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RESUMO

Esta pesquisa investiga a construcdo de uma qualidade de con-
sciéncia enquanto atencao e presenca no trabalho do ator/performer. Para
tanto, num primeiro capitulo, tratamos sobre a no¢do de consciéncia no
ambito teatral, bem como os apontamentos necessarios a respeito da dico-
tomia corpo/mente, e, em seguida, encontramos no pensamento de Fran-
cisco Varela, Yasuo Yuasa e Philip B. Zarrilli caminhos para se (re)pensar
uma outra qualidade possivel a consciéncia. Tendo como eixo norteador
D DQiOLVH GR WUDEDOKR GH -HU]\ *URWRZVNL DR ¢QD
denominado Arte como Veiculo), o segundo capitulo foca sobre as no¢des
de Verticalidade, Awareness, Performer e o binébmio |-l apresentados pelo
diretor polonés. Além de uma andlise sobre este momento da pesquisa
de Grotowski, se apresenta ainda um dialogo com Varela, Yuasa e Zarrilli,
D ¢P GH SULYLOHJLDU D LGHLD GR WUDEDOKR GR DUW
nogao de cultivo), relacionando arte e vida, entendendo neste processo a
FRQVWUXomR GH XPD TXDOLGDGH GH FRQVFLrQFLD VXV
momento direcionamos o foco da pesquisa para processos criativos da au-
WRUD UHODFLRQDQGR GLVFXUVR WHYULFR H H[SHULTrQ
0s préprios caminhos na construcao desta qualidade diferenciada de con-

sciéncia.

Palavras-chave: consciéncia, Grotowski, siléncio, cultivo, ator/performer
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ABSTRACT

This research investigates the construction of a quality of conscious-
ness as attention and presence in the actor/performer’s work. For this, in the
iUVW FKDSWHU ZH GHDO RQ WKH QRWLRQ RI DZDUHQ
ZHOO WKH QHFHVVDU\ QRWHYV DERXW WKH GLFRWKRP
thought of Francisco Varela, Yasuo Yuasa and Philip B. Zarrilli, ways to (re)
consider an another possible quality for the consciousness. Guided by the
analysis the work of Jerzy Grotowski in the end of his life (the period know
as Art as Vehicle), the second chapter focuses on the notions of Verticality,
Awareness, Performer and the binomial I-l presented by the polish director.
Besides an analysis on this momento of Grotowski’s research, we present a
dialogue with Varela, Yuasa and Zarrilli, in order to favor the Idea of the art-
ist's work on himself (on the notion of “self-cultivation”), linking art and life,
XQGHUVWDQGLQJ LQ WKLV SURFHVV WKH FRQVWUXFW
ity of consciousness. In a third moment, we direct the focus of the research
for creative processes of the author, relating theoretical discourse and lived
HISHULHQFH LQ RUGHU WR ¢QG WKHLU RZQ ZD\V LQ W

lar quality of consciousness.

Keywords: awareness, Grotowski, silence, self-cultivation, actor/performer
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“Tenho uma Unica ocupacao: refazer-me”
Antonin Artaud.

“Nés somos aquilo que fazemos. Portanto sé existimos

no dia em que fazemos”
Padre Vieira.
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PROLOGO

Com o coracao palpitando, a respiracéo ofegante e 0s pensamentos
embaralhados, comeco tentando organizar uma introdugcdo a esta
dissertacdo. Ha, inevitavelmente, um desejo de explicar alguns aspectos
da escrita que o leitor encontrara pela frente. Para comecar, ndo espere,
FDUR OHLWRU XPD HVFULWD VLPSOHVPHQWH DQDOtW
racionalidade. Tentando néao aderir a julgamentos de valores, é necessario
ressaltar este aspecto da escrita como uma consequéncia ao processo de
formacdao e vida de quem vos escreve. ASSumo que o percurso desta autora/
puwLvwbD VHPSUH HVWHYH FDOFDGD QD SUIWLFD DQW
dos aspectos positivos e negativos que esta caracteristica gerou tanto
em tais praticas como nesta escrita, esta tensdo vivenciada busca agora
transbordar as linhas digitadas, numa expectativa de conciliar tais aspectos
+ UHAH[mMR H SUIWLFD FRQFHLWRV H H[SHULIrQFLDV DC
SRU YH]HV VHUi SRVVtYHO DSURIXQGDU PH QXPD UHAF
HVFRUUHJDUHL SDUD XP AX[R SHVVRDO WUDQVERUGD
memorias e experiéncias. Peco licenca a vocés para deslizar em ondas

irregulares e convido-o0s a adentrar o bote para esta deriva em alto-mar.



