéncia, principal-
mente para aqueles alunos que estiverem fazendo esse tipo de
exercicio pela primeira vez. Os 6rgios vocais ainda nio estdo
acostumados a ser usados desta forma.

A tor¢a pedagogica de Grotowski é demonstrada pelo fato
de que os alunos tém dificuldade de conter-se depois de um
exercicio. N#o prestam nenhuma atengdo a audiéncia, que
também estd notavelmente integrada no processo total.

130

Ressonadores




i

XXX

%

Exercicio “King-King”

A esséncia deste exercicio estd na repetigio gritada da pa-
lavra “King” num tom bastante alto e num tempo rdpido, com
uma séric de variagdes desde tons mais baixos até mais altos.
Finalmente, o som se clabora no occipicio, que, neste momento,
é a boca. Grotowski obtém os mais impressionantes resultados
na improvisagio e¢m torno desta palavra até atingir um climax.

Depois de cinco minutos, o aluno, sob o estimulo de Gro-
towski, atinge uma altura na sua escala vocal que lhe parece
totalmente nova. Verificamos muitos rostos surpresos entre os
alunos. . .

Exercicio “La-La”

O exercicio comega com o aluno andando pela sala e can-
tando “La-la-la”. Grotowski deita-s¢ entdo no chio, ao lado
do aluno. O “La-la” é agora repetido contra o tcto, a parede
¢ o chio, alternando entrc a voz da cabega, da barriga e do
peito. Grotowski massageia a barriga do aluno, para alivid-la
¢ cstimular a caixa de ressondncia ali situada.

Dcpois deste exercicio, o aluno permanece no chio por
alguns momentos, completamente relaxado.

Nota: O resultado é notivel. Mesmo depois da primeira
aula, a voz do aluno atinge entonagdes e extensdes quc ninguém
antes poderia desconfiar que eie possuisse.

Grotowski recomega o mesmo ciclo de exercicio com o
primeito aluno.

Estimulo dos impulsos vocais das diferentes caixas de res-
sonancia:
~— A voz da cabegua (dirigida para o tcto).
~— A voz da boca (como se falando para o ar defronte do
ator).
«~ A voz occipital (dirigida para o teto atrds do ator).
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— A voz do peito (projetada em frente do ator).
— A voz da barriga (dirigida para o chdo).
— A voz elaborando-se:
a) nos omoplatas (dirigida para o teto, atrds do ator).
b) na regido lombar (dirigida para o chio, a parede ¢
a sala que ficam por tras).
Os centros e caixas de ressonincia a serem desatados estdo
designados no diagrama 63-65 por um “X".

Exercicio seguinte
O miado de um gato com a mais longa extensdo de:

a) entonagdo;
b) nuancas;
¢c) climax.

De repente, Grotowski volta a uma recitagdo normal de
um texto.

TIGRE

A expressdo da voz no rugir de um tigre. Ha ja visiveis
sinais de progresso, em comparagdo com o aluno anterior. Os
exercicios vocais sdo agora acompanhados de perambulagdes,
movimentos de rolamento e afiamento das garras. Grotowski,
sem nenhuma divida, aprendeu com a experiéncia que os alu-
nos necessitam dessas associagdes, para entregarem-se totalmen-
te ao exercicio.

SONS

Articulagdo de todas as espécies possiveis de sons inarti-
culados, nas mais variadas entonagdes atingidas pelos alunos.
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E como se o aluno estivesse abrindo a jaula em que estivesse.n
presas, de forma latente, sua fauna e sua flora.

O “tempo” desses exercicios ¢ espantoso. O mesmo ocorre
com os resultados, em certos aspectos, pois este aluno também
atinge uma dimensdo de diapasio que, segundo afirma depois,
nunca tinha atingido antes. Disse que isto veio automatica-
mente, e que os resultados foram devidos ao ciclo de exercicios
¢ a {ntima cooperagio. Também a sinceridade com que este
exercicio foi executado, e a simpatia dos outros, desempenham
um papel que niio pode ser subestimado.

Exercicio seguinte

O ator estendido no chio, numa posi¢do descansada. Gro-
towski apela para a sua imaginaco, encorajando-o a pensar o
minimo possivel. As reagdes nio devem ser procuradas. Se

do forem espontineas, nio interessa_m. Grotowski indica, comr
a palma da mio, os lugares do corpo do aluno que foram quei
mados pclo sol. Enquanto isto, o aluno canta baixinho. De.
pois de um certo tempo, a voz modifica-se, o poder e a inten-
sidade da cangdo alterando-se de acordo com as partes do corpc
tocadas por Grotowski.

Durante o intervalo, os atores nio podem falar entre si e,
acima de tudo, nio podem sussurrar. Mais tarde, Grotowski
explica a razdo da proibicio. A audiéneia permanece a mais
quieta possivel.

A duraciio aproximada dos exercicios para cada aluno é
de trinta minutos,

Um terceiro aluno é convidado 4 execufar os mesmos exer-
cicios. Aqui, no entanto, Grotowski introduz um novo elemento
nos exercicios; um tipo de postura de cabega para baixo, Yoga.
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O ater tem de recitar um texto e cantar uma cangdo, enquanto
permanece de cabega para baixo. Um exercicio de relaxamento
segue-se logo depois. Grotowski explica os lucros deste exer-
cicio. E de grande importincia para atores que possuem uma
laringe fechada ou bloqueada.

Durante este exercicio, houve riso da parte da audiéncia.
Grotowski ndo hesitou em pedir siléncio.

Exercicio seguinte

O ator fica estendido no chio.

Grotowski: “Imagine que vocé esti deitado num rio mor-
no e a fdgua do rio estd correndo soore o seu corpo. Fique
em siléncio por algum tempo e depois cante”. Enquanto isto,
Grotowski toca com a mio as partes do corpo que entram em
contato com a dgua morna. O aluno deve simplesmente reagir.

Em minha opinido, estes exercicios.servem para estimular
os centros da voz que estio mais préximos do lugar ou pessoa
com quem sc fala, ou através de quem o estimulo é dado.

*

Outro exercicio com o mesmo propdsito

Deite-se com o estémago para o solo.

— O aluno ¢ instruido para falar com o teto,

— Os centros vocais a serem usados estio nas costas, isto &,
abaixo do pescogo, na parte inferior das costas em volta
do diafragma e entre os omoplatas,

Exercicios baseados em sons animais

Tigre: Um prolongado rugido, com as mesmas entonagdes
e respiragdes.

Cobra: Um silvo prolongado com a mesma entonaciio e
respiragao.
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Vaca: Um mugido prolongado, com a mesma entonagio
e respiragéo.

Durante estes exercicios, o corpo deve acentuar os sons
produzidos. Os movimentos mais elementares de cada um des-
tes animais devem ser reproduzidos pelo corpo. Repetindo este
exercicio, Grotowski vai um pouco mais longe. Ele estimula
reagdes definitivas no aluno, usando, por excmplo, uma atitude
agressiva para com ele,

Outros exercicios tendo animais como tema

O ator é um touro ¢ Grotowski o toureiro, com uma malha
vermelha que achou por perto. O ator deve cantar enquanto
ataca. £

Durante este exercicio, Grotowski interrompe por um mo-
mento para dar algumas explicagbes. Os atores tem uma pe-
quena pausa, mas ndao podem falar ou sequer sussurrar.

Grotowski: *“Todas estas técnicas usadas com os exerci-
cios vocais sio o oposto dos métodos nmormais. Durante as
aulas de dicgdo, somente as consoantes sio estudadas. H4 aulas
espcciais para as vogais, durante as quais um instrumento mu-
sical é usado, como o piano. Durante estas aulas, presta-se
muita atengdio a respiracdo ¢ 2s diferentes técnicas de respira-
¢do. Isto estd errado. A respiragiio abdominal, por exemplo,
nio pode ser aprendida por todo o mundo. As pessoas adap-
tam sua respiragio de acordo com suas atividades humanas.
Suas condigdes de atividade. Sua respiragdo. Tenha o cuidado
de somenle sugerir um método aperfeicoado de respiracio a
alguém que tenha dificuldades genuinas com a respiragdo. E
uma bobagem impor um certo tipo especifico de respiragio ou
uma certa técnica a alguém que nfo tenha problemas a este
respeito.  No entanto, isto é o que acontece com a maioria
das escolas de teatro. O tipo de respiragdo- que wma pessoa
usa deve ser cuidada.
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Além do mais, hd apenas wra regra absoluta,

A atividade corporal vem primeiro, e depois a expressio
vocal.

A 1naioria dos atores faz o contririo.

Primeiro, esmurra-se g mesa, e, depois, grita-se!

O processo vocal ndo pode ser livre sem um dtimo fun-
cionamento da laringe.

A laringe deve primeiro ser relaxada, e depois o queixo
€ 0s maxilares.

Se a laringe ndo relaxar ou abrir, deve-se encontrar uma
maneira para obrigd-la a fazé-lo. Eis por que pedi ao terceiro
aluno para ficar de cabeca para baixo. Ao fazer isto, e fa-
lando ao mesmo tempo, ou gritando e cantando, hd uma 6tima
possibilidade de que a laringe se abra. Conheci uma atriz que
sofria de diversas crises vocais. O médico ndo foi capaz de
auxilid-la. Certa vez, em ptblico, esbofeteei-lhe violentamente
a face. O resultado foi que ela comegou a cantar espontu-
neamente,

A respeito disto, todo um processo pode ser mencionado;

Cantato — Observagido — Estimulo — Reagdo

No processo vocal, todas as partes do corpo devem vibrar.
E da maior importincia — e repetirei sempre isto — que apren-
damos a falar primeiro com o corpo, e depois com a voz.

Levantar um objeto de uma mesa é a conclusio de um
complicado processo do corpo.

Observagdo — Estimulo — Reagdes (resposta)

A voz é material. Pode ser usada para tudo. Todos os
estimulos do corpo podem ser expressos pela voz. Pensemos
nas possibilidades de associagdes da voz em relagio 4s seguin-
tes palavras, por exemplo:
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— Faca
— Suave
— Cobra
— Cio

O corpo deve ser o centro das reagdes. Devemos apren-
der a reagir a todas as coisas com o nosso corpo, até mesmo
4 uma conversa do dia-a-dia, Devemos gradualmente banir
todas as formalidades fisicas do nosso comportamento: os bra-
€os cruzados dificultam nossas reagoes,

Todas estas coisas — voz € cxpressdes do corpo — de.
vem ser aprendidas individualmente por cada um de nés. Por
tanto, torna-se necessirio um exame geral, didrio, de tudo o que
se relaciona com o nosso corpo e a nossa voz. O professor ou
assistente s6 deve intervir quando aparecem as dificuldades. Bl
nio deve nunca interromper o processo individual enquanto
apresenta Gtimas possibilidades de adquirir resultados; e jamais
deve tentar modificd-lo, O processo natural fisiolégico — reg-
piragdo, voz, movimento — nunca deve ser restringido ou obs-
truido por sistemas e teorias impostos.”

Outras observacées com relagcao a voz

“A voz humana procura elementos ressonantes.
¢ especialmente aquelas partes ja mencionadas, sdo
tXatos para a ressonincia da voz,

‘On est ¢réateur seulement quand on fait des recherches.

iste € também o caso no teatro. Para cada situagfio, e
para a sua interpretacio pela voz, pode-se tentar encontrar a
ressondncia apropriada. Isto se aplica ao treinamento, mas
ndo ao preparo do papel. Os exercicios e o trabalho criativo
ndo devem se misturar, O meio, o espirito da época, a men-
talidade, tudo pode constjtujr sério obsticulo para a formacio
de uma boa voz.

O erro mais elementar, e que necessita da mais urgente

corregdo, € a supertensio da voz, unicamente porque as pessoas
Se esquecem de falar com o corpo.

O corpo,
0s locais
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O treinamento da voz, na maioria dos paiscs. ¢ pratica-
mente cm todas as escolas, ¢ concebido ¢ praticado crronea-
mente. O processo natural da voz é impedido e dcstru{do.
Téenicas anormais sio cnsinadas, o que desfaz os bons hibitos
naturais, j

Meu principio bisico é o scguinte:  Ndo pense no instru-
niento vocal, ndo pense nas palavras, n.as reaja — reaja com
o corpo.

O corpo ¢ o primeiro vibrador, a primeira caixa de resso-
nincia.”

Grotowski:  “Hoje demonstraremos certos exercicios que ]
parecerfio impossiveis de serem exccutados agora. Qbscrven;
o Sr. Cieslak atentamente. S6 a observagio pode tornd-los Cils
pazes de executar estes exercicios dentro de pouco tempo.”

O exercicio de Cieslak consistiu principalmente no seguinte;

— Concentragio.
— Rolar ¢ virar o corpo, mantendo uma posi¢io tesa,
— Com os ombros para baixo (posigdo apoiada nos om
— Estendide no chiio — rolar e virar o corpo. _
— Saltos: toda uma série executada sem pausa, tormna
cada vez mais dificeis.

Nota: Pediu-se aos alunos que fizessem: 0 me
cicio da melhor maneira possivel.

A maioria dos exercicios parece bascada no p
exercicios ioga. Mais de uma coincidéncia pode se
Particularmente digno de nota é a concentragio pro
tante de Cieslak. Todos os seus movimentos tém 1
bem determinada, o que é acompanhado por todag
tremidades e, numa observagdo mais detalhada,




musculos. A diferenga essencial cntre estes exercicios e os do
1oga siio que os de Grotowski sido exercicios dindmicos visando
ao exterior. A exteriorizagdo substitui a introspegdo tipica do
ioga.

Dcpois dos saltos, scguiu-se uma pausa compulséria para
relaxamento.  Estes exercicios foram coletivos.  Agora Cieslak
comega a (rabalhar com cada aluno individualmente.

O gato

Improvisagdes sobre o gato. Cieslak fornece um exemplo:
0 gato quc sc espreguica ¢ sc relaxa depois de ter acordado.

O principal objetivo deste exercicio, como da maioria dos
outros, ¢ tornar a coluna vertebral flexivel.

Grotowski e Cicslak insistem em que estes exercicios de-
vem ser feitos com os pés descalgos.

E necessidrio sentir o contato com o chio.

Exercicios de ombro, apoiado nwm brago dobrado

Primeiro, ¢ fornecida uma explicagdo de como aair. Isto
cxige uma téenica cspecial que, se corretamente praticada, per-
mite uma queda sem dor, de qualquer posigdo. Depois da
demonstragio, todos os alunos foram convidados a executar o
mesmo exercicio.

Dec todos os esforgos, o que parece maior estd na desco-
berta do ponto onde o equilibrio é atingido e colocado sob
controle. Grotowski intervém ¢ observa que se deve procurar
essc ponto sem pressa e sem grande esforgo. Cada um deve
experimentar por si mesmo.

Nota: Tornou-se ébvio, neste exercicio, que nossos estu-
dantes de teatro nilo tinham suficiente preparo fisico. Além
do mais, provou-se que ¢ necessirio levar mais em considera-
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cdo as condigdes fisicas dos nossos atores e dedicar mais tempo
a isto. Nao basta saber cair de uma escada sem se ferir. Isto
¢ apenas um problema de acrobacia, e pode ser feito por qual-
quer pessoa mais ousada. O problema real consiste em adquirir
uma técnica firme de movimento que permita controlar até o
menor movimento em cada detalhe. Como é embaragoso ver
um ator caminhar de joelhos com uma careta no rosto e as
juntas estalando!

Cieslak demonstrou toda uma gama de movimentos. Cada
um deles é acompanhado por uma concentragio indescritivel e
um completo controle tanto do corpo quanto da respiragdo.

Posig¢do do cotovelo

Fica-se de cabega para baixo, apoiado por ambos os co-
tovelos, em vez das palmas das mdos, habitualmente usadas.
As mios juntam-se atrds da cabega. Este exercicio ajuda o
sentido de equilibrio.

Posi¢iio do cotovelo

25 26
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Exercicio seguinte

Ajoelhar-se com as pernas levemente separadas, o peito
arqueado para cima por um impulso dos rins. Depois, o corpo
estira-se vagarosamente para tris, até que a cabega toque o
chdo, os rins impulsionando continuadamente para a frente a
fim de conservar o arco e manter o equilibrio. E também atra-
vés do impulso dos rins que o corpo se levanta até a sua po-
sigdo original. O peito deve permanecer arqueado o tempo
todo, mesmo na posigiio final; caso contrario, o exercicio nao
terd nenhum valor. Trata-se de outro exercicio para tornar a
coluna vertebral flexivel. (Fig. 28.)

28

Posi¢ido do ombro

Ajoelhar-se pronto para tomar a posicio de cabe¢a para
baixo. Fazer um tridngulo dos antebracos, com as palmas das
maos colocadas atrds da cabega. Os ombros sio o ponto de
apoiao.

Aqui também ¢ da maior importincia ndo apressar-se. Este
exercicio tem maior possibilidade de sucesso se se procurar, sem
afobagio, o ponto de equilibio. -

“Nao se apressem”, Grotowski repete mais uma vez.
Movimento lento
— Partir da posigio em pé.
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— Da posi¢iio de cabega para baixe, passar para uma de
ombro (cf. exercicio prévio). :

— Com as pernas ainda no ar, transferir o peso doncorpo
do ombro para a nuca, ficando os bragos ¢ as mios no
chilo, para apoio.

— Rolar — ainda num movimento lento — com as pernas
esticadas. ‘

— Voltar a posigdo original em pé. oo
Este exercicio deve ser feito com uma certa forga imagi-

naria. Deve-se imaginar que se cstd em contato constante com

alguém, a {im de dar ao exercicio uma dllr.cgao E:lefmtda. 3
A grande forga expressiva deste exercicio cstd no controie

dos miisculos das pernas. Os dedos dos pés estao sempre es-

tirados para uma diregdo fixa. Quando uma das pernas atinge

o ponto final do movimento, no chio, o brago assume a dl_regao.

Aqui, a coordenagdo ¢ essencial. Pouco antes de terminar o

movimento da perna, o brago comega a movimentar-s¢ na mesma

dire¢io e da mesma forma.

29 30 31

Movimentagio lenta.
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Exercicio mdao-dedo

Cieslak dd um exemplo de jogo com as mios. Espantoso!
Trata-se de um movimento ondulante tendo sobre os dedos uma
pluma. O brago ¢ a mio devem estar completamente relaxados
no inicio. Enquanto completamente relaxada, a mio ¢ posta cm
vibragdo pelos musculos do brago. Somentc esses musculos sio
ativados nesse momento.  Durante o cxercicio, wma mio esti
continuamente em plena agio.

Exercicio que consiste na coordenagéo das vdrias partes de um
ciclo arbitrdrio,

O processo ¢ o seguinte:
— Abragar
— Pegar
— Tomar para si
— Possuir
— Proteger

Todos estes elementos devem estar ligados num movimento
coordenado. E da maior importincia que a coluna vertebral
seja ativada através deste exercicio. A coluna vertebral é o
centro da expressio. O impulso diretor, no entanto, parte dos
rins.  Cada impulso vivo comeca nesta regido, mesmo quando
wmvisivel do exterior.

Scguindo o exemplo de Cieslak, os alunos repetem  este
exercicio, primeiro individuaimente, depois em pares. No ulti-
MmO €aso, uma certa associaglo ji existe:

— Abracar
— Pegar
— Empurrar

- Jd assinalamos o principio fundamental de Grotowski: pri-
meiro o corpo, depois a voz. Aqui, ele enfatiza mais uma vez
a4 necessidade de que, nesse cxercicio, o corpo inicie o mo-
vimento que, depois, é claborado pelas mdos.  As mios, num

certo sentido, sdo as substitutas da voz. Sio usadas para acen-
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tuar o objetivo do corpo, o impulso do movimento vindo da
coluna vertebral.  Desta [orma, o exercicio deve comecar no
corpo, na coluna vertebral e no tronco. O processo deve ser
vistvel,

A dltima parte do exercicio

O movimento de empurrar
total, ¢ ¢ feito pelas mios.

O impulso, no cntanto, deve preceder o movimento, Este
impulso deve vir, visivelmente, do corpo. Origina-se ¢ desen-
volve-se nos rins.  As mios nio entram em acdo antes do fim
do processo. Para o ator, a esséncia do exercicio esti em ter
consciéncia do fato de quc um movimento interno de ecmpurrar
deve ocorrer antes do movimento real de empurrar. Este exer-
cicio deve ser feito lentamente, sem pressa. A direcio, neste
caso, ¢ fernecida pela posicio do peito.

um movimento de empurrar,
o resultado de um processo

s On

Depois deste excrcicio, Grotowski fornece algumas explicacées
suplementares: i

“Neste excrcicio, fornecemos a vocés certos detalhes para
ajudd-los a analisar um movimento. Espero que fique bem
claro que € muito importante nunca fazer nada que nio se
harmonize com scu impulso vital, nada de que ndo possam pres-
tar contas:

A terra nos amarra. Quando saltamos para o ar, ela nos
espera.

Tudo que realizamos deve ser sem pressa, mas com grande
coragem; em outras- palavras, nic como um sonimbulo, mas
com toda a consciéncia, dinamicamente, como um. resultado de
impulsos definitivos. Temos de aprender, gradualmente, a ser
responsdveis por tudo que empreendemos. Temos de procurar.
Todos estes cxercicios devem ser enriquecidos com novos ele-
IMentos e experiéncias pessoais, se as procurarmos.

A busca deve scr dirigida particularmente para uma adap-
tagdo do corpo ao gesto e vice-versa. Nosso corpo deve adap-
tar-se a cada movimento.”
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Grotowski insiste em que seus exercicios sejam executados
com um minimo de roupa. Os alunos devem cstar praticamente
despidos. Nada deve dificultar os movimentos. Acima de tudo,
nenhum sapato, pois cles impedem os pés de viverem, de se
movimentarem. Nossos pés devem tocar o chiio. O contato
fa-los-4 sentirem-se vivos.

Uma vez mais, Grotowski retorna i sua regra dourada:
“Todo o nosso corpo deve se adaptar a cada movimento, por
menor que seja 0 movimento. Todo o mundo deve seguir seu
proprio caminho. Nenhum exercicio ecstereotipado deve ser im-
posto. Se pegamwos uma pedra de gelo no chio, todo o corpo
deve reagir a este movimento ¢ ao frio. Nio sé as pontas dos
dedos, nem somente a méo, mas todo o corpo deve revelar a
frieza aeste pequeno pedaco de gelo.”

Outra série de exercicios, desta vez executados por Cieslak,
para demonstrar que o corpo deve adaptar-se a cada movimento

Todos os exercicios, que foram praticados em detalhes e
separadamente, durante as (ltimas aulas, sio agora executados
por Cieslak, num movimento coordenado. Ele os liga num
ciclo completo. Todo o seu corpo se adapta a cada movimento,
a cada minimo detalhe. Com uma concentracdo total, e um
controle de todos os seus musculos — e hd muitos — trabalha
o ciclo inteiro, improvisando em torno dele. Isto demora uns
quinze minutos. Quando estes exercicios forem dominados, e
se for capaz de executd-los sem muitos obsticulos técnicos,
poder-se-d comegar a combind-los com improvisagdo. Os exer-
cicios sdo, entdo, meros pretextos, ou “detalhes”, como diz Gro-
towski. Durante a execugdo do exercicio, Cieslak ligou todos
esses detalhes numa improvisagio sem nenhuma preparagio,
Nenhuma preparacdo é permitida.

Somente a autenticidade é necessdria, absolutamente obri-
gatéria. A improvisagiio deve ser inteiramente sem planificagio
anterior, caso contrdrio toda a naturalidade seri destruida. Alne




da mais, a improvisagdo ndo tem nenhum sentido sc os dcta-
S5 il
lhes nio forem cxecutados com precisao.

Relagdo entre 0s exercicios ¢ a representagdo

Os cxcreicios servem apenas como apoio para as SLt]ung(gs?
o detalhes da pega.  No palco, ¢ preciso ser 1nd1v1dua: c:
exercicios adaptados iis situagdes da pega d‘e'vcm Iter u:tmsl (Ii)cvc
sonalidade escondida, ¢ a coordenagao dos vdrios clemento
ser também individual. v ol v :

Aquilo que vem dc¢ dentro € mcio improvisado. O que
vem de fora ¢ técnico. ¥ \ .

Em nenhum dos ecxercicios intcgrantes do clxc!o, c‘xec‘l‘léill
dos pelo companhciro de Grotowski, Cieslak, ha jamais sing

de simetria.

S, LAl e e
Se algo é simétrico, ndo ¢ organico.

A simetria é um conceito da gindstica, ndo da educacio
{isica para o teatro. : e

O teatro exige movimentos Organicos. .

O significado de um movimento dcpepdc de uma interpre-
tagio pessoal. Para o espectador, 0s movimentos do ator{ nlum
palco pedem ter um sentido bastante diferente do que para o

réprio ator. 5 e
it p]’i crrado pensar que os cxercicios mostrados por Liesiak
—_ os exercicios fisicos — sdo especials para o0s atletas, para
iveis.
cssoas fortes, para corpos f}ech % € BHE b
@ Todo o mundo pode criar sua propria scric de movimen
tos, um cstoque que ele poderd manipular, se uma expenenc(;z
L] ; 2

maior assim o exigir. No entanto, ningucm deve e:squtecernﬁo
climinar tudo que é supérfluo. O estoque devei conter i
somente os movimentos, mas, de preferéncia, os elementos §

compdem tais movimentos.
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Depois de uma dsstas aulas, Grotowski deu instrugses para
que se preparasse um exercicio de improvisacdo, baseado nos
virios detalhes e exercicios que foram demonstrados e ensina-
dos por Cieslak, durante a mesma aula.

No inicio da terceira aula, os aiuncs foram dividides em
dois gupcs. Toi-lhes pedido para mostrar uma improvisagdo.

Imediatamente, ficamos impressionados com a falta de con-
tinuidade entre os alunos. A esséncia deste exercicio de im-
provisagiio era, simplesmente, por fim a falta de continuidade
existente entrc as difercntes partes do exercicio. Quando os
dois grupos cxecutaram os exercicios, Grotowski fez algumas
observagdes svore a execugdo e o arremate téenico. Os prin-
cipais defeitos cram a falta de continuidade, como j4 mencio-
namos, ¢ a perda do equilibrio em vérias posigdes. Isto ocorreu
principalmente per causa da pressa.

Cada aluno deve superar suas préprias dificuldades. Gro-
towski ¢ Cieslak corrigiram cada aluno e, depois, cada um
repetiu a parte dificil do excrcicio até que estivesse perfeito.

Ao fazer uma correcio, deve-se procurar a origem do erro
¢ ndo coacentrar-se demasiamente no. prdprio erro.

Cieslak demonstra o exercicio mais uma vez. parando nos
lugares que foram dificeis para a maioria dos alunos. Fica
claro que o motivo principai dessas dificuldades ¢ a falta de
controie e a pressa demasiada.

O medo pelo qual Grotowski faz com que o aluno descubra
por si mesmo seus erros e movimentos desnecessarios ¢ notavel.
Juntos, tentam aperfeigoar o exercicio. Cieslak dedica sua aten-
¢do a uma jovem que, ao tocar o chdo numa cambalhota, obvia-
mente nao sabe por quee estd fazendo aquilo. Isto é um erro.
Ndo se tratava de nenhuma associagio. Ela repete o exercicio
¢ Cieslak verifica que o erro é devido a um obstdculo técnicc.
Um certo movimento era preparado adiantadamente e bloquea-
va toda a continuidade do exercicio. Os movimentos prepa-
rados devem ser evitados. S6 no momento em que o movi-
mento € feito, deve ser ligado com uma associacdo esponténea.

Um erro que decorre de uma fraqueza dos misculos abdo-
minais pode ser eliminado através de uma leve alteragiio; por
exemplo, por um apoio despercebido das mios. Isto é feito
apenas para aperfeicoar a execugdo técnica, Os erros técnicos
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nio interferem com a associagdo que vem depois. Cieslak de-
monstra isto com um exemplo.

Mesmo quando estendido no chio, como parte de um exer-
cicio, deve-se estar consciente, todo o tempo, de que se tem
uma razio para fazer isto. Deve-se fazer uma associagio com
alguma coisa.

Ao coordenar as partes de um exercicio, deve-s¢ procurar
constantemente o melhor método de coordenaciio. sem tentar
encontrar novas associacdes naquele momento. Somente atra-
vés de um perfeito controle dos diferentes exercicios, poder-se-a
exccutar o ciclo completo em torno de uma associacdo que ja
se cncontrou. A quantidade de cxercicios separados ndo € fixa.
Cada um deve fazer suas préprias experiéncias, a fim de des-
cobrir os métodos e posigdes corretos de execucdo. Esta ¢ uma
base essencial para a educagio dos atores.

Relaxamento da coluna vertebral cansada

A posicdo ideal para relaxamento é agachar-se, com a ca-
bega quase tocando o chio em frente, os bragos estendidos para
a frente ¢ as palmas das maos descansando no chdo (Fig. 36).

\\\
VD

36

Exercicios de miao e dedos

A maioria dos atores possui mios e dedos duros. Estas
extremidades tém grande poder de expressdo. Portanto, devem
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ser dgeis e leves.  Existem muitos excrcicios importantes para
tal objetivo. Cieslak demonstra toda uma série deles.

Grotowski comega com.os cxcrcicios vocais,  Estes silo
dedicados especialmente as pessoas que nio puderam participar
dos exercicios anteriores. /

Os quatro alunos que exccutaram todo o ciclo no inicjo
participam agora mais uma vez, sem nenhuma interrupeiio: |

— Estimulo da voz. \
— Obtengdo de um ecco: conversa com a parede, o teto, o
chdo, etc.

Aqui, Grotowski fornece uma explicagio:

“Se se espera uma resposta da parede, em forma de cco,
todo o corpo deve reagir a esta possivel resposta. Se vocé me
dd uma resposta, deve fazé-lo primciro com o corpo. Ele ¢
vivo. Agora faga o mesmo com a parcde. Os cxercicios que
usam o cco ajudam a exteriorizar a voz. O ator deve reagir
para o exterior, atacando o espago que existe em sua volta,
em contato, todo o tempo, com outra pessna ou outras pessoas.
Nunca deve cuvir-se, pois isto resulta na introspecgdo da voz.
Muitas vezes, no entanto, o ator é incapaz de¢ resistir a ten-
tacio de ouvir-se, quando deve ouvir o eco da sua voz.”

Grotowski concentra-se agora em dois alunos

Para determinar o tipo de voz dos alunos, cle comega um
jogo de conversagdo.

O jogo comega com uma miitua observagio dos dois sobre
quais partes do corpo usardo para conversar entre si.

Logo depois, Grotowski fornece um exercicio que prepara
todas as partes do corpo para entrar em contato com as do
companheiro, ¢ para ativd-las.




O cxcreicio ativa as seguintes partcs do corpo:
— P¢és
— Joclhos
— Quadris
— Abdome infcrior — abdome
— Pecito
— Bragos ¢ maos
O corpu conversa.
Depois destes excreicios preparatorios, a voz toma parte.

Grotowski trabalha agora com um aluno de cada vez

Ele estimula, através de pequenas batidas com as pontas
dos dedos juntas, s centros de cncrgia do aluno, que cstdo
espalhados por todo o corpo.

Os principais centros sio:

— Entre os omoplatas

— A parte inferior das costas

— A cabeca: parte superior ¢ occipicio

— O peito: nos lados, ondc as costelas cstdo ligadas.

O ator deve ser capaz de despertar estes estimulos ¢ ati-
vi-los através de repetidos cxercicios. Isto deve ser feito pela
voz ¢ partindo do interior. I totalmente crrado usar o método
de bater-se. Para atingir os difercntes lugarcs, déve-se deixar
o corpo passar por cerlas transformagdes. Falar quando o cor-
po esta torcido numa posi¢io fora do comum nunca ¢ ccrto.
As posicoes fora do comum s6 devem ser usadas quando in-
tencionais. nagueles casos em que sdo quase inofensivas a VoZ.
Na rcalidade, clas podem ser benéticas, como, por exemplo,
no excreicio para abertura da laringe. O aluno fica de cabega
para baixo ¢ deve falar, cantar c gritar durante algum tempo

nesta posigao.