Um percurso

Era uma menina ruiva (cabelos pintados),

sotaque carregado, vinda de terras para além da
imaginacéo dos que aqui habitavam. De referéncias
poucas, e vontade muita, ndo sabia bem por que
estava ali, mas o querer estar era tanto, que seguia
sem medo. E fez, fez, fez, refez, e o fazer era tanto,

TXH UHAHWLU VREUH DTXLOR HUD SHUG

O curso de graduacédo propiciou-me o contato com diferentes lin-
JXDJHQV H PpWRGRV R TXH JHURX SRU YH]JHV FRQ
H SRpWLFD H QRXWUDV HEXOLo}HV GH DOHJULD SR
bilidades. Em dois trabalhos durante o curso, aprofundei-me na linguagem
das dancas brasileiras como caminho para a criacdo artistica. Foi neste
momento que deparei-me com a primeira pergunta propulsora desta pes-
quisa: Qual a proximidade do corpo do ator ao corpo em transe? Esta per-
gunta permaneceu marcada em mim de alguma maneira, mas ndo encon-

trou vetores de saida durante um certo tempo.

Assustei-me. A sala vibrava, os corpos se tornaram
QHEXORVRYVY VHP FRQWRUQRV -i QmR LG

de acdo, pois tudo pulsava em conjunto €, mesmo com

uma visdo distanciada do cenario, abandonada de um

controle racional, havia uma consciéncia tdo presente que

me deixava saber onde estava, quem era e o que fazia.*

BURFHVVR GH FULDomR GR HVSHWIFXOR %HQV GH ){OHJR
GH &0DUD &HFKLQQL VRE RULHQWDomR GD 3URID 'UD *U



1XPD RXWUD SHVTXLVD MXQWR D XP FROHWLYF

comecamos um estudo de criacdo a partir da palavra “Vazio”. De inicio,

a palavra era apenas a chave de ignicdo para comecar uma criagdo, sem

XPD SUHGH¢{¢QLomR FODUD GH OLQJXDJHP RX WHPIWLF
emergir as poténcias poéticas a partir do contato entre 0s proprios corpos.

Para tanto, caminhamos por diversas experimentagcdes, que atravessaram

DOJXQV SURFHGLPHQWRV SHUIRUPIWLFRV ¢(FDU VHP
dormir), métodos exaustivos (do Treinamento Energético de Luis Otavio

Burnier a propostas praticas inspiradas no trabalho de Jerzy Grotowski),

até técnicas de respiracdo e contemplacdo (como meditacdes e artes

marciais).

OHVPR QRV HVIRUoDQGR SDUD UHDOL]DU XPD ¢Q
trabalho, percebemos que o0 que mais nos interessava era a pesquisa e
experimentacéo realizada no caminho. Os diferentes procedimentos, por
mais incrivel que nos parecesse, dialogavam de tal maneira a propiciar
HVWDGRVY FRUSYUHR PHQWDLY H[WUHPDPHQWH SUHVH
guestionamos, neste momento, se a pesquisa nao estava se encaminhando
menos a uma obra/exercicio cénico e mais a uma investigacado
metodoldgica.

E foi a partir deste momento que a primeira pergunta que me havia
feito se reformulou: Que estado psicofisico é este, que dialoga com o corpo

em transe, mas néo se restringe ao campo das dancas brasileiras?