Exercicios vocais

—- Excrcicio para cstimular os ccntros vocais
— Excrcicio para a voz bascado no som RRI:
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Do mais baixo ao mais alto

Do mais suave ao mais forte

Do mais longo ao mais breve

-— O mesmo cxercicio com o som RRA

— Dc_pms disto, vem a interpretagdo do tigre ja referida an-
teriormente.
. o ? : :

]\c'stcs cxercicios, ¢ particularmente importante nunca fa-
zer nennuma pausa. Scria de grande importincia, para os alu-
gos, usarem textos que conhegam perfeitamente bem, de cor,

urante os excreicios vocais.  Se tiverem de pensar para im-
provisar um texto, a continuidade serd qucbrada. Saber algu-
mas cancdes de cor também ¢ muito util. G

*Duruntc estes diferentes cxercicios, deve-sc libertar total-
mente do texto.  Procurar pelo texto resulta num processo de
pensamento, ¢ cxatamente isto deve ser cvitado
: Depois dos exerceicios vocais, Grotowski permite que cada
aluno faga um cxercicio de relaxamento. Este consiste em des-
(f:'alns.dr durante cerca de 20 minutos, sem que seja permitido
alar ou sussurrar. DBebidas frias também tém um péssimo cfei-
to sobre a voz.

Agora IWwski re. j
gora, Grotowski responde algiimas perguntas aos assistentes:

1) “Porlquc nao € permitide que se fale ou se sussurre
depois destes cxercicios?”
: Gro_tow.'.'kr'.' “Para a maioria dos alunos, estes cxercicios
sio pratcamente novidades. O instrumento vocal ainda nio
estd adaptado a estas técnicas. Produziu sons que nunca pro-
duzira antes. O siléncio ¢ a melhor maneira de proteger o ins-
trumento vocal que foi influenciado por estes exercicios.”

2) “O texto desempenha um -papel nesies exercicios?
Pode ser qualquer texto?” :
‘Gr'otowski: “Ndo acredito que o texto tenha grande im-
pertancia.  Por isto, digo que pode ser fortuito, e até deve
ser fortuito. O importante é que sc dé ao texto através do
corpo ¢ dantéc‘nica vocal, um grau de interessc q,uc nio tem
enm circunstancias normais.  Através destes exercicios, das téc-
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nicas vocais ¢ de movimento, tenta-se despertar a atengdo. Du-
tante a representagio, isto significa a atengio da platéia,”

Exercicios para ativar as diferentes caixas de ressondncia do
corpo

Alguém da assisténcia ¢ convidado a vir junto de Gro-
towski e tocar nas diferentes caixas de ressonincia, a fim de
convencer-se de que a parte do corpo em questic vibra real-
mente, s2 usada de modo correto. Se o ator domina todas as
técnicas vocais, pode atingir uma ressonincia nas partes mais
improviveis do corpo. :

Para um contato imediato com o publico, e para fazer um
discurso, € muito importante ser capaz de ativar as principais
caixas de ressonancia,

Fxercicios de associagdo

O aluno deve cantar uma cangiio enquanto imagina uma
associaglio com o scguinte:
— Um tigre
— Uma cobra
— Uma cobra serpeando
— Uma faca — cortar
—— Um machado — dar machadadas.
Depois, tem de “cantar” um pedago de papel para fora
das mios de Grotowski, a distincia de 95 cms.
Em seguida, canta uma cangiio durante a qual a voz deve
entrar em contato com uma mancha particular do tcto. A voz
¢ como um brago que pode tentar alcangar a mancha indicada.

Depois destes exercicios de associacio, Grotowski prova a
existéncia das vibragoes nas diferentes caixas de ressondncia

Grotowski pede a um aluno para colocar a ressonincia

atras da cabega (occipicio). Acende um fésforo e coloca-o a
uma pequena distincia do lugar ressonante.
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A chama move-se; na verdade, vibra.

Da mesma forma, Grotowski fez um vidro se partir du-
rante um exercicio com seus atores, simplesmente através da
vibragio.

Assim, ele ‘prova que a voz é uma forga material.

E evidente que, para estes exercicios, as técnicas de Gro-
towski devem ser cxecutadas perfeitamente.

O estdgio avancado de suas pesquisas cientificas, a respei-
to da voz e do movimento, é provado por estes efeitos. A
este respeito, € digno de nota que Grotowski se impde uma
disciplina, como medida indispensdvel para que tudo atinja um
resultado.

Perguntas

1) “E possivel estimular-se a partir do exterior? Em
outras palavras, ¢ possivel estimular os prdprios cen-
tros vocais golpeando-se ou beliscando-se?”

Grotowski: “Isto é impossivel, e até perigoso! Vocé perde
sua atitude natural. Ao tentar atingir estes lugares diferentes,
nosso corpo se coloca automaticamente numa posi¢do fora do
natural, e conseqiientemente os érgdos vocais ndo podem exe-
cutar sua fungdo normalmente. Pela minha experiéncia deste
método, penso poder ir mais longe e assinalar as repercussdes
psicologicas resultantes desta pritica errada. Se vocé comega
a estimular e ativar seus préprios centros vocais, hi o risco
de que, por causa do resultado esporddico, vocé possa pensar
que este método ¢ eficaz, apesar de todos os perigos que re-
presenta para a voz ¢ para os orgios que produzem e formam
a voz. A este respeito, creio poder falar até de um certo nar-
cisismo.”

2) “Vocé nos deu um certo nimero de detalhes técnicos,
mas que dizer da sua filosofia da arte?”

Grotowski:  “Uma filosofia sempre vem depois de uma
técnica! Vocé anda na rua com suas pernas ou com suas idéias?
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Hi muitos atores que, durante 0§ ensaios, gostam de tra-
var discussdes cientificas e sofisticadas sobre arte, e assim por
diante. Kstes atores tentam, através destas discussdes, escon-
der sua falta de empenho c sua falta de um minimo de apli-
caciio. Se vocE se entrega totalmente num ensaio, nao tem
tempo para discutir. Numa discussao, vocé se esconde atras
de uma falsa mdscara.”

Depois desta intcrrupgao, Grotowski continua sua aula.

Nos exercicios seguintes, a &nfase sera conferida as asso-
ciagbes ¢ a adaptagdo da voz a estas associacoes.

Grotowski assinala que toda a simetria de movimento deve
ser cvitada. Os atores sdo educados para o teatro, nao para
a gindstica,

Associagoes

1) Pensec em uma vaca numa campina. Coloque-se no
lugar desta vaca. O estdmago para baixo. Adapte
sua voz. Fale com o chido, como falaria uma vaca.
Coloque a voz no abdome, mas espere por uma Ies-
posta, um eco, do chao.

2) Imagine um tigre cantando. Cante uma cangdo € ruja
as notas, sem esquecer a melodia. Apesar destas asso-
ciagOes, preste atengdo para que O COrpo aja pri-
meiro. O corpo deve, através da procura da posigcao
e da direcdio, facilitar o trabalho da voz.

Mdscara

Grotowski: “Cante o seu nome... Joseph. Cante Jo-
seph. Evoque este Joseph. Quem ¢ ele, este estranho? Con-
tinue cantando seu nome — Joseph — perguntando: Joseph,

quem é vocé? Quem ¢ voc€? Procure a mascara do rosto de
J?scph. Esta sera realmente a mascara de Joseph? Sim, este
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¢o essencial de Joseph? E agora é este essencial Joseph, sua
mdscara, que canta.”

Verificamos que a voz do aluno se transforma, se apro-
funda, ¢ torna-se irreconhecivel.

Depois de uma curta pausa, todos os alunos sio con.::
dados a vir para a frente. Grotowski pede-lhes que pensém
num animal e crietn um sentimento de preferéncia ou de afei-
Gdo por tal animal. Depois de um curto periodo de concen-
tragio, cada um deve expressar os sons do animal escolhido
mas este processo deve passar primeiramente por todo o corpo,
Em outras palavras, o corpo deve adaptar-se organicamente ans.
impulsos que precedem o som. Desta forma, é necessdrio ex-
pressar o animal inicialmente com o corpo. ;

Andlise do exercicio

1) Gradualmente, comecar a procurar o animal escolhido
com 0 corpo — sem nenhuma pressa.

2) Se. achar que ja enconlrou os impulsos corretos do
animal, comecar a ativar a voz. Comecar a dar a
voz do animal através de um texto ou de uma cangio.

3) Representar o ato amoroso de dois animais. Usar
a voz.

Aqui o corpo é o principal fator.

A segunda parte do exercicio comega com a voz. Isto
significa que se deve primeiro aprender e elaborar os in.1puls;s
por algum tempo, até que se tornem tdo fortes que seja possivel
conferir-lhes uma voz. No exercicio seguinte, cada aluno de\'ve
comparar-s¢ a uma planta ou uma drvore, Este processo ino-
vitavelmente, comega no chio. Como cresce uma pl'mtz:'? \
— A planta fala, o
— A planta canta.

— O siléncio de uma planta.
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O siléncio de uma drvore. .. Este siléncio é audivel, diz
- Grotowski. O vento nas drvores — o vento torna-se mais
forte — transformando-se numa tempestade — todo o bosque
movimenta-se. i
Subitamente, ele interrompe as diferentes interpretacoes e
Passa para um outro aspecto.
— A drvore canta ao sol.
— Na drvore, pdssaros estiio cantando.
Todas cstas interpretagdes ocorrem com movimento e texto!

Grotowski assinala o perigo que se oculta atrds deste tipo de
exercicio

“Nestes exercicios, & fdcil enganar e evitar os impulsos na-
turais, simplesmente imitando do exterior a forma de uma plan-
ta.  Vocé pode, claro, comecar por uma composi¢io, mas este
¢ um cxercicio diferente. Pensar também nio & permitido
neste exercicio.  Vocé deve imediatamente elaborar o primeiro
impulso dentro de vocé, mesmo que o resultado difira profun-
damente do apresentado pelos seus colegas. Nunca olhe para
0s outros ¢, acima de tudo, ndo copie o resultado deles. As
pessoas 4 sua volta nio existem. O que vocé estd fazendo per-
tence ao scu intimo, e ndo se relaciona com ninguém mais.”

Finalmente, Grotowski oferece uma visio geral dos elementos
e regras mais importantes da sua técnica:

— “Imprima na sua meméria: o corpo deve trabalhar pri-
meiro. Depois vem a voz.

— “Se vocé inicia algo, tem de se entregar totalmente a isto.
Deve entregar cem por cento de si mesmo, seu corpo in-
teiro, toda a sua alma e todas as possiveis associacdes in-
timas, individuais. Durante o ensaio, o ator pode atingir
um climax que ele vai claborar. Ele guarda as mesmas
posi¢des ¢ 0s mesmos gestos, mas nunca atinge outra vez
0 mesmo climax profundo. O dpice de um climax nunca
pode ser ensaiado. Pode-se apenas exercitar os graus pre-
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paratérios do processo que conduz ds alturas do climax.
Um climax ndo pode ser alcangcado sem uma prdtica cons-
tante. O climax nunca pode ser reproduzido.

— “Em tudo que se faz, deve-se guardar sempre isto em mlente:
nido existem regras fixas, esteredtipos.. O essencial é que
tudo deve vir do corpo ¢ através dele. Primeiro, e acima
de tudo, deve existir uma reagfio fisica a tudo que nos
afeta. Antes de reagir com a voz, deve-se reagir com o
corpo. Se se pensa, deve-sc pensar com o corpo.  No
entanto, ¢ melhor ndo pensar, e sim agir, assumir os riscos.
Quando falo em ndio pensar, quero dizer nio pensar com
a cabega. Claro que sc deve pensar, mas com o corpo, logi-
camente, com precisiio e responsabilidade. Deve-se pensar
com o corpo inteiro, através de agdes. Nio pense no resul-
tado, nem como certamente vai ser belo o resultado.. Se
ele cresce espontinea e organicanente, como impulsos_ vivos,
finalmente dominados, serd sempre belo — muito mais belo
do que qualquer quantidade de resultados calculados postos
juntos.

“Minha terminologia surgiu de experiéncias ¢ pgsquisas pes-
soais. Todo mundo deve cncontrar uma expressdo, uma pa-
lavra sua, uma forma estritamente pessoal de condicionar seus
préprios sentimentos.”




A Técnica do Ator™

Jerzy Grotowski, gostaria que vocé definisse para mim sua po-
sicdo em relagdo ds vdrias teorias de representagdo, como por
exemplo as de Stanislavski, Artaud e Brecht, explicando como,
através da reflexio, e naturalmente da sua experiéncia pessoal,
vocé chegou a elaborar uma técnica propria para o ator, defi-
nindo tanto seus objetivos quanto seus meios.

* Em 1967, o Teatro-Laboratério de Grotowski apresentou o Prin-
cipe Constante, no Thédtre des Nations, em Paris. Depois de uma
tournée na Dinamarca, Sudcia e Noruega, em 1966, esta viagem a Paris
proporcionou a possibilidade de uma maior platéia julgar por si mesma
o método de Grotowski. Foi durante sua permanéncia em Paris que
Jerzy Grotowski gravou esta entrevista, com Denis Bablet, publicada pos-
teriormente em Les Lettres Frangaises (Paris, 16/22 de margo de 1967.)
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Creio ser necessdrio fazer uma distincdo cntre miétodos c
estética. Brecht, por exemplo, explicou muitas coisas interes-
santes sobre as possibilidades de uma forma de representagdo
que envolvia o controle discursivo do ator sobre suas agdes, o
Verjremdungseffekt. Mas isto ndo era realmente um métedo.
Era mais um tipo de dever estético do ator, pois Brecht nio sc
perguntou, na verdade: “Como se pode fazer isso?’ Embora
indicasse algumas explicacdes, cstas se limitaram ao plano ge-
ral. .. Certamente, Brecht cstudou a técnica do ator com grandes
detalhes, mas sempre do ponto de vista do diretor observando
0 ator.

O caso de Artaud ¢ diferente. Artaud apresenta um esti-
mulo indiscutivel no que diz respeito a pesquisa das possibili-
dades do ator, mas o que ele propde, no final, sdo apcnas visdes,
uma espécie de poema sobre o ator, e nenhuma conclusdo pra-
tica pode ser extraida de suas divagagbes. Artaud tinha plena
consciéncia — como podemos constatar no seu ensaio “Un Athlé-
tisme Affectif”, em Le Thédtre et son Double — de que havia
um auténtico paralelismo entre os esforgos do homem que (ra-
balha com scu corpo (por exemplo, levantar um objcto pesado)
¢ 0s processos psiquicos (por exemplo, recebendo uma bofe-
tada, reagir). Ele sabia que o corpo possui um centro, que
decide as reagdes do atleta e as do ator que deseja reproduzir
os esforgos psiquicos através do seu corpo. Mas se analisarmos
seus principios de um ponto de vista prdtico, descobrimos que
conduzem a esteredtipos: um tipo particular de movimento para
exteriorizar um tipo particular de emogdo. No fim, isto conduz
a clicheés.

Mas ndo havia cliché quando Artaud estava fazendo sua
pesquisa ¢ cle, como um ator, obscrvou suas proprias reagoes
procurando uma saida para a exata imitacdo das reacdes hu-
manas ¢ reconstrucoes calculadas. Mas consideremos csta teo-
ria. Certamente, contém um estimulo Util, 'Mas se a tratarmos
como uma técnica, terminaremos nos clichés. Artaud representa
um ponto de partida importante para a pesquisa ¢ para a pers-
pectiva da estética. Quando pede ao ator que cstude a respi-
ragdo, explore os elementos diferentes da respiragdo na sua
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representacio, estd oferecendo ao ator uma oportunidade de am-
pliar suas possibilidades de representar, nio apenas através de
palavras, mas também através daquilo que é inarticulado (inspi-
racdo, expiracfo, etc.) Esta é uma proposicio estética muito
fértil. Mas nio é uma técnica.

H4, na realidade, muito poucos métodos de representagao,
O mais desenvolvido é o de Stanislavski. Stanislavski propds os
problemas mais importantes e ajudou com suas respostas. Atra-
vés de intmeros anos de pesquisa, seu método evoluiu, mas o
mesmo ndo aconteceu com seus discipulos. Stanislavski teve
discipulos para cada uma das suas fases, e cada discipulo se
prendeu & sua fase particular; daf as discussées de ordem teolé-
gica.  Stanislavski estava sempre fazendo experiéncias e nio
sugeriu receitas, mas sim os meios pelos quais o ator poderia
descobrir-se, respondendo em todas as situacdes concretas 3
pergunta: “Como se pode fazer isso?” Reside aqui o essencial.
Naturalmente, ele tirou tudo isto da realidade do teatro do seu
pais, do seu tempo, de um realismo que. ..

Um realismo interior . . |

...um realismo existencial, acho eu, ou quase um natura-
lismo existencial. Charles Dullin também deixou 6timos exer-
cicios, improvisagdes, jogos com mdascaras ¢ outros exercicios
com-temas tais como “homem e plantas”, “homem e animais”.
Estes sdo muito titeis para a formagiio do ator. Estimulam ndo
apenas a sua imaginagdo, mas também o desenvolvimento de
suas reacOcs naturais. Isto, no entanto, nio constitui uma técni-
ca para a formacgido do ator.

Qual, entdo, a- originalidade da sua posicdo em relagdo a estas
diversas concepedes?

Todos os sistemas conscientes, no campo da re resentacio,
; po d P
perguntam o seguinte: “Como se pode fazer isso?” £ como
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deve ser. Um método é sua conscicntizacdo deste “como”,
Acredito que devemos nos fazer esta pergunta uma vez na vida;
mas, tdo logo entramos nos detalhes, cla nio deve mais ser
feita, pois — no momento mesmo de formuld-la — comecamos
a criar esteredtipos ¢ clichés. Entio devemos fazer a pergunta:
“Que é que ndo devo fazer?”

Os exemplos técnicos siio sempre os mais claros. Respi-
ramos. Se fizermos a pergunta: “Como devo respirar?”, elabo-
raremos um tipo de respiragio preciso e perfeito, talvez a do
tipo abdominal. As criancas, animais e pessoas que vivem perto
da natureza respiram principalmente com o abdome, com o dia-
fragma. Mas entio vem a segunda pergunta: “Que espécie de
respiracdo abdominal é melhor?” E passamos a tentar desco-
brir, entre os intimeros cxemplos, um tipo de inspira¢do, um
tipo de expiragdo, uma posicio particular para a coluna ver-
tebral. Isto seria um terrivel engano, pois nio ha um tipo per-
feito de respiragfio vdlido para todo mundo, nem para todas as
situagdes psiquicas ¢ fisicas. A respiracio ¢ uma reagio fisio-
logica ligada a caracteristicas especificas de cada um de nés:
depende de situagdes, tipos de esforco, atividades fisicas. Trata-se
de coisa natural, para a maioria das pessoas, quando respiram
livremente, usar a respiragiio abdominal. O namero de tipos de
respiragio abdominal, no entanto, ¢ ilimitado. E, claro, exis-
tem as excegoes. Por exemplo, conheci atrizes que, por pos-
suirem o térax muito Jongo, nilo podiam usar a respiragio abdo-
minal no seu trabalho. Para tal, foi nccessirio arranjar um
outro tipo de respiragio, controlado pela coluna vertebral, Se o
ator tenta, artificialmente, impor-sc uma respiracio abdominal
objetiva, perfeita, bloqueia com isso o seu processo natural de
respiragdo, mesmo se for naturalmente do tipo diafragmatico,

Quando comego a trabalhar com um ator, a primeira per-
gunta que me faco € a seguinte: “Serd que este ator possui
alguma dificuldade de respiracio?” Ele respira bem; tem ar
bastante para falar, cantar. Por que, entio, criar problemas;
tentando impor-lhe um tipo diferente de respiracio? Por outro
lado, quem sabe se cie ndo tem dificuldades? Por qué? Serdo
problemas fisicos? Ou problemas psiquicos? Se forem pro-
blemas psiquicos, de que espécie serio?
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Por exemplo, um ator é inibido. Por que € inibido? Todos
n6s somos inibidos, de uma forma ou de outra. N&o podemos
ser totalmente descontraidos como se ensina em muitas escolas
de teatro, pois aquele que ¢ totalmente descontraido ndo passa
de uma cortina molhada. Viver significa nao ser retraido nem
descontraido: é um processo. Mas se o ator € sempre muito
rctraido, o motivo blogueador do processo respiratério — quase
sempre de natureza psiquica ou psicolégica — deve ser desco-
berto. Devemos determinar qual é o seu tipo natural de re pi-
racio. Observo o ator, cnquanto sugiro exercicios que o im}:e-
lem a uma total mobilizagio psicofisica. Observo-o num mo-
mento de conflito, atuagdo ou namoro com outro ator, naqueles
momentos em que algo se transforma automaticamente. Uma
vez que sabemos o tipo natural de respiracdo do ator, podemos
definir com maior cxatiddo os fatores que atuam como obstéculos
3s suas reacdes, ¢ o objetivo dos exercicios torna-se entdo eli-
min4-los. Reside nisso a diferenga cssencial entre a nossa técni-
ca e os outros métodos: nossa técnica ¢ negativa, € nao positiva.

Nio estamos atrds de férmulas, de esteredtipos, que séo a
prerrogativa dos profissionais.  Nao pretendemos responder a
perguntas do tipo: “Como se¢ demonstra, irritagdo? Como se
anda? Como se deve representar Shakespeare?” Pois estas sd0

as perguntas usualmente feitas. Em vez disso, devemos per- §

guntar ao ator: “Quais sdo os obsticulos que lhe impedem de

realizar o ato total, que deve engajar todos Os seus recursos g

psicofisicos, do mais instintivo ao mais racional?” Devemos des-

cobrir o que o atrapalha na respiragao, no movimento e — isto §
é o mais importante de tudo — no contato humano. Que resis- §
téncias existem? Como podem ser eliminadas? Eu quero eli- £

minar, tirar-do ator tudo que seja fonte de distirbio. Que s6

permanega dentro dele o que for criativo. Trata-se de uma libe- §
racdo. Se nada permanccer ¢ que ele nio era um ser criativo. g

Um dos grandes perigos quc ameagam o ator ¢, sem du-

vida, a falta dc disciplina, o caos. Nio podemos expressar-nos g
através da anarquia. Creio que nio pode existir um verdadeiro §
processe criativo no ator sc lhe faltam disciplina ¢ espontanei- §
dade. Meyerhold bascou seu trabalho na disciplina, na formagio
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exterior; Stanislavski, na espontancidade da vida cotidiana. Estes

iz'io, de fato, os dois aspectos complementares do processo cria-
V0.

Que quer vocé dizer por “ato total” do ator?

Nio sc trata apenas da mobilizacdo de todos os recursos,
de que falei. ,E algo muito mais dificil de definir, embora-seja
gasta[éte tangivel do ponto de vista do trabalho. E o ato de
‘esnuEaI-se, de rasgar a ‘mdscara didria, da exteriorizagio do
eu. um ato de revelacdo, sério e solene. O ator deve estar
preparac}o.para ser absolutamente sincero. E como um degrau
para o dapice do organismo do ator, no qual a consciéncia e o
instinto estejam unidos.

Na prdtica, entdo, a formagao do ator deve se adaptar a cada
caso particular?

Sim, ndo acredito em férmulas.

Portanto, ndo existe a formagdo dos alores, mas a formagéo de

cada ator. Como vocé faz isto? Vocé os observa? Faz per-
guntas? E depois? . . .

H4 os exercicios. Falamos muito pouco. Durante o treina-
mento, cada ator deve fazer suas proprias associagdes, suas va-
riantes pessoais (recordagdes, evocagdo de suas nec,essidade.s
tudo que ele ndo foi capaz de cumprir). ,

Vocé treina coletivamente?

p O ponto de partida para um treinamento ¢ o mesmo pari
todos. No entanto, tomemos como exemplo os exercicios fisicos.
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Os clementos dos exercicios sio os mesmos para todos, mas
cad.a um deve executd-los de acordo com a sua propria f)erso-
nalidade. Um observador atento verd facilmente as diferengas
de acordo com as personalidades individuais. i ,

O problema essencial ¢ dar ao ator a possibil’ de tra-
balhar “em seguranca”. O trabalho do ator esti 1 perigo; é
sempre sublmctido a uma supervisiio e uma observi¢io continuas.
Deve-se criar uma atmosfera, um sistema de trabalho pelo qual
o ator sinta que pode fazer absolutamente tudo, que serd enten-
dido e aceito. Muitas vezes, ¢ no momento exato em que com-
preende isto que o ator se revela.

Ha, portanto, uma confianca total entre os diferentes atores e
entre eles e vocé,

Nio ha o problema do ator ter de fazer o que o diretor
ordena. Ele deve compreender que pode fazer o que quiser, e
(ue, MEsSMo se no fim nenhuma de suas sugestdes for aceita,
nunca serdao usadas contra ele.

Sera julgado, e niao condenado. . .

Ele deve ser aceito como o ser humano que €.

s

Em relagdo & integracdo do alor numa representagiio, vocé usou
o termo “partitura’, e ndo “papel”. A nuanca é ’obviameme
muito importante no seu trabalho. Poderia definir exatamente
o que quer dizer por “partitura” do ator?

Que ¢ um papel? Na realidade, é quase sempre uma perso-
nagem do texto, o texto impresso que se dd ao ator. E também
uma concepgido particular da personagem, e aqui outra vez hé
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um estere6tipo. Hamlet € um intelectual sem grandeza, ou um
revoluciondrio que deseja modificar tudo. O ator tem o Scu
texto; um encontro torna-se entao necessério. Nio se deve dizer
que o papel € um pretexto para o ator, ou o ator um pretexto
para o papel. Trata-se de um instrumento para fazer um corte
transversal de si mesmo, uma andlise de si mesmo; ¢, a partir
dai, um contato com 0s Outros. Se se contentar cm explicar o
papel, o ator deverd saber que tem de se sentar aqui, chorar ali.
No inicio dos ensaios, serio evocadas associagocs normalmente,
mas depois de vinte representagdes nada terd sido deixado. A
representagdo serd puramente mecanica.

Para evitar isto, o ator, como o musico, necessita de uma
partitura. A partitura do musico consiste de notas. O teatro
& um encontro. A partitura do ator consiste dos clementos de
contato humano: “dar e tomar”. Olhe para outras pessoas,
confronte-as consigo, com as suas proprias experiéncias ¢ pensa-
mentos, ¢ forneca uma réplica. Nestes encontros humanos rela-
tivamente intimos, hd sempre este elemento de “dar e tomar”. O
processo ¢ repetido, mas sempre hic et nunc: o que quer dizer,
nunca ¢ bem o mesmo.

Para cada produgdo, esta partitira ¢ gradualmente estabelecida

entre o ator e vocé?

Sim, numa espécie de colaboragio.

Entdo o ator é livre. Como faz ele (e este foi um dos grandes
problemas frisados por Stanislavski) para encontrar em cada re-
presentagdo um estado criativo que o permita executar a parti-
tura sem se tornar demasiado rigido, sem estar amarrado por
uma disciplina puramenie mecdnica? Como poderd ser preser-
vada a existéncia vital tanto da partitura quanto da liberdade

criativa?

£ dificil responder em poucas palavras, mas se vocé me
permitir uma popularizagdo, poderei dizer: se, durante os cn-

167




saios, o ator tiver estabelecido a partitura como algo natural,
organico (o padrdo de suas reacdes, “Jar e tomar”) e se. quando:
i4 representado. estiver preparado para fazer esta confissdo. nada
escondendo, entiio a representagio atingird suva plenitude.

“Dar e tomar” . .. Isto também inclui o espectador?

Nio se deve pensar no espectador enquanto se renresenta.
Naturalmente, trata-se de um problema delicado. Primeira-
mente o ator estrutura seu pavel; em segundo, sua partitura.
Neste momento. ~std procurando um tipo de purcza (a elimi-

nacio do sunértl}. bem como 08 sinais necessarios .para a
expressio. Entac. persa: ") que eu estou fazendo é compreen-
sfvei?” A pergunta implicu na presenca do espectador. Eu

também estou ali, guiando o trabalho, e digo ao ator: “Nio
compreendo”, “Compreendo”, ou “Compreendo, mas nio acre-
dito”. .. Os psicélogos perguntam prontamente: “Qual a sua
religido?” — ndo seu dogma ou filosofia, mas seu ponto de
orientacdo. Sc o ator tiver 0 espectador como ponto de orien-
tacdo, entdo, num certo sentido, estard se colocando & venda.

Isto serd exibicionismo. . .

Um tipo de prostituicio, de mau gosto. .. E inevitdvel.
Um grande ator nolonés de antes da guerra chamava isto de
publicotropismo. Embora eu ndo acredite que o ator neeligencie

o fato da presenca do espectador, € diga a si mesmo: “Ndo ha §

ninguém aqui”. Isto seria uma mentira. Em suma, o ato nio deve
ter a platéia como ponto de referéncia, mas ac mesmo tempo nao
deve negligenciar o fato da sua presenca. Vocé sabe que, em
cada uma das nossas montagens, criamos um relacionamento
diferente entre os atores e os espectadores. No Dr. Faustus, 08
espectadores. eram 0s convidados; em O Principe Constante,
eram os assistentes. Mas eu acredito que o fato essencial é que

o ator nio deve representar para a platéia, e sim confrontar-se §
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com e!a, em sua presenca; Melhor ainda, deve cumprir um ato
euténtico, tomando o lugar dos espectadores, um ato de extrema
sinceridade e autenticidade, ainda que disciplinado. Ele deve

doarrsc, e nilo controlar-se; abrir-se, ¢ ndo fechar-se, pois isto
terminaria no narcisismo.

S 3 :
Vocé acredita que o ator necessite de uma longa preparacio

antes de ‘cada representagdo, a fim de atingir o que alguns cha-
mam de “estado de graga”?

O ator deve ter tempo para desfazer-se de todos os pro-
blemas e disiragdes do cotidiano. Em nosso teatro, temos um
periodo de siléncio que dura trinta minutos, dur:mte? 0s quals o
ator prepara suas roupas, ¢ talvez refaga algumas cenas. Isto &
bastante natural. Um piloto que experimenta um novo avido
pela primeira vez, necessita também de uma solidio de ﬂl“ml;
minutos, antes de voar. .

o A

Vocé pensa que sua téchica de representagdo ¢ aplicdvel por
outros diretores, que pode ser adaptada a oufros fins qite ndo
os seus?

Mais uma vez, devemos distinguir a estética ¢ o método no
meu trabalho: Claro que, no Teatro-Laboratério, hi elementos
de uma estética que me ¢ pessoal, e que ndo deve ser copiada
por.outros, pois os resultados nfo seriam auténticos nem na-
turais. Mas nés somos um instituto de pesquisa da arte do ator.
Gragas a esta técnica, o ator pode falar ¢ cantar num registro
muito amplo. Este é um resultado objetivo. O fato de n;o ter
nenhum problema com a respiragdo, quando fala, também € um
dado objetivo. O fato de poder utilizar diferentes tipos de rea-

¢oes ’flSICES e vocais, que sio muito dificeis para muita gente,
também € objetivo.
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Atualmenie, cxistem, entio, dois aspectos no seu traballio: de
um lado, a cstetica consciente de um criador, ¢ do ontro, a pes-
guisa de uma técnica de representacio. Que é que vem primeiro?