Tudo era siléncio. Eu ndo a olhava de frente, mas sentia sua respiracao
dentro da minha, eu podia enxergar com os olhos dela. Eu me movia e
ela também. Ja ndo sabia mais se era ela ou eu a conduzir aquele jogo.
Quase nada faziamos. O ar estava suspenso numa liquidez e, como num
aquario, estavamos todos submersos e presentes naquele momento. N&o

era eu, ndo era ela, ndo era outro, ndo era nada além de tudo aquilo ali.**

Depois de formada, diploma na gaveta, continuei uma série de tra-
balhos que por diversas vezes pareceram contraditérios entre si, tamanha
variedade de linguagens experimentadas. Do teatro a danca, da perfor-
mance de volta ao teatro, continuei o que aprendi na graduacéo: diversos
caminhos de criacdo sdo possiveis. Até que um amigo (desses que de-
veriam vir acompanhados de um manual de instru¢des para entendé-lo) me
disse que eu era muito “camaleoa”. Ele percebia que eu conseguia transitar
facil por linguagens, mas que, desta maneira, ele ndo entendia quem eu
HUD TXDLV DV FDUDFWHUtVWLFDV TXH PH D¢gUPDYDP
deveria parar e pensar no que de fato era meu. “Qual é a sua?” — me per-
guntou.

Desbaratinada com o diadlogo, derramei aguas de culpa e baixa au-
WRHVWLPD $,QDO TXHP HUD HX VH QLQJXpP HQWHQ
sado o sabor amargo de tais aguas, notei que elas eram mais doces do
gue eu imaginava. Mergulhando em mim, para entender “qual era a minha”,
encarei novamente as tais perguntas que me havia feito durante a gradu-

acao e nelas encontrei a minha resposta para meu amigo. Percebi que a

** Processo de criagdo do trabalho cénico Vazio. Inicialmente como exercicio
para a disciplina de Praticas em Direcédo, orientada pela Profa. Dra. Alice K., que
se estendeu como pesquisa cénica junto as atrizes Alda Maria Abreu, Daniela
Alves, Viviana Collety e Tetembua Dandara.



“minha” — caracteristica, linguagem, marca, ou qualquer coisa a me
LGHQWL¢,FDU £+ WDOYH] IRVVH VHU MXVWDPHQWH LVVR
tempo. O fato que me consumia era entender o que estava por tras de
qualquer linguagem: o artista e sua presenca. E se antes o camaleoa
ressoou como um rebaixamento artistico, agora adquiria aspectos brilhantes

e provocadores.

Camaleoa. Transito possivel em diversas linguagens. Colhi as aguas
GHUUDPDGDV H YL QR PHX UHAH[R XP VRUULVR XPD
€ esta tdo permeavel? Transito por ai sem forma, sou dgua, maleavel,
transparente. Sou agua que ampara e sustenta a possibilidade de
diferentes linguagens me atravessarem. Por tras desta necessidade a
gual me obrigam as normas de aceitacao artistica, ndo tenho “minha
FDUD” SRLV QmR Ki PDLV XP URVWR IRUPD TXH PH
permaneca. Nao sou a linguagem, ndo sou eu, ndo sou nada além de

agua.

Uma questéao

1R SURFHVVR GH UHPHPRUDU DV LQTXLHWDO}HV
aos poucos foi possivel delinear os contornos, ainda que borrados, de um
possivel pensamento e, com isso, compreender as possibilidades que ele
me abria. Ao retomar o ponto de partida — a relacdo entre o corpo do ator
e 0 corpo em transe — abri mao da palavra “transe”, apesar dos apegos e

memodarias pessoais e poéticas contidas em mim.



Ria. Ria muito. A menina estava possuida de mim. Com os bracos na
cabeca, ligeireza nas pernas e muito falatorio, ela insistia em conversar
e pedir guarana, como aquele eré da tia. Vi o terreiro de chao vermelho,
a cortina branca que separava 0s espacos e meu corpo vibrando numa

frequéncia ja (re)conhecida de outras experiéncias. Era eu antes, no
centro da avo, aspirante a ‘cavalo’, joelhos dobrados, fremir involuntario,
pensamento solto e corpo conscientemente cedendo espacgo para uma

forca maior.***

Fato € que por crescer muito proximo da umbanda (a avé tem um
terreiro), as marcas e memarias estdo cravadas nesta carne/espirito. Porém,
ao pensar em ‘transe’, as imagens e palavras que vieram a sua cabeca,
guerido leitor, provavelmente foram associadas ao imaginario religioso:
terreiro, médium, Deus, espirito, possessao, entre outras. Imagine agora
a jovem autora tentando explicar pra vocé que, para além destas imagens,
€ possivel encontrar no corpo em transe uma relagdo com o corpo do ator,
mas tentando retirar todos os preconceitos, misticas e delimitacdes de
linguagem associados a esta palavra. Percurso um tanto arduo, certo?
Todaestarelacdopreconcebidaaotermopoderiaforcarodeslocamento
GR GLVFXUVR SDUD WHUULWYULRY GH OLQJXDJHQV H
‘transe’ (como as dancas brasileiras, por exemplo), porém o desejo era
compreender um estado psicofisico que pode nos permitir justamente
atravessar linguagens, universos e mesmo delimitacdes entre arte e vida.
Um corpo em transe ndo abandona completamente sua consciéncia,
QmR SHUPDQHFH LQFRQVFLHQWH RX HVWH VHULD R

ou médium. Assim, interessava-me naguele momento compreender qual

*** Exercicio cénico Caravana Viramundo, 2004, orientagao da Profa. Dra.

*UIiFLD 1IDYDUUR H GH /XtV ORQWHLUR GXUDQWH D GLVFLES
Trabalho com a personagem Ritinha, cujas sensacdes me remetiam as

experiéncias no terreiro de Umbanda conduzido por minha avé em Goiania/GO.



era esta relacdo entre consciéncia e inconsciéncia quando o corpo do ator

VH HQFRQWUD HP WUDEDOKR 'LDQWH GH XP AX[R TXH
abandonados de uma consciéncia que abarque e interprete racionalmente

0 acontecimento, ha uma qualidade desta consciéncia que ndo nos

abandona, mas transmuta-se para permitir o proprio acontecimento. Foi

ainda neste sentido que abriu-se méo da idéia de transe pois, mais do

gue uma inconsciéncia que altera os estados conscientes, percebeu-se a

necessidade de investigar uma qualidade de consciéncia silenciosa, atenta

e presente. Fechando ainda mais o cerco em torno da questédo, o foco se

tornou entdo compreender que qualidade de consciéncia é esta, capaz de

ceder espaco e permanecer ao mesmo tempo. Para alem de metodologias

gue visam a criacao cénica, passou a interessar-me rever algumas nocdes

GH WUHLQDPHQWR DR DWRU SHUIRUPHU D ¢(P GH DED
XPD FRQVFLrQFLD UH¢;QDGD TXH VH FRQVWUyYL QmR Vy

Uma pesquisa

Tornou-se necessario para a pesquisa abordar conceitos e
procedimentos praticos que estabelecessem um dialogo entre as diferentes
HISHULrQFLDY FULDWLYDYVY GD DUWLVWD H RV FRQFHLW
experiéncias de linguagens percorridas, houveram dois polos de processos
de criacdo e qualidades energéticas que chamaram a atencao por serem
opostas e, no entanto, propiciarem estados corpéreo-mentais analogos.

Se em alguns processos de criacdo foram utilizados métodos

GH H[DXVWmR ItVLFD RX HP PRYLPHQWDOoO}HV FRGL,



osiléncio, osutil,arespiracaoforam chaves de acessoaestados semelhantes
(embora néo necessariamente idénticos). Essas duas palavras martelaram

meus pensamentos: Siléncio e Exaustéo.