O muis importante para mim, atualmente, é redescobrir os
clementos da arte do ator. Primeiro, fui ator, e depois diretor.
Nas minhas primeiras montagens, em Cracévia ¢ em Poznan,
rejeitel as concessocs ¢ o conservadorismo teatral. Gradualmente,
desenvolvi ¢ descobri que a minha realizagdo pessoal era muito
menos frutifera do que o estudo das possibilidades de ajudar os
outros a realizarem-se.  Isto ndo é uma forma de altruismo. Ao
contririo, trata-sc até de uma aventura muito maior. No fim,
as aventuras de un diretor tornam-se ficeis, mas 0s encontros
com outros sercs humanos sdo mais dificeis, mais frutiferos e
mais estimulantes.  Se posso obter do ator — em colaboragio
com ele — uma total auto-revelagdo, como com Ryszard Cieslak
em O Priicipe Constante, isto é mais fértil, para mim, do que
dirigir uma produgiio ou, em outras palavras, criar apenas em
meu proprio nome.  Tenho me orientado, portanto, pouco a
pouco, para uma pesquisa para-cientifica no campo da arte do
ator. Isto ¢ resultado de uma evolugdo pessoal, ¢ niio de um
plano inicial.
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O Discurso de Skara*

NKO se pode ensinar métodos pré-fabricados. Nio se
deve tentar descobrir como representar um papel particular, co-
mo emitir a voz, como falar ou andar. Isto tudo sdo clichés,
€ nao sc deve perder tempo com eles. Nio procurem métodos
pré-fabricados para cada ocasifo, porque isto s6 conduzird a este-
reStipos. Aprendam por vocés mesmos suas limitagdes pessoais,
seus obstaculos, e a maneira de superd-los. Além do mais, o
que quer que fagam, facam de todo o coragdio. Eliminem de
cada tipo de exercicio qualquer movimento que seja puramente

* Este € o texto do discurso de encerramento, feito por Jerzy Gro-
towski, em um semindrio de dez dias realizado na Escola Dramitica de
Skara (Suécia), em janeiro de 1966, dirigido por ele, com seus colabo-
radores Ryszard Cieslak, Rena Mirecka e Antoni Jaholkowski. Os exer-
cicios fisicos, pldsticos e vocais mencionados sdo os descritos nos capi-
tulos anteriores.
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gindstico. Se desejam fazer este tipo de coisa = ginésticzi ou
mesmo acrobacia — fagam sempre como uma agio espontanea
contada ao mundo exterior, a outras pessoas ou ob]etos.’ Algo
o0s estimula e vocés reagem: ai estd todo o segredo. Estimulos,

impulsos, reagoes.

J4 falei muito sobre associagdes pessoais, mas estas associa-
¢Oes ndo sdo pensamentos. Ndo podem ser calculadas. HEu
fago um movimento com a mio ¢, depois, procuro as associagoes.
Que associacoes? Talvez a associagdo de que cstou tocando
alguém, mas isto é apenas um pensamento. Quej ¢ uma associa-
¢fio na nossa profissio? E algo que emerge nao so dpa mente,
mas de todo o corpo. E um rctorno a uma recorda%ao exata.
Nio analisem isto intelectualmente. As recordagdes sao sempre
reagdes fisicas. -Fol a nossa pele que ndo esqueceu, NOSSOS
olhos que ndo esqueceram. O que escutamos podﬂe ainda res-
soar dentro de nds. E realizar um ato concreto, € nao um movi-
mento como acariciar em geral, mas, por exemplo, acariciar um
gato. Ndo um gato abstrato, mas um gato que cu vi, com quem
tenho contato. Um gato com um nome especifico — Napole_ag,
por exemplo. E trata-se deste gato particular que se acaricia
agora, As associagdes sdo isto.

Tornem as suas acdes concretas, relacionando-as com uma
lembranga. Se vocés tém confianga de fazer isto, entdo ni_o
analisem completamente de que recordagdo se trata — rcalx—
zem-na concretamente, ¢ isto sera bastante. Em tal situacdo
ndo insistam em tais problemas. Falando dos problemas de im-
pulsos e reagdes, frisci, durante as aulas, que ndo ha impulsos
ou reagdes sem contato. Alguns minutos atras, falamos de pro-
blemas de contato com um companheiro. Mas este companheiro
imaginario deve ser fixado no espago desta sala rea~1. Se nao
s¢ fixar o companheiro num lugar exato, as reagoes perma-
necerdo dentro da gente. Isto significa que vocés sc'controi_arp,
sua mente os domina e vocés s¢ movimentam para um Darcisis-
mo emocional, ou para uma tensdo, um certo tipo de limitagdo.

O contato é uma das coisas mais essenciais, Muitas vezes,
quando um ator fala de contato, ou pensa em contato, acredita
que isto significa olhar fixamente. Mas isto nao ¢ contato. Con-
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tato ndo ¢ ficar fixado, mas ver. Agora, cstou em contato com
vocés, vejo quais de vocés estdo contra mim. Vejo uma pessoa
que estd indiferente, outra que escuta com algum interesse, e
outra que sorri. Tudo isto modifica minhas agocs; trata-se de
contato, e isto me for¢a a modificar meu jeito de agir. O padrio
estd sempre fixo. Neste caso, por exemplo, vou dar meu con-
selho final. Tenho aqui algumas notas essenciais sobre o que
falar, mas a maneira como falo depende do contato. Se, por
exemplo, ougo alguém sussurrando, falo mais alto ¢ articulada-
mente, e isto inconscientemente, por causa do contato.

Dessa forma, durante a representaciio, quando a partitura
— o texto ¢ a agllo claramente-definidos — ja esta fixada, deve-
se sempre entrar em contato com os companheiros. O compa-
nheird, se ¢ um bom ator, sempre segue a mesma partitura de
agoes. Nada é deixado ao acaso, nenhum detalhe é modifi-
cado. Mas hd mudangas de tultima hora neste jogo de parti-
turas, toda vez que ele representa levemente diferente, e vocés
devem observa-lo intimamente, ouvir ¢ observa-lo, respondendo
as suas agoes imediatas. Todo o dia, ele diz: “Bom dia”, com
a mesma entonagdo, exatamente como seu vizinho diz sempre
“Bom dia” a vocés. Um dia, ele esti de bom humor, outro
cansado, outro com pressa. Sempre diz: “Bom dia”, mas com
uma pequena diferenga de cada vez. Tem-se de perceber isso,
nio com a mente, mas ver e ouvir. Na verdade, vocés sempre
ddo a mesma resposta: “Bom dia”, mas s¢ tiverem realmente
ouvido, perceberdo que serd um pouco diferente cada dia. A
a¢io ¢ a entonagdo sdo as mesmas, mas o contato ¢ tdo ripido
que € impossivel analisd-lo racionalmente. Isto modifica todas
as relagOes, e é também o segredo da harmonia entre os homens.
Quando um homem diz “Bom dia”, e outro responde, ha auto-
maticamente uma harmonia vocal entre os dois. No palco,
muitas vezes detectamos uma desarmonia, porque os atores nio
escutam seus companheiros. O problema nio ¢ ouvir ¢ per-
guntar qual é o tipo de entonagio, e sim apenas escutar ¢ res-
ponder.

Devo falar, agora, com uma inflexdo que estd inconscicnte-
mente em harmonia com a do meu intérprete. Trata-se de um
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concerto para duas vozes, ¢ hd, imediatamente, um tipo de com-
posigio. desde que o contato nceessdrio exista, Para conseguir
isto, existem virios cxercicios. Por cxemplo: quando uma pega
¢sta pronta, um dos atores pode um dia representd-la de maneira
difcrente, enquanto os outros se mantém nas suas partituras fi-
xadas de acdes; e, dentro disto, cada um reage de um modo
diferente.  Aqui estd um outro exercicio: dois atores devem
manter seu jogo de partituras, mas a motivagio por tras da agio
¢ diferente.  Por exemplo, tomemos uma discussio de dois ami-
£os.  Num dia particular, um amigo atua como sempre, mas
nio ¢ sincero.  Existem mudangas tio pequenas que eles dificil-

niente notam, mas s¢ o outro ouvir atentamente, sem alterar sua.

partitura, serd capuz de reagir de acordo. Através de tais exer—
cicios, o contato pode ser ensinado. Qual o perigo destes exerci-
cios? O perigo estd em que o ator pode mudar seu jogo de
partituras.  Quer dizer, alterar sua partitura através de mudangas
em acles ¢ situaches. Isto é falso, E ficil. Deve-se manter
a partitura ¢ renovar o contato cada dia.

Os primeiros papéis podem bascar-se, conscientemente, nos
amplificadores vocais, mas os papéis fuiuros deverdo ir além
disto.

Todo o nosso corpo ¢ um sistema de caixas de ressonancia
—- isto ¢, vibradores —, ¢ todos estes exercicios siio apenas trei-
namentos para ampliar as possibilidades da voz. A complexidade
deste sistema ¢ cspantosa.  Falamos num impulso, em contato
cem alguém ou alguma coisa. Os movimentos da coluna espinal
também modificam a ressonincia. E impossivel controlar tudo
isto com o cérebro. Todos estes exercicios com caixas de res-
sondncia sdo apenas um inicio para abrir as possibilidades da
voz, ¢ depois, quando jd sc tiver dominado estas possibilidades,
deve-se agir ¢ viver sem um pensamento calculado.  Deve-se
ir além disto, e cncontrar as caixas de ressonincia sem qualquer
esfor¢o. Nio gritem durante os exercicios. Podem comegar —
¢ este método ¢ 6timo para todo o mundo — com o que se pode
chamar de voz artificial. Mas como um desenvolvimento destes
exercicios, deve-se procurar outra voz, a prépria voz natural, e

através de diferentes impulsos do corpo, abrir esta voz. Nem
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todo o mundo usa sua voz real. Falem naturalmcnte, e atr’a\{és
destas agdes vocais naturais, coloqucm' em movimento as vdrias
possibilidades das caixas de ressonfincia do corpo. Entdo, vird
o dia em que seu corpo saberd como amplificar sem um lembrete,
Trata-se do ponto capital, com o nascimento de outra voz. e 56
pode ser atingido por acdes vocais completamente naturais.

Como se deve trabalhar a voz? ’

Nio se deve, conscientemente, controlar-se. Nilo contro-
lem os lugares de vibragcdio do corpo. Dcvpm apenas — ¢ este
¢ o exercicio bdsico — falar com as vér‘ms partes do corpo.
Por exemplo, a boca estd na parte de cima da cal?cga, e cu
falo com o teto. Mas na verdade devo fazer o scguinte: dtzvo
improvisar o texto e dizer: “Sr. Teto, estd me ouvindo?. .. Nac;?
Mas por que ndo me ouve?” Escutem se ele fala, se respondera,
Nunca ougam sua prépria voz — isto é sempre Errado. Trata-
se de uma regra psicolégica. Se se cscutam, vocés bloquem_m a
laringe ‘e também o processo de ressondncia. Sempre ajam,
falem, discutam e facam contato com coisas concretas.‘ _Se tém
a impressio de que a boca estd no peito, e sc se dirigem a
parede, ouvirdo a resposta vindo da parede. Esata é a forma de
pér em movimento todo o sistema de ressondncia dentro d?
corpo. Pode-se representar a parte dos animais, mas os exerci-
cios devem ser desenvolvidos de modo a evitar representagoes
de animais irreais, ou animais que ests:jam distantes do seu
proprio cardter. Em outras palavras, nio reprcscntfm um ca-
chorro como um cachorro de verdade, porque vocés nio sdo
cachorros. Procurem encontrar seus préprios tragos de cachor-
ro. Agora, estou reagindo: mantenho minha voz natural, e
comego a usar meus dentes sem imitar a voz do ca.ch_orro. Trata-
se de uma pequena diferenga. Pode-se comegar 1m‘1tan510 a voz
de um cachorro a explorar as possibilidades da imaginagfio vocal;
no entanto, mais tarde, no desenvolvimento, deve-se encontrar a
prépria natureza. O contato é igualmente importante nos exer-
cicios fisicos, O contato que nés vimos, com a terra, o chajo, du-
rante os exercicios, é sempre um didlogo auténtico: “Seja bot:
para mim, terra, ame-me, confio em vocé. Pode me escutar?’
E nossas mfos procuram este contato auténtico.
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Ha ainda o problema do didlogo entre as diferentes partes
do corpo. Quando uma mio tocy um joclho, ou quando um pé
loca outro pé, tudo isto ¢ uma procura dc scguranca. E como
S¢ 0 pé estivesse dizendo: “E um pouco doloroso, mas tenha
confianga”. Esta ¢ a esséncia do didlogo quando um pé toca
outro.  Este didlogo deve ser Seémpre concreto, mas nido vem do
cérebro.  Nio calculem as palavras deste didlogo. Sc fizermos
isto de um modo auténtico, teremos a impressiio de que é ver-
dade — agora estou tocando minha coxa e nio estou pensando
de que didlogo se trata €, no cntanto, € um contato concreto.

Falei através da minha mio para a minha coxa. Cada um

deve procurar a sua propria forma. Se isto nio for necessrio,
entio se deve deixar de lado, Nao hd regras rigidas. Hoje,
quando falei a uma das participantes, expliquei-lhe que, para
cla, hi outros clementos que deveriam ser acentuados, mas agora

falo em geral, para a maioria, porque a maioria das pessoas tem
Cxatamente cste tipo de obsticulo,

Vejamos agora os excreicios plasticos. Desde que sdo, na
verdade, uma reunifio de detalhes cstereotipados, deve-se sempre
procurar uma reagao concreta. Por cxemplo, acariciar uma
mulher e destruir tudo quc seja estercotipado, Obviamente, todo
0 mundo deve fazer isto i sua prépria mancira,
preender, apropriadamente, que — sc sc fizer isto através de um
pensamento calculado — ndo sc obterq o resultado desejado.
Por exemplo, peguem um pedago de papel ¢ comecem a es-
crever:  “Qual scrd o dialogo cntre o meu p¢ esquerdo e o
meu pé dircito?”  Isto é uma cstupidez.  Nido dard nenhum
resultado, ja que se falou com a mente ¢ p
tem uma linguagem propria,

Deve-se com-

do com o pé, que

A scguir, quero dar-lhes um consclho: niio se concentrem
demais em problemas que, na maioria dos teatros, sdo, em ultima
andlise, do diretor, ¢ nio do ator., Em alguns teatros especiais,
(ue descjam vencer barreiras, estes sio problemas ji do ator,

Mas nos teatros em que vocds provavelmente trabalhardo, é dife-
rente,
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Acima de tudo, ndo pensem que a maquﬂagc;jn ¢ 1;;(;13
: é o trans-
i P omo voces podera .
ensem em ¢
nto deve ser evitada, E Alo s 2
?c?;[i?ar—se sem o auxilio dela. Mas, se twcru?l_de Husa ossf%c'ﬁ
1"rrcm usem. Sc realmente estudaram as I‘nOdlflCd(;OLSl P i
d ; a | ito mais expressivos e ca-
i erdo, ao usa-la, mui .
sem maquilagem, serdo, ol 3
pazes de ultrapassarem todos os embustes técnico

i i ¢ arti-
Através de reacdes ¢ impulsos fixos, a[r/avcs de lur:ainlzicmo
tura de detalhes fixados, procurem o que ¢ p(::si?aem e
Aqui, um dos grandes perigos ¢ o de que ndo aja
3

i con-
de acordo com os outros. Neste caso, quando estiverem

' se esti-
centrados no elemento pessoal como um tipo de tes‘cz):urlct);ldo =
verem procurando a riqueza de suas emogoes, 0 1;(.}3 o

isi : deseje tir emogd
i smo.  Se desejam sen . i
um tipo de narcisisn ‘ I LS
custo psc desejam ter uma “psique’ rica, quer c_hzg:tr. :ia csctmogées
arfifiéialmcntc 0 processo interno, apenas imitard e
Trata-se de uma mentira nfio s6 para os outros, com

para voces.
Como comega tudo isto?