O corpo estava esgotado, a mente ndo mais acompanhava o movimento,
nao impedia-o nem analisava-o. Saia de mim monstros irreconheciveis,
vozes inaudiveis, e eu deixava-me levar, acompanhando o que surgia.
Quando reiniciavamos, sem entender como era possivel, quase tudo

gue surgira retornava. Reapareciam gestos, movimentos, vozes que

de alguma forma cravaram minha carne e espirito de tal forma que se

recriavam e se repetiam.****

Comecamos lentamente contando a respiracao. Inspira... expira... 1...
2V SHQVDPHQWRYV IRUDP ¢(¢FDQGR FDGD YH] PDL
nebulosos. Via tudo, sentia tudo. A¢des comecavam a brotar de um
siléncio quase absoluto, sem pedir licenca, acompanhadas de uma
suspensao no tempo. Movia-me sem perceber-me, ao mesmo tempo em
gue tudo ao redor se movia e a tudo eu percebia. Um sopro daquele ar

continuava entrando e saindo.*****

I1HVWH SURFHVVR GH GHVYHQGDPHQWR GD TXH
sobrevoeiterritorios de alguns artistas e pesquisadores paraencontrar pilares
TXH VXVWHQWDVVHP D UHODomR HQWUH SUIWLFD H Ut
DOJXPDV SRVVLELOLGDGHY TXDQGR HVWH HVWDEHO
relacdo entre Verticalidade e Awareness. Cabe ao atuador verticalizar-

se, atravessando planos energéticos diferenciados para atingir outras

****% Processo de criacdo % HQV GH ){OHJR
*xekk Processo de criacao e pesquisa Vazio.



qualidades de energia mais sutis. Este processo vertical € apresentado
como uma linha que deve estar estendida entre a organicidade e “the
awareness”, uma consciéncia atenta, ndo racionalizada nem relacionada a
XPD OLQJXDJHP HVSHFt¢FD PDV j SUHVHQOD
3DUD FRPSUHHQGHU PHOKRU TXH TXDOLGDGH GH FI

neste estado psicofisico, recorri aos estudos das ciéncias cognitivas
propostos por Francisco Varella e aos dialogos interculturais de Yasuo Yuasa
e Phillip B. Zarrilli. Este amparo de referéncias possibilitou focar a analise
sobre o trabalho de Grotowski a partir do campo escolhido — qualidades de
consciéncia. E foi com tais intuitos e referéncias que iniciei o trabalho de
escrever esta dissertacao.

Porém, no meio da caminho ha sempre uma pedra, ou neste caso, uma
janela que da com vista para o mundo. O fato € que o contato e diadlogo
HQWUH HVWHV DXWRUHV FULDGRUHV SRVVLELOLWRX
caminho da pesquisa.

Se antes as palavras ‘siléncio’ e ‘exaustdo’ foram norteadoras para

compreender préticas e treinamentos possiveis para uma qualidade de
FRQVFLrQFLD GLIHUHQFLDGD R DSURIXQGDPHQWR QR
nocao de ‘treino’ para o ator/performer. O siléncio de antes se associou como
qualidade de uma Awareness proposta por Grotowski, e a Verticalidade
ganhou contornos aproximados ao trabalho do ator sobre si como cultivo.
E o que se apresenta aqui € o ciclo de uma pesquisa, com percursos,