o & fqui nio
Sempre comega com emogdces ou reagdes psiquicas qucdCVC
sdo familiares. Por exemplo, uma personagem da Iicgjm e
matar a propria mdc — mas, na realidade, vocés ma aé Tt
ot s e s =)
mie? Nao. Mas talvez ji tenham matado a]gua_m. L}iéncia-
- ' -5 ropria expe 1
¢ mui ossam valer-sc da sua p CXE !
for, € muito bom que p r-sc ) L
ma,s s¢ nido mataram, ndo poderdo investigar 0s p:o(]jmc;ssmumo
, ¢ al ¢ o cstado
é vocés mesmos qual & i
mentos ou perguntar a 1CS : o) hileds
de um homem que matou a prépria mde. E 1mpcé]s}‘s]}1v[;:tlé ]é I\?{ac
és ndo tiveram ¢ riéncia de um ato semelhante,
voees nao tiveram a expe ¢ 5% % g
¢ enha sido uma
ado um animal. Talvez
talvez ja tenham mats : : e pe e
(periénci - ara vocés. Como viram o ?
experiéncia poderosa para C e an e
dos? Vocés estavam
se comportaram suas m ¢ n Fucidena
a i i : uerer, ou foi uma luta ?
nao? Fizeram isso sem querer, . S S
exemplo, vocés acharam que nido deviam, mas que era engra;g
’ £ atar a
fazé-lo. Finalmente, na pega em que vocés dcverr} mﬂtq;ap.‘
propria mae, podem buscar os sentimentos que experime ci d“
is A a cruel da
quando mataram um gato, e isto serd uma anflhse o
1 o . v ' "
situagdo, porque a representacdo ndo serd grandiosa e trig
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mas apenas descarregard un,

do majs, g Iembrangzz de ter
matar a mae, njzg ¢ banal,

a4 pcquena obsess

d0 pessoal. Além
matado um g

ato, quando se deve

Mas se tiverem de Tepresentar uma cep
um animal, a Icmbr:mga concreta de comg foi
Um animal nig g bastante —_ deve-g :
;ngus diffcil. Nio ha nenhuma difjey
(o] cruel — ¢ jstp ¢ muito dramgtic : : 1, Ndo exj
sacwf:c;oﬁ Para vocgs, Procurem algc)) ngi(;s{;]t%:?a’ Il’lg;) eC;}Ste
plo, vocés zicham que matar um animal, nesta ceri'i 1hes d:r'l—
uma Sensacio, um tipo de climax? Talvez respondc:u’n sim ena
quiserem dizer Sim, procurem nas préprias recordagoes mom,entg;3

. - o . .
ren pl.u 1 ados Ccom ou ros.

alguém deve apoiar-se p;
recordacio concreta
dos outres, ¢ que n
SC recuarem agé e

4 em que matam
quando mataram
€ encontrar umg realidade
Idade em mostrar que ge

O animal ng pega, esta
O prépria para og olhos
et ! € fizerem isto realmente,
i Sa-hem mmgn,‘nao Scrd possivel ficarem tensos
Vocds cst:n-a’id ‘dcsqr;\a?dc'lgi‘;ccdfcf':;czggg add'e Sefi e e
: ' armados axados diante (e ¢ g
¢ dn;mms Para voeds, diante do Uma tarefa que Zul:lg?otsdiﬁafgu
4.}:3. ;f;)!o{:':h:untcccr, serit um grande momento, ¢ jstg ¢ o c}uc Ec:
LUy Zer 4 i ‘ &
E;O:SI;.VCE_;:;.”;f:';i).rltlolﬂ ) .‘Vc’[uc, através de mejos coneretos, ¢
L L il © € pessoal. Quando go atinge isto, se ¢ um
SUT0, purgado, sem peeadn,  Se 5 lembranga ¢ de um pecad
CNta6 56 estard Tivge desse pecado. Trata-se (¢ um fip;d c*D"
L

, tdo intima, tig pouc
d0 serd ficil. Mas se

afirmp
redencio,

A seguir, quero adve

\ rii-los a nunca pr are
St Procuraren,

it a nui -
> mcg;‘;njc: tbzcjznkiéi:idmt SCIL uma partjtuyy, Nos exlt?r:gi)gi,
- C. ‘qnm[c tma mcm:igcm, nenhuma ..
Pontancidade verdadeirg ¢ Possivel sem Uma partiturg éeL?ﬁ
apeniﬂus Uma imitagio de espontaneidade, desde que se ‘destruilr?
a Propria Espontaneidade pelo caos. Durante og ¢xercicios 1'1
Partitura consjste de detalheg fixados, ¢ ey aconselharja (exéét;
pecilicas Propostas pelo dirctor oy profes-

nas improvisaq:ﬁcs es
SEY o 7 Teitm na
SOT) a improvisiio apenas dentro Jeste €squema de detalhes Isto

b d
i18
LA

uer dizer que se deve conhecer os detalhes de um exercicio.

?10’6 eu quero todos os detalhes. Criarei estes detalhes e vocés

tcnga;‘ﬁo encontrar suas diferentes variantes e Justlflcac;oe;_. I:ig

lhes dard uma improvisagiio auténtzc? — gm vein?](; uﬁlrpa
I f 5. Quando se desemp -

construindo sem fundamentos. ‘ :

pel, a partitura nfio ¢ mais feita de detalhes, mas de simbolos.

3

i g imbolo. Em ul-
Nio quero explicar, agora, o que Lh uga :; N et
i Ali - 1a reagdio hu a, _
tima andlise, trata-se de un . I
todos os frag’mentos, de todos os outros detalhes que nao se_]zlmc:
de importincia capital. O simbolo é o 1mr3ullsjolclarosz osénézl;esja
s do, para nés, simbolos. Sc S
uro. As acdes dos atores sio, . g
IJma definicdo clara, deve-se pensar no que euﬂdlsse.‘tanteg;im‘
mente: quando nfdo percebo, isto significa que ndo existent e
bolos. Eu disse “percebo”, e niio “‘compreendo”, po(;"que cscr
der ¢ : a : i zes, pedemos ver,
a func¢iio do cérebro. Muitas vezes,
preender é uma 2 it
i compreendemos, q 3
durante a pega, coisas que nio co _ : =
i S into. Nao
i as palavras, eu sei o que
bemos e sentimos. Em outr: g S : o,
ini i ue ¢ Nio tem nada a v
osso defini-lo, mas sei o q ¢ .
?nte]igéncia; afeta outras associagOes, outras ’partcfs do Occ;rcgte.
Mas se eu percebo, isto significa que houve s:mboﬁos.
de um impulso verdadeiro é se acredito nele ou nio.

Quero também advertir a vpcés para que scp}prebevnerpmc{)ls
clichés, se desejam rea!ment? criar uma v{crdad‘csr:a 0 rnc-)%r;nd‘o.
Nio sigam os caminhos mais faceils das associagoes. e
disserem: “Que dia bonito!”, nio tcnq de dizer sempre Fs-e“Ho'e
dia bonito!” com uma entona¢iio feliz. Quando se dlf' - [jc
estou triste”, ndo ¢é preciso usar scmpre uma cm?nac;a.o Tis i;
Isto é um cliché, um lugar comum. O homc.m é n}u%)u'?;zo
complicado. Quase nio acrcd;tqmoi no que d:zcm?s. Sq;]do?
uma mulher diz: “Hoje estou triste T cst.arprfn L ¥
Talvez quisesse dizer: “Vi CDIE?Oril! , ou E!l.t.ldﬂ. s :)ju S y
nha”. Tem-se de ter consciéncia do que C.\ISLEC at’rjasfP ascgm
lavras. Por exemplo, quando uso a Pfl[il‘v’f‘d rb'clo 5 fa’;o i
alegria na voz. Quase sempre, o significado ma{:s [))'rowzm o
nossa reagdo estd escondido. Deve-se saber que a reagio .
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stad otimo.
o meu papel ¢
. que estdo escrevendo,

tém papéis amassados ¢ sujos,
a realidade.

no
As outras criangas escrevem sem pensar

tica transmitida pelas palavras existe realmente, e ndo apenas S
mas eu me concentrei totalmente.

ilustra as palavras.
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&
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Quando o homem diz uma oracdo, tem reacGes diferentes,
impulsos diferentes e motivos diferentes. Talvez esteja pedindo
ajuda ou agradecendo. Talvez queira esquecer algo desagra-
ddvel. As palavras sio sempre um pretexto. As palavras nunca
devem ser ilustradas. A mesma coisa s¢ dd com a acio. Sabe-
8€, por exemplo, que em certa cena de uma peca realista (tomo
conscientemente o exemplo de uma peca realista, pois tudo o
que eu disse pode ser aplicado a um repertdrio realista também),
existem momentos em que se parece aborrecer. Tudo parece
aborrecer. O que faz 0 mau ator neste caso? Tlustra a acdo;
Scus gestos e movimentos imitam a representacdo de um homem
aborrecido. Mas aborrecer-se realmente € nio encontrar algo
capaz de nos interessar. Um homem, nesta situacdo, é muito
ativo.  Ele, pode comecar a ler um livro, mas o livro nio lhe
fixa a atenciin. Depois, procura comer algo, Mas tudo tem
gosto ruim. Entdo, resolve sair um pouco, ir até o jardim, mas
hoje o iardim est4 sem £fraca. o ar pesado, a atmosfera depres-
siva. Entdo, ele tenta dormir. Tsto é bastante concreto. Mas
hoie o sono lhe foge. Em outras palavras, ele ests sempre
ativo. Nio tem mais tempo de representar o homem que estd
aborrecido. Ele age muito mais do aue em outras situacdes.
Este ¢ o exemnlo fornecido por Stanislavski. No entanto, isso
estd também de acordo com o teatro realista, uma vez que,
quando um homem faz algo concreto, quando, por exemplo, faz
algo para os outros, quando trabalha e executa suas obrigacdes,
dentro destas acdes existem reacoes pessoais que nio correspon-
dem ao que ele faz, com a idéia externa das suas acoes.

Outro exemplo: um ator tem de escrever um exercicio. Mas
na realidade, através do escrever, cada um de nds realiza um
projeto diferente, Alguém quer fazé-lo imediatamente, a fim
de ter tempo para algo que considera mais importante, OQutro
nao quer fazer; nio gosta de seu lipis ou de seu papel; tudo
estd errado. Outro quer ser um bom aluno. Quer mostrar como
pode fazer bem este exercicio: “As outras criancas tém lapis
rombudos, mas a ponta do meu estd Gtima, As outras criangas
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Tenho repetido aqui, diversas vezes, porque acredito set
essencial, que se deve ser estrito no préprio trabalho, ¢ que &g
deve ser organizado e disciplinado, e o fato de que o traball
canse € absolutamente necessirio. Muitas vezes, tem-se de estit
totalmente exausto para quebrar a resisténcia da mente ¢ €0

megar a representar com autenticidade.

No entanto, ndo quero dizer que se tenha de ser masoquis
Quando for necessario, quando o diretor lhes der uma tare
quando o ensaio estd em franco progresso — nestes momentos
deve-se livrar de qualquer fadiga. As regras do trabalho &g
duras. Nido ha lugar para mimosas, intociveis em sua fragili
dade. Mas ndo procurem sempre associagdes tristes de 8ol
mento, de crueldade. Procurem também algo luminoso. Mu
vezes, podemos nos abrir através de recordagdes sensuai§
dias lindos, de recordagdes do paraiso perdido, pela record
de momentos, pequenos em si mesmos, em que estivemos VeIt
deiramente abertos, em que tinhamos confianga, em que fo
felizes. Isto é muitas vezes mais dificil de penetrar do que
labirintos escuros, desde que se trata de um tesouro que
queremos doar. Mas freqiientemente nos traz a possibilid
de encontrar a confianca no préprio trabalho, um relaxam
que nio é técnico, mas se fundamenta no impulso correto,

Quando falo, por exemplo, na necessidade de siléncio ¢
rante o trabalho, falo de algo dificil, do ponto de vista pi
mas que € de absoluta necessidade. Sem um siléncio ex
vocés nio podem atingir aquele siléncio interior, o siléneie
mente. Quando se deseja revelar seu tesouro, suas fonte
ve-se trabalhar em siléncio. Evitem todos os elementos ¢
privada, do contato privado: sussurros, conversas, ete,
podem gozar durante o trabalho, mas dentro das fronte
trabalho, e nfio de um modo particular. De outra fors

atingirio bons resultados.

Depois disto, quero dizer a vocés que nido €o
grandes alturas se se orientarem para o publico.
falando de um contato direto, mas de um tipo de se
desejo de ser aclamado, de ganhar aplausos e palavras d



E impossivel, trabalhando dessa forma, criar algo de grande. Os
grandes trabalhos sio sempre fontes de conflito. Og verda-
deiros artistas nio tém uma vida ficil, e nio sdo, de inicio,
aclamados e carregados nos ombros. No inicio, ¢ durante muito
tempo, existe uma luta dura. O artista fala a verdade. A ver-
dade é quase sempre muito diferente do conceito popular de

verdade. O publico nio gosta de enfrentar nroblemas, £ muito
mais facil para o espectador e

gléria, E se assegurou o direit
nao as populares. Neste momento, hi duas possibilidades. Oy
S¢ acha que esta posicdo social ¢ muito importante para si
préprio, e isto significa que se bloqueou qualquer desenvolyi-

Ou se continua sentindo-se livre como artista; ainda ndo se estd
orientado para o publico; continua-se procurando a verdade,
Mesmo a que se esconde em camadas mais profundas. Entao,
se ird cada vez mais longe, ¢ se permanecers um grande homem,

Na Polbnia, antes da guerra, houve um ator famoso que
encontrou uma palavra excelente Para esta orientagio em direciio
ao publico. As plantas orientam-se em direcdo do sol. Nestas
circunstincias, nés falamos de tropismo. De forma que esse

ator, Osterwa, falou de publicotropismo. Trata-se do pior ini-
migo do ator,
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O processo para conseguir o autoconhecimento empresta forga
ao trabalho de cada um.

Na segunda. vez que manipulamos o mesmo material, #8
empreendermos o caminho conhecido, j4 ndo teremos mais esté
desconhecido dentro de nés como ponto de referéncia; s6 ficas
ram os truques — esteretipos que podem ser filosoficos, mos
rais ou técnicos. Néo se trata de um problema ético. Néo estou
falando de “grandes valores”. G

Uma autopesquisa é simpless
mente o direito da nossa profissio, nosso primeiro direito. Po-
de-se chaméi-lo de ético, mas pessoalmente prefiro traté-lo coma
parte da técnica.

A terceira coisa que poderfamos considerar “ética” é O
problema do processo e do resultado. Quando trabalho — sejit
durante um curso ou quando dirijo — o que digo nunca 6
uma verdade objetiva. O que quer que eu diga — sdo sempre
estimulos que fornecem ao ator a possibilidade de ser criativo,
Eu digo: “Preste aten¢do naquilo”, procure este processo S0«
lene e reconhecivel. Nio se deve pensar no resultado. Mas,
ao mesmo tempo, niio se pode ignorar o resultado, porque, do
ponto de vista objetivo, o fator decisivo na arte é o resultado,
Assim, a arte é imoral. Estd certo quem obtiver o resultado.
E exatamente isso. Mas a fim de conseguir o resultado — &
nisto reside um paradoxo — n#o se deve procurar por ele. @ _
alguém se langa a sua procura, bloqueia o processo natural crias :
tivo, Observem os trabalhos cercbrais: a inteligéncia impoe 80+
lugdes ja conhecidas, e comega-se a trapacear com coisas €O«
nhecidas. Eis por que devemos olhar sem fixar nossa atengio
no resultado. Procuramos o que? Que sdo, por exemplo, mis
nhas associagdes, minhas recordagdes chaves — reconhecé-lag
nio pelo pensamento, mas através dos meus impulsos corporais;
tornar-me consciente deles, domind-los e organizi-los, e descos
brir se sdo mais fortes agora do que eram quando sem formi
Eles nos revelam mais ou menos? Se menos, é porque nig

os estruturamos bem. )

Nio devemos pensar no resultado, que o resultado <:_..._w
chegard o momento em que a luta pelo resultado serd totalments
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s¢ representar ndo € algo para a platéia nem para si mesmo,
que ficou? :

A resposta ¢ dificil. Comegamos por descobrir aquelas ce-
nas que ddo ao ator a oportunidade de pesquisar seu relaciona-
mento com os outros. Ele penetra os elementos de contato no
corpo. Concretamente, procura aquelas recordagdes e associa-
¢oes que condicionaram decisivamente a forma de contato. Deve
entregar-se totalmente a esta pesquisa. Neste sentido, trata-se
de um auténtico amor, de um profundo amor. Mas nao ha
_resposta para a pergunta: “Amor a quem?” Niao a Deus, que
ja nao funciona para a nossa geracao. E ndo a natureza ou
ao panteismo. Trata-se de mistérios enfumacgados. O homem
sempre precisa de outro ser humano, que pode realizéd-lo e com-
preendé-lo absolutamente. Mas isto ¢ como amar o Absoluto
ou o Ideal, amar alguém que nos compreende mas que nunca

encontramos.