TXHVW}HV H FDPLQKRYVY TXH FRQWLQXDP D VH UHFRQ¢J:
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INTRODUCAO

Esta pesquisa pretende investigar os caminhos possiveis para a
construcéo e desenvolvimento de qualidades diferenciadas de consciéncia
para o ator/performer, tanto em cena quanto num processo que é anterior e/
ou independente ao momento de uma estruturacdo cénica ou performéatica.
A escrita tem como eixos norteadores a analise do trabalho de Jerzy
*URWRZVNL DR ¢QDO GH VXD YLG BrteQdn®ueioW®,GR GHQF
bem como os estudos de Francisco Varela, Yasuo Yuasa e Philip B. Zarrilli.
(VWH GLIORJR VH HVWDEHOHFH D ¢P GH SULYLOHJLD!
sobre si mesmo, relacionando arte e vida, entendendo neste processo a
construcdo de uma consciéncia enquanto atencao e presenca. Insere-se
ainda nesta dissertacdo algumas praticas diarias e criativas da autora, a
¢P GH UHODFLRQDU HVWXGR WHYULFR H H[SHULrQFLL
Como apresentado no Prologo, os capitulos 1 e 2 estédo subdivididos
em: Um percurso, Uma questao e Um caminho. O intuito destas subdivisdes
€ nortear o leitor dentro do préprio processo da pesquisa, apresentando
sempre um caminho percorrido, as questbes que se levantaram e as
escolhas e descobertas para continuar a caminhada. Encontram-se ainda
nestes capitulos algumas insercdes poéticas, memaorias de processos de
criacdo e descri¢cdes de praticas/taticas diarias experienciadas pela autora.
(VWHV DSDUWHY VHUmMR DSURIXQGDGRV QR WHUFHL!
com a tematica desta dissertacao.
O primeiro capitulo esta focado no estudo sobre a possibilidade
da construcdo de qualidades diferenciadas de consciéncia no
trabalho do ator/performer. Para tanto, iniciamos o0 percurso com
uma retomada a noc¢do de consciéncia no trabalho do ator a

partir de Stanislavski, bem como os desdobramentos em outros
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pesquisadores como Chekhov, Meyerhold, Copeau e Grotowski. Tendo em
vista um segundo capitulo com enfoque no trabalho de Grotowski, este
momento se estabelece apenas como um breve apontamento historico
dentro da area teatral a respeito do tema, encontrando em Phillip B. Zarrilli
e Gilberto Icle as referéncias para este levantamento.

As brechas existentes entre os aspectos psico e fisico no campo
da atuacdo apresentaram-se como uma emblematica questdo para se
FRPSUHHQGHU R WUDEDOKR VREUH D FRQVFLrQFLD 1HV
VREUH D TXHVWmR GD GLFRWRPLD FRUSR PHQWH SDUD
em se pensar uma nova qualidade de consciéncia enquanto presenca.
Hans Ulrich Gumbrecht tornou-se referéncia, ao propor um tracado
KLVWYULFR ¢(¢ORVYy¢{FR DFHUFD GD FRQVWUXomR GH XP
cuja mente é compreendida enquanto sujeito e o corpo como objeto. Ao
paradigma sujeito/objeto insere-se também a construcéo dicotdémica entre
COrpo e mente, carne e espirito, matéria e substancia, sentido e presenca.
Para Gumbrecht, estas cisbes enfraqueceram a tenséo existente entre a
producdo de sentidos e a producdo de presenca, colocando a primeira a
importante funcéo de construtora do conhecimento humano. Percorrendo a
TXHVWmMR DSUHVHQWDGD SRU *XPEUHFKW HQFRQWUDF
repensar a nocao de consciéncia, visto que esta tende a estar associada as
funcdes mentais e racionais.

$ ¢P GH H Q&R pdbaloutras qualidades possiveis a

consciéncia, buscamos em Francisco Varelaaarticulagdo de um pensamento
gue visa uma andlise corporalizada da experiéncia humana. Por meio de
um didlogo entre as pesquisas das neurociéncias sobre a auséncia de
um “self” que controla nossas experiéncias e a investigacdo pratica que

as técnicas meditativas budistas de atencdo/consciéncia fazem desse
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fendbmeno? 9DUHOD IRUQHFH LQVWUXPHQWRY FRQFHL
VREUH D FRQVWUXomR GH TXDOLGDGHV GH FRQVFLTr
a pesquisa pretende estabelecer com Varela, Yuasa e Zarrilli um dialogo,
D ¢P GH UHSHQVDU R WUHLQDPHQWG®&Iti®RIeBBWRU SHL
[Shugyo ou ‘cultivo’]l. O caminho proposto neste momento do capitulo é o
de que a reconexao corpo/mente e a superacao das brechas dos aspectos
fisicos e psiquicos na atuacdo podem ser alcancadas pela construcdo de
uma qualidade de atencao/consciéncia enquanto presenca. Os caminhos
parecem sugerir a necessidade de um desbloqueio e quebra dos padrdes
FRSYyUHR PHQWDLYV XPD UHLQYHQomR GH VL SDUD TX
da consciéncia presente em agéo. Para a construgdo desta outra qualidade
de consciéncia, parece ainda necessario ao artista uma compreensao do
‘treinar’como ‘cultivar’, uma pratica tanto criativa como diaria, estética e ética.