Alguém por quem se procura. N@o h4 uma resposta sim-
ples, dnica. Uma coisa € clara: o ator deve dar-se, e nao re-
presentar para si mesmo ou para o espectador. Sua procura
deve ser dirigida de dentro dele em diregdo ao exterior, mas

'ndo para o exterior,

Quando o ator comega a trabalhar através do contato, quan-
do comega a viver em relagdo a alguém — ndo ao seu com-
portamento de palco, mas ao companheiro de sua prépria bio-
grafia —, quando comega a penetrar no estudo dos impulsos
do seu corpo, a relagdo deste contato, este processo de troca,
h4 sempre um renascimento do ator. Imediatamente, ele co-
meca a usar os outros atores como telas para o companheiro
da sua vida, comega a projetar coisas sobre as personagens da
peca. E este é um segundo renascimento.

Finalmente, o ator descobre o que eu chamo de “compa-
nheiro seguro”, este ser especial diante do qual ele faz tudo,

diante do qual ele representa com as outras personagens, a
quem ele revela seus problemas ¢ suas experiéncias pessoais.
Este ser humano — este “companheiro seguro” -— nao pode
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mim expressd-lo em termos I6gicos.  Accito isto. Num certo
momento, a légica tradicional nio funciona. Houve um pe-
riodo em minha carreira em que eu quis encontrar uma ex-
plicagdo légica para tudo. Fiz férmulas abstratas para abran-
ger dois processos divergentes. Mas essas férmulas abstratas
nao eram reais. Fiz belas frases, que davam a impressdo de
que tudo era 16gico. Mas isto era trapaca, e decidi ndo fazé-lo
outra vez. Quando nio sei o porqué das coisas, nio tento
criar férmulas. Mas, muitas vezes, ¢ apenas um problema de
sistemas légicos diferentes. Na vida, temos tanto a légica for-
mal quanto a paradoxal. O sistema légico paradoxal é estranho
a nossa civilizagdo, mas muito comum ao pensamento oriental
e medieval. Serd muito diffcil para mim explicar o relaciona-
mento proposto por vocé em suas perguntas, mas acredito po-
der explicar as conseqiiéncias desse relacionamento.

Quando digo “ir além de s mesmo”, estou pedindo um
esforco insuportivel, A pessoa € obrigada a nio parar, apesar
da fadiga, e a fazer coisas que bem sabe que nio pode fazer,
Isto significa que se ¢ obrigado' a ter coragem. Isto conduz a
qué? HaA certos pontos de fadiga que derrubam o controle da
mente, controle que nos bloqueia. Quando encontramos a co-
ragem de fazer coisas impossiveis, fazemos a descoberta de que
0 10sso corpo ndo nos bloqueia. Fazemos o impossivel e a
divisdo, dentro de nés, entre conceito e aptiddo do corpo, de-
saparece. [Esta atitude, esta determinagdio, é um treinamento
de como ir além dos nossos limites. Néo se trata de limites
da nossa natureza, mas do nosso desconforto. Sdo os limites
que nos impomos que bloqueiam o processo criativo, porque
a criatividade nunca é confortavel, Se comegamos realmente
a trabalhar com associa¢des durante 0s exercicios pldsticos,
transformando os movimentos do corpo num ciclo de impulsos
pessoais — neste momento, devemos prolongar nossa determi-
nagdo, e nunca procurar o ficil, Podemos “representd-lo”, num
mau sentido, calculando um movimento, um olhar, e os pensa-

mentos. Isto é simplesmente uma sondagem.

Que é que desimpedira as possibilidades naturais e inte-
grais? Agir — isto &, reagir —, néio conduzir o processo. mas
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relaciona-lo com experiéncias pessoais, e ser conduzido. O
processo deve nos possuir. Nestes momentos, devemos ser in-
ternamente passivos, mas externamente ativos. -A férmula de

resignar-se a “ndo fazer” é um estimulo. Mas se o ator diz:

“Agora eu devo me decidir a encontrar minhas experiéncias e
minhas associagdes intimas, devo encontrar meu “companheiro
seguro”, ele serd ativo, porém seri como alguém confessando
que ji elaborou tudo em belas frases. Ele confessa, mas isto
€ nada. Se ele se resigna, porém, a “ndo fazer” esta coisa
dificil, e reporta-se a coisas que sdo verdadeiramente pessoais
€ as exterioriza, encontrard uma verdade muito dificil. FEsta
passividade interna confere ao ator uma chance a ser aprovei-

tada. Se se comega muito cedo a conduzir o trabalho, o pro-
cesso estd bloqueado.

SCHECHNER: Entdo foi por isso_que vocé disse: “Ndo
represénte o texto”. Ainda ndo era tempo.

GROTOWSKI: Sim. Se o ator quer representar o texto,
estd fazendo o mais ficil. O texto estd escrito, ele fala com
sentimento e livra-se da obrigagdo de fazer algo ele mesmo.
Mas se, como fizemos durante os tltimos dias, ele trabalha com
uma partitura silenciosa — dizendo o texto apenas em seu
pensamento —, desmascara essa falta de acdo e reagdo pessoais.
Entdo, o ator ¢ obrigado a referir-se a ele mesmo, dentro de
seu préprio contexto, e a encontrar sua prépria linha de impul-
$0s. N6s podemos nio dizer nada do texto, ou entdo “reci-
td-10” como uma citagdo. O ator pensa que estd citando, mas
encontra o ciclo de pensamento revelado nas palavras. H4 mui-
tas possibilidades. Durante a cena do assassinato de Desdé-
mona, na qual trabalhamos durante o curso, o texto funcionou
como uma peca de amor erético, Aquelas palavras transforma-
Tam-se na atriz — nfo importa que ela nio as tenha escrito.
O problema ¢ sempre o mesmo: pare com a trapaca e encontre

08 impulsos auténticos. O objetivo é o de um encontro entre
texto e ator.
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HoFFMAN: Quando os estudantes estavam )‘aze_ndo_ ,tr‘clzbg-
thos privados. vocé exigiu siléncio absoluto. Isto‘ foi dzfzc;z doi
conseguir, pois foge ds nossas tradi¢es, pelas quais somos noo s
“colaboradores amigos”, correspondendo com amor ao
colega ator

GroTOWSKI: A falta de tato é a minha especialidade. Nef-
te pafs, observei uma certa cordialidade ex}erna, _que“ fafé ‘iaé”e
da maéscara didria de vocés. As pessoas sdo muito “‘am t‘ni
mas é muito diffcil para elas e_stabelecerem um contato au r-i] -
tico; basicamente, sdo muito sozmhas.. Sh;e‘confratermz?mcif Eral
to facilmente, sem etiquetas ou cerimonias, o conta.of iomo
é impossivel. Se se € sincero com outro, este encara isto

uma parte da mdscara cotidiana.

Acho que as pessoas aqui funcionam e cgmportam-se cgg:lc_}
instrumentos ou objetos. Por exemplo =18 1sto‘texé"1-me ra o
tecido freqilientemente —, ten_ho sido mu}to convida 03)2 dliin-
soas que ndo sdo minhas amigas. Depois de 1Ems pm; ey
ques, elas comegam, hisgerlcamente, a se con essa;, s
locam na posi¢do de juiz. Trata-sq de um E)aped qansarem
imposto, como se eu fosse uma cadeira para clas desc arma;
Sou tanto um juiz quanto um consu:’mdgr que vai a ux;n‘ A
zém; nessa base, o armazém ndo estd ali para ele — ele
para o armazém.

Ha qualidades de comportamento, em cada pais, qlfliiate(;
mos de desrespeitar para criar. A criatividade ndo signi »:
uso de nossas mdscaras cotidianas, mas o fazer ~smf;ag;o_esmm
cepcionais, nas quais nossas mdascaras cotidianas nc?o uncu;essal:
Vejam o ator. Ele trabalha defronte dos outros, deve conr Jblis
seus motivos pessoais, deve expressar coisas quef semp i
conde, Deve fazer isto conscxentefnente, de~ uma forma s
turada, porque uma confissdo inarticula’dz} nao € uma con i
de verdade. O que o bloqueia ao maximo 880 os seus ?
panheiros e o diretor. Se ele prestar atencdo as reagoes oz
outres, seré-bloqueado. Fica pensando que suad‘conigjso %
engragada. Pensa que pode tornar-se objeto de discu
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fazendo ioga diretamente, visando a uma concentragdo abgo-
luta. E verdade, perguntamos, que a ioga confere ao ator (&}
poder de concentragdo? Observamos que, apesar de todas a#
nossas esperangas, acontecia exatamente o contrdrio. Havia uma
certa concentragdo, mas era introvertida.  Esta concentragiio
destréi toda a €xpressao; trata-se de um sono interno, um equis
librio inexpressivo; um repouso absoluto, que elimina todas ag
acdes. Isto deveria ser 6bvio, porque o objetivo da ioga &
parar trés processos: o pensamento, a respiracdo e a ejaculis
¢do. Isto significa que tedos os processos da vida sdo inters
rompidos, e encontra-se a plenitude e a realizagio numa morte
consciente, numa autonomia fechada em nossa propria esséncii,
Nio ataco isto, mas nio & para atores.

Mas observamos também que certas posicdes ioga ajudam
muito as reagdes naturais da coluna vertebral; conduzem a umi
seguranga o préprio corpo, a uma adaptacdio natural no espaga,
Entdo, por que nio aproveitd-las? Comecamos a pesquisar, &
buscar os diferentes tipos de contato nestes exercicios. Como
poderiamos transformar os elementos fisicos, em elementos de
contato humano? Representando com o préprio companheiro,
Um didlogo vivo com o €orpo, com o companheiro que evos
Camos em nossa imaginagdo ou talvez entre as partes do corpa
cujas maos falam com as pernas, sem colocar este didlogo em

palavras e pensamentos. Estas posi¢des quase paradoxais vilo
além dos limites do naturalismo,

Comecamos também a trabalhar com o sistema de Delsarte,
Eu estava muito interessado na tese de Delsarte, de que existem
reagodes introvertidas e extrovertidas no contato humano. Ao
mesmo tempo, achei sua tese muito estereotipada: era muita
engracada como treinamento do ator, mas havia qualquer coisa,
nela, que passei a estudar. Comegamos procurando em todo
O programa de Delsarte aqueles elementos que niao eram estes
reotipados. Terminamos por ter de achar novos elementos nogs
s0s, 2 fim de realizar o objetivo do nosso programa. Entio,
a personalidade do ator trabalhando come instrutor tornou-se
instrumental.  Os exercicios fisicos foram amplamente desen-
volvidos pelos atores. Eu fazia apenas as perguntas, os atores
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pPesquisavam. Uma pergunta seguia-se a outra, Alguns dos
exercicios eram condicionados por uma atriz que tinha grande
dificuldade com eles, Por esta razao, transformei-a em instru-
tora. Ela era muiio ambiciosa, e agora € uma grande mestra
nestes exercicios — mas Pesquisamos juntos,

Mais tarde, verificamos que, se tratamos os exercicios como
putamente fisicos, desenvolve-se uma hipocrisia emotiva, e ges-
tos graciosos com as emogoes de uma danga de fadas. Entjo,
desistimos ¢ comegamos a procurar uma justificagdo pessoal nos

minimos detalhes. Pela representacio com colegas, com um

eram inesperadas — como lutar, como fazer gestos descorteses,
como parodiar-se; ¢ assim por diante. Naquele momento, os

Com estes €xercicios, procuramos uma conjuncio entre g
cstrutura de um elemento e a5 associagdes que o transformam
no modo particular de cada ator.  Como podemos conscryar
0s elementos objetivos e ainda continuar além, em diregio a

um trabalho puramente subjetivo? Esta ¢ a contradi¢cdo do -

Iepresentar. E a esséncia do treinamento,

Hi diferentes tipos de exercicios. O programa ¢ sempre
aberto. Quando estamos trabalhando numa produgdo, nio usa-
mos os exercicios numa peca. Se o fizéssemos, seria estereoti-
pado. Mas para certas Pecas, certas cenas, devemos fazer exer.

cicios especiais. Algumas vezes, algo se aproveita desses exer-’

cicios para o programa basico,

Houve periodos — at¢ de oito meses — em que nio fize-
mos nenhum exercicio, Verificamos que estdvamos fazendo
exercicios pelos exercicios, e desistimos deles. Os atores co-
Mmegaram a procurar a perfeicdo, a fazerem coisas impossiveis.
Era como o tigre que come a propria cauda. Neste momento,
Paramos os exercicios por oito meses. Quando os reiniciamos,
tram completamente diferentes. corpo desenvolvia novas
resisténcias, as PEssoas eram as mesmas, mas se tinhanm mo-
dificado. E reiniciamos com um acréscimo maior de perso-
nalizacio,
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lde prazeres fisiologicos. N#o queremos ser limitados nesta e

ra. Portanto, fazemos um jogo duplo de intelecto e instinto,

inte Teatro-

® Jerzy Grotowski escreveu este texto para us'ommltl%ngp?gndizado,

Laboratério, e, em particular, para os atores que fazxe]x o
antcsldc se;'er;1 aceitos na companhia, a fim de colocé-

com os principios bisicos do trabalho ali realizado.
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ainda ndo treinada tem para nos ensinar; para aprender a rom- -
per os limites que nos aprisionam e a libertar-nos das cadeias que
nos puxam para trds, das mentiras sobre nés mesmos, que manu-
faturamos cotidianamente, para nds e para os outros; para as
limitagSes causadas pela nossa ignorfincia e falta de coragem;
em resumo, para encher o vazio em nds; para nos realizarmos.
A arte ndo é um estado da alma (no sentido de algum mo-
mento extraordindrio e imprevisivel de inspiragio), nem um
estado do homem (no sentido de uma profissio ou fungéio so-
cial). A arte é um amadurecimento, uma evolugdo, uma as-
censdo que nos torna capazes de emergir da escuridio para
uma luz fantdstica.

Lutamos, entdo, para descobrir, experimentar a verdade
sobre n6s mesmos; rasgar as mdscaras atrds das quais nos es-
condemos diariamente. Vemos o teatro — especialmente no
seu aspecto palpdvel, carnal — como um lugar de provocagiio,
uma transformagio do ator, e¢ também, indirctamente, de ou-
tras pessoas. O teatro s6 tem significado sc nos permite trans-
cender a nossa visiio estereotipada de nossos sentimentos e cos-
tumes convencionais, de nossos padrdes de julgamento — nio
somente pelo amor de fazé-lo, mas para podermos experimen-
tar o que € real e, tendo ji desistido de todas as fugas e fin-
gimentos didrios, num cstado de completo ¢ desvelado aban-

dono, descobrir-nos. Desta forma — através do choque, atra-
2 ’

ves do tremor que nos causa o rasgar nossas mdscaras € Mas
neirismos didrios — somos capazes, sem nada ocultar, de con-

fiarmo-nos a algo que niio podemos denominar, mas cm que
vivem Eros ¢ Caritas.