1R VHIXQGR FDStWXOR GLUHFLRQDPRV R WHPD
PDLVY HVSHFt¢FD DR FDPSR GD DWXDomR 1HVWH PR
analise a respeito das proposi¢cdes tedrico-praticas encontradas em
-HU]\ *URWRZVNL PDLV HVSHFL¢{FDPHAWEonoR ¢(QDO
Veiculo. Primeiramente tracamos algumas caracteristicas deste momento
do percurso em seu trabalho, analisando alguns conceitos apresentados
pelo diretor e buscamos a contextualizacao possivel destes, tendo como
principal referencial a pesquisa de Tatiana Motta Lima. Para Grotowski,
o foco da investigacdo cénica deixa de repousar sobre a perspectiva do
espectador e passa a aprofundar-se sobre a percepcao dos atuantes.
Assim a relacdo estabelecida entre teatro e ritual, ou a “objetividade do
ritual” como a capacidade de agir sobre “o corpo, 0 coracdo e a cabeca

dos atuantes” (Grotowski: 2007, p. 32), sera a principal norteadora

1 Mais recentemente , as relacdes entre artes performativas e Budismo tém
sido investigadas por alguns pesquisadores brasileiros. A esse respeito ver a tese
de doutoramento de Daniel PI4, “Sobre cavalgar o vento: contribuigcbes da medita-
¢ao budista no processo de formagé&o do ator” (Instituto de Artes —Unicamp- 2012)
e os artigos de Cassiano Sydow Quilici, “Proposi¢des para um dialogo entre artes
SHUIRUPDWLYDYV (dnds ABRAIE\2BIR) e “O conceito de cultivo de si
e 0s processos de formacéo e criacdo do ator/performer” (anais- ABRACE 2011).

13



para compreendermos a investigacao do artista neste periodo.
1XP VHIXQGR WySLFR IRFDPRV D QRVVD TXHVWMmMR
HV SHFt HeRWmer”, o bindbmio “I-1” (Grotowski; 2001), bem como as
nocdes de verticalidade e Awaraness? . Aprofundamos a investigacéo sobre
WDLVY WHUPRV D ¢(P GH FRPS Udhemderbbhinadokhbe&r p HVWH
Grotowski, relacionando sua proposta de uma verticalidade em dialogo com
a nocao de cultivo: um homem que, em acéo, cultiva-se, entendendo na
arte a possibilidade de alcancar novas percepc¢des e um amadurecimento
de si. Esta verticalidade parece demandar o desenvolvimento do binémio
sugerido por Grotowski (Eu-Eu), e neste momento investigamos suas
caracteristicas relacionando-o com a ideia de Awareness como uma
FRQVFLrQFLD TXH HVWiI OLJDGD j SUHVHQoD 1XP WHUF
alguns caminhos que se cruzam aos estudos de Varela e Yuasa, numa
UH YLVmMR H UH FRQ¢JXUDomR QD LGHLD GH WUHLQDP
onde as conexdes ocorrem acima de tudo pelo entendimento da arte como
um veiculo de amadurecimento do espirito e da indissociabilidade entre
arte/vida, ética/estética.
O terceiro capitulo consiste numa analise criativa de experiéncias
da propria artista/pesquisadora. O intuito foi encontrar a reverberacédo do
tema dentro das praticas que ocorreram durante a pesquisa, tentando
encontrar os atravessamentos que se deram (e ainda se dao) entre
as questdes abordadas na dissertacdo e as inquietagcbes ocorridas
em experiéncias ndo sO criativas como diarias. Primeiro tratamos da
experiéncia no curso Summer Intensive Program 2013 que ocorreu
durante o estagio realizado junto ao Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards em Pontedera/ltalia. Mais do que relatar os detalhes
metodoldgicos do trabalho, fez-se necessario se conectar aos temas

discutidos até aqui de modo a transbordar para a escrita as intensidades e

2 GROTOWSKI, Jerzy — “Da Companhia Teatral a Arte como Veiculo” in:
)/$6=(1 /XGZLFN 32//$675(//, &O Teatd Lal®dtdrio
de Jerzy Grotowski, 1959 — 1969”. S&o Paulo: Ed. Perspectiva, 2007.
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reverberacdes da experiéncia.