I11

A arte nio pode ser limitada pelas leis da moralidade ¢
mum ou de qualquer catecismo. O ator, pelo menos em p
€ criador, modelo ¢ criaciio encarnados num s6. Ele deve
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suir pudor, poj Ar i
A c};ragcﬁlpog do contrario sera levado ao exibicionismo. De
» Mas nao apenas a ¢ i : 4
o ‘ 1 | coragem de exibir-se —
mad(g)cr: Cpassnva, poderiamos dizer: 2 coragem d; Sl?m duma
Pada ne(;;agem de revelar-se, Nem aquilo que toca a efS .
0 profundo desnudamento do ser devem seei'S :;a

; revelam-nos e
, impe-

Donat =
r tais razdes, cada aspecto do trabalho do ator rel

a materiais interiores, e

dentais, indiscrigges. Jour, e PrOICBid0 de observagdes inci
§0¢s, leviandades, comentirios intteis e brj |
inca-

deiras. O dominio pessoal i
fia o y T tanto_ espiritual quanto fisico —
g pc]sgrfa]ctzgn(sipurcado pela trivialidade, Iglela sorgiségg da
ok ol ¢ tato em relacio a sj e a40s outros. Est
¢ i e él}l'dcgmo dc: m_‘dem moral abstrata, Mas nﬁg
R através<dexra essencia do apelo do ator, Egte apelo
fig e it a carnalidade. O ator nio deve ilusgar
il va s oy élto (ja a}lma”, através do seu proprio Orga:
" dcsm,l' estd diante de duas alternativas extremas:
; ra scu ser real, “encarnado”, tornando-se objetso’

p i Ulg(l a t S = g <
ely € [l’e 1

1AY)

O ator s6 pode ser orientado ¢ inspj
i o g ¢ Inspirado por algué
mlql.{.mﬁa(,(:fc,f?fb c.orag?iio & sua atividade criativa, (g) d?;etqoure
e 0,-,'1, z: :lnsp:m‘cao_do ator, deve ao mesmo tem c;
o ‘n’.u 0 € inspirado por ele. Tratg-se de y
[ ¢ liberdade, companheirismo, e isto ndo implica 2::11
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falta de disciplina, mas num respeito pela autonomia dos outros.
O respeito pela autonomia do ator ndo significa ausencia de
lei. falta de exigéncias, discussdes inlermindveis, ¢ a substitui-
¢do da agdio por continuas correntes dg palavras. Ao contririo,
o respeito pela autonomia significa cnormes exigéncius, 4 ex-
pectativa de um méximo de esforgo criativo e de um maximo
de revelagio pessoal. Compreendida dessa forma, a solicitude
pela liberdade do ato s pode ser gerada da plenitude da li-
deranca, e niio da sua falta de plenitude. Tal falta implica em
imposicio, ditaduri.

v

O ato de criagiio nada tem a ver com o conforto cxterno
ou com a civilidade humana convencional, quer dizer, as con-
digtes de trabalho nas quais as pessoas se sentem felizes. Neste
lipo de criatividade, discutimos através de propostas, agoes ¢
organismos vivos, nio através de explicagoes. Quando, final-
mente, nos cncontramos no rastro de algo dificil, ¢ muitas ve-
zes quase intangivel, nido temos o dircito de perdé-lo por causa
de frivolidade e falta de cuidado. Portanto, mesmo durante
certas pausas, depois das quais continuarcmos O processo cria-
dor, somos obrigados a observar uma ccrta reticéneia natural
em nosso comportamento, e até em nossos problemas privados.
Isto se aplica tanto ao nosso trabalho quanto ao trabalho dos
nossos companheiros. Nio devemos interromper ¢ desorganizar
o trabalho porque estamos apressados com 0s Nossos negocios
privados; nio podemos fazer brincadeiras, comentdrios sobre ele.
Em qualquer caso, as idéias particulares de entretenimento ndo
tém lugar na profissdo do ator. Em nossa abordagem das ta-
refas criativas, mesmo se o tema ¢ a brincadeira, devemos es-
tar em estado de serenidade — podemos até dizer de “soleni-
dade”. Nossa terminologia de trabalho, que serve como um
estimulo, ndo deve ser dissociada do trabalho ¢ usada no con-
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tato Privado. A terminologia de trab
associada com o trabalho,

Um ato criativo desta
Brupo, e ainda que dentro de
N0sso egoismo criativo, O a¢
SCU companheiro, a fim de fj
possibilidades em sua repres
COITigir o companheiro, sem
b~alh0. Elementos intimos e
$a0 intocdveis, e nip devem s
Qs conflitos privados,
vitiveis em qualquer
com a criacdo nio deixar
Processo de trabalho.
com um inimigo.

2 que defgrmem € envilecam o nosso
mos obrigados a abrir-nog até para

isto &, locagio, fipuri i i
» ligurinos, objetos, um e] e
1 ¢ jetos, elemento da parti
grg o nata%:.ao, om tema melédico oy partes do textg tllzf,u: sk
: na S ES
plica aos minimos detalhes, e nio existem excez"re-
oes.

Nio fizem
0S esta regra some
= nte para pa i -
VOogao artistic i = pagar tributo ‘a uma de-
nobres e grar?d?ggaesmal‘ Mo estamos interessados em Pala"’f'?s
» INAas nossos conhecj )
nos dizem que s cimentos e experiéneia
qué a auséncia de uma estrita adesdo a tfis rf:grasS

faz com que i

€ a partitura do ator sej e
5 2L eja des .
€OCs psiquicas e do sen “esplendorj” e e atig.
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alho deve estar sempre

qualidade ¢ realizado dentro de um
cert?s limites, devemos restringir
Or nao tem o direito de modelar
car mais habilitado para maijores
entagcdo. Nem tem o direito de
Ser autorizado pelo lider do tra-

i disputas, afetos, animosidades szo ine-
agrupamento humano. E nosso dever para

VII

A ordem e a harmonia no trabalho de cada ator sio con-
digdes essenciais sem as quais o ato criativo nio pode ser rea-
lizado. Aqui, exigimos consisténcia, Exigimos isto dos atores
que vém para este teatro, conscientemente, a fim de se langa-
rem em algo extremo, num tipo de transformagio que exige
uma resposta total de cada um de nés. Vieram testar-se em
algo de muito definitivo, que vai além do significado de “teatro”,
e é muito mais um ato de viver e um caminho de existéncia.
Isto talvez soe quase vago. Se tentarmos explicd-lo teoricamen-
te, poderemos dizer que o teatro ¢ a representagdo sao para
nés um tipo de veiculo que nos permite emergir de ndés mes-
mos, realizar-nos. Podemos ir neste caminho até uma grande
profundidade. No entanto, quem quer que fique aqui mais do
que o periodo de teste, deve estar perfeitamente consciente de
que tudo isto de que falamos pode ser menos compreendido
através de palavras grandiosas do que de detalhes, exigéncias
e rigores do trabalho, em todos os seus elementos. O individuo
que perturbar os elementos bésicos, que ndo respeitar, por exem-
plo, sua prépria partitura de representagiio ¢ a dos outros, des-
truindo sua estrutura por uma reprodugiio automdtica ¢ cnte-
diada, é o mesmissimo que abala a motivagdo altamente inde-
finivel da nossa atividade comum. Aparentemente, sdo peque-
nos detalhes que formam o pano de fundo contra o qual se
tomam as decisdes fundamentais, como por exemplo, o dever
de anotar os elementos descobertos no decurso do trabalho. Nio
devemos confiar em nossa memoria até sentirmos que a espon-
taneidade de nosso trabalho esti sendo ameagada, e mesmo
entio devemos manter um registro apenas parcial. Esta ¢ uma
regra tio bédsica quanto a estrita pontualidade, a imediata me-
morizacio do texto, etc. Qualquer forma de leviandade em
nosso trabalho ¢ totalmente proibida. No entanto, acontece
muitas vezes que o ator tem de verificar uma cena, esbogan-
do-a a fim de checar sua organizacdo e os clementos de seus
companheiros de agiio. Mas mesmo entdo, ele deve seguir tudo
cuidadosamente, medindo-se contra eles, a fim de compreender




M

borar um ponto de orientagio,
1880 ¢ de forma cocerente,
tante evidente par

suas motivagdes.

Esta é a diferenca entre um esbogo e um
engodo.

O ator deve estar sempre pronto
tivo no momento exato determina

10, sua saide, suas condigdes fisicas, e todos os seus problemas
particulares, deixam de ser apenas uma questdo pessoal. Um
ato criador dessa qualidade s6 floresce se alimentado por um
organismo vivo. Portanto, somos obrigados a cuidar diaria-
mente do nosso corpo, a fim de estarmos sempre prontos para
nossas tarefas. Nio se deve dormir pouco, por causa de di-
vertimentos particulares, e depois vir para o trabalho cansado
ou de ressaca. Ndo podemos estar incapazes de concentrar-nos.
A regra, aqui, nio exige apenas a presenca compulséria de
alguém no lugar de trabalho, mas a disposigdo fisica para criar.

para executar o ato cria-
do pelo grupo. A este respei-

VIII

A criatividade, especialmente quando se relaciona com a
Tepresentagao, ¢ de uma sinceridade sem limites, ainda que dis-
ciplinada: isto ¢, articulada através de signos. O criador nio
deve, portanto, achar em seu material uma barreira neste sen-
tido. Como o material do ator ¢ o seu préprio corpo, ele deve
ser treinado para obedecer, para scr flexivel, para responder
passivamente aos impulsos psiquicos, como se nio existisse no
momento da criagio — ndo oferecendo resisténcia alguma. A
espontancidade ¢ a disciplina sio os aspectos bdsicos do tra-
bulho do ator, ¢ exigem uma chave metddica,

Antes de um homem decidir-se a fazer algo, deve ela-

¢ depois agir de acordo com
O ponto de orientagiio deve ser bas-
a ele, resultado de convicgdes naturais, obser-
Vigoes ¢ experiéncias anteriores na vida. Os fundamentos bj-
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i nto

sicos deste método constituem, para o nosdso gl;urgoéxe;rtlfin%cr) o
de orientagdo. Nosso instituto ¢ engrena OP}?)rtamo gt
conseqiiéncias deste ponto de orlentagaofal[ 2 e
que vem € permanece aqul pode alegar ar Rt
i rc!Ilmé'diCO d&rgé?sﬁgﬁcgufgn ?g;:a‘;é% a consciéncia
lhar aqui, e deseje mante ! 75
};raint'wa)(,i demonstra um tl‘po’c:rrado d; c'ijfdgdoo ;:ml ;éli igua_
pria individualidade. O significado etimologic L e
lidade” é “indivisibﬂidadc”‘, 0 que sn.gmfzcal uma e
pleta em alguma coisa: a individualidade eto vcue B ek
do ser pela metade. Sustentamos, portan c:), Igémdo i
vém e permanecem aqui descobrem em nos; et
fundamente relacionado com Fles, Prepara op t ==
cl:( eriéncias. Desde que aceitem 1sto coqscxentem%n‘e,q 1.‘%0 i
mi?nos que cada um dos participantes s¢ sinta r;?a oV ;r:ig; gg;ao e
{reinar criativamente € tentar,fm“mar sua prop A
separdvel dele mesmo, sua propna reonentagao,‘ g e
riscos ¢ pesquisas. O que nds chamamos aqui [

exatamente o oposto de prescrigdes.

10,4

o o g
O ponto principal é que o ator nao ten(tie adquirir X?ui
Ari ixa de truques.
éci nem construa uma caix
espécie de formulirio, c G
nﬁ% ¢ lugar de colecionar todas as espécies de{3 rlr;lmosempurra
i alho -
4 ravidade, em nosso tra )
ressdao. A forga da g em. i
I(D) ator para um amadurecimento interior, que s¢ expressa B
vés de um desejo de romper barreiras, de atingir seu “cume’,
a totalidade.

: : e
O primeiro dever do ator € aceitar 0 f:-.tczI de qu::' E;nitlllito

: i retendemos tir

i j -lhe nada; em vez disto, p
MR , : 1 te amarrado: sua
imi o mantém usualmen ’

dele, eliminar tudo que _ - us iy

res?s’téncia, sua reticéncia, sua tendéncia a esconder-se
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tivo, secug costumes,

cumprir um nimero de exj
sutis, tio intangive;

alravés de’ palayrag

cd

sob
agoes do

no

que na criaci
pode existir se o
40 seu lugar po
Pode haver um at
sipa seu impulso
purca, o bloqueia,

mdscaras, og obsticulos que scu ¢

Orpo impae 10 trabalho crig-
¢ até suas usuais “bong maneiras™,

X

Antes do ator SCr capaz de realjzar um

ato total, tem de
géncias, algum

as das quajs sqg tao
EIVeis,’ que se torngm praticamente indefiniveig

S6 sdo compreensiveijs através da aplica-
0 prética, is fdcil, no cntanto, definir g

a8 quais um ato total nio pode S€r realizado, ¢ quais das
possivejs,

pode existir ge g
CCSSO  pessoal,
O compreendida em

ator estd majg
no aplauso e p

Seu sentido majg alto. Nio
ator o condicion

do seu papel,
espetdculo, ao di, € tipo de platéia, Nio
0 total se o ator, mesmge fora do teatro, dis-
Criativo e, como Jja dissemos antes, o ¢
Particularment

interessado
€ncanto, no gy

ons-

€ através de compromissos jn-
cidentais ou de Natureza duvidosa, oy pelo uso premeditado
do ato Criativo como Uma maneira de favorecer sua Proépria
carreira,
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Dados Complementares

i e
Jerzy Grotowski criou o Teatro‘Laboratégo e;n ; 351'?oleﬁl?1i aop?'*‘loi’
i i ido sudoeste i
cidade de 60.000 habitantes, na reg . i
isti timo colaborador, o ¢
assistido de perto por seu mais in g
i i i : janeiro ’
i teatral e literdrio Ludwik Flaszen ‘ . le 1
g“r;}g;m_Laboratério deslocou-se para a cidade Jumvegstﬁr;ac(i?
Wroclaw que, com meio milhdo de habxtoal]test, lc t;r:stz L
i ! itori Pol6nia Oriental. de,
cultural dos Temtorms.da : 8
glzifllsformou-se no atual Instituto de .Peiiqmsaa ":I‘t}zct)t:rzllllé ét; t?:l Ja,
Ori trocinadas,
dades do Laboratério foram pa ot
3 feituras de Opole e Wr .
elo Estado, através das pre cla ’
pA prépria denominagio revela a naturez('zia de Iseus ol;ic:;vg:. ll:l'n?:a
do normal da palavra,
se trata de teatro na acepgat') P 5
instituicdo destinada a pesquisas no domm1~0 da ar}"te ti:,a.tli:][;o.
da arte dramitica em particular. As producées do sg.lho -
ratério representam uma espécie de modelo de tra ericg.
a atual pe'squisa da arte dramética pode ser colocada em prit
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Nos meios teatrais, é conhecido como o Método Grotowski.
Além deste trabalho de pesquisa e metodologia, e das represen-
tacdes publicas, o Laboratério dedica-se também ao preparo
dos atores, produtores e elementos pertencentes a outros campos
de atividades afins.

O Teatro-Laboratério possui um grupo permanente de atores
que funcionam, a0 mesmo tempo, como instrutores. Os alunos,
muitos dos quais estrangeiros, sdo aceitos também para um
aprendizado a curto prazo. Sdo ainda chamados especialistas em
outras disciplinas, como psicologia, fonologia, antropologia cul-
tural, etc.

O Teatro-Laboratério conserva uma certa coeréncia na escolha
do seu repertério. As pegas levadas em cena baseiam-se nos
grandes cldssicos poloneses € internacionais, cuja fungdo apro-
xima-se do mito, na consciéncia coletiva. As produgdes que
comprovam as etapas progressivas da pesquisa metodoldgica ¢
artistica de Grotowski sdo as seguintes: Caim, de Byron, Sha-
kuntala, de Kalidasa, Forefathers’ Eve, de Mickiewicz, Kordian,
de Slowacki, Akropolis, de Wyspianski, Hamlet de Shakespeare,
Dr. Faustus, de Marlowe, e O Principe Constante, de Calderén,
em adaptagdo polonesz de Slowacki. No momento, acha-se em
preparagdo um espetéculo baseado em temas do Evangelho. O
Teatro-Laboratorio também promove representagdes no exterior,
através de tournées. Jerzy Grotowski visita com freqiiéncia os
diversos centros teatrais existentes em indmeros paises, minis-
trando cursos tedricos e praticos sobre o seu método.

Seu mais estreito colaborador nessa pesquisa é Ryszard Cieslak
que, na opinido de determinado critico do jornal francés I'Ex-
press, é a imagem viva deste método no seu papel como o Prin-
cipe Constante.

208

ESTA OBRA FOI EXECUTADA NA
COMPANHIA  GRAFICA  LUX,
ESTRADA DO GABINAL, 1521
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