Em seguida, as questdes discutidas acerca da construcdo de uma
gualidade diferenciada de consciéncia retornam na revisdo de trajetorias
em dois trabalhos criativos. A partir da peca Passei Hoje Corrigindo Ontem,
levantamos as possibilidades de lidar com esta construcdo a partir de
uma estrutura de acbes concebidas para um espetaculo. Por outro lado,
revisitamos as intervencdes e performances junto ao coletivo meninas sem
nome, para investigar quais as qualidades desta consciéncia engquanto
presenca e 0s processos possiveis de se construi-la no campo de acdes
performéticas. Buscou-se assim ultrapassar os limites da escrita, para que
a conexao entre corpo/mente, arte/vida fosse cultivada durante o processo
desta pesquisa.

Espero que todo o percurso desta pesquisa possa agora atravessar
0 outro (vocé), compartilhando questdes e iluminando caminhos possiveis.
Caminhos estes que se tornardo outros percursos, gerarao outras questoes,

outros caminhos, e assim por diante...
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MANUAL DE INSTRUCOES

Preto, Italico
didlogos internos vozes do processo da escrita

(2011/2013)

Azul, Italico

rememoracoes e sensacoes

temporada do espetaculo “Passei Hoje Corrigindo Ontem”
Cia. Temporaria de Investigacdo Cénica

(novembro — dezembro de 2012)

Verde, Italico
performances/intervencdes

(coletivo meninas sem nome — 2010/2012)

Laranja, Italico

Gestos de Interrupcgao
suspensdes, meditacdes, pausas
reformulando a atencao dia a dia

(2011/2013)

Vermelho, Italico
Memodrias, sensacdes e sonhos - estagio e curso no
“ Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards”

(jJunho - novembro 2013)
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Capitulo 1 — Qualidades de Consciéncia

i 34XDOLGDGHYV GH FRQVFL!
i . WVVR PHVPR

i ObDVY DVVLP SRGH SDUHFHU TXH WHPRYV PDLV (

i 1lmR p EHP LVVR 2 TXH WDOYH] SRVVD KDY
qualidades dela.

i (QWHQGL 4XHU GL]JHU 1mR VHL

i 4XDO D VXD G~YLGLEL

ie TXH SDUD HQWHQGHU HVVDV TXDOLGDG
consciéncia que vocé diz, eu teria que entender primeiro o que é de fato
consciéncia.

i (QWHQGR PDV VHULD XP DVVXQWR PXLWR DPS
ponto de vista nos iriamos falar. Ha muitas teorias a respeito do assunto.

i 717 HQWmR FRPR p TXH 3YRFrV GR WHDWUR™ HQ

O que isso tem a ver com o trabalho do ator?

1.1 — Um percurso: a consciéncia no trabalho do ator

Inicio este primeiro capitulo partindo de uma premissa basica para
uma pesquisa: “Quem ja falou sobre o assunto?” O termo ‘consciéncia’
pode se tornar (e tornou-se algumas vezes) um bicho de sete cabecas.
Sua complexidade e amplitude pode ser discutida a partir de inUmeros
pontos de vista. Mesmo circunscritos pelo territério das artes da cena, e
PDLV HVSHFL,{FDPHQWH VREUH D DWXDomR PXLWDV
para avancar na discussao. Para realizarmos mais adiante as escolhas
de tais portas, darei o primeiro passo voltando o olhar para as pistas

deixadas no caminho a respeito do assunto. Mesmo sem 0 espago
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VX¢FLHQWH SDUD UHWRPDU HP SURIXQGLGDGH FDGD
histérico, o intuito € mapear um territdrio para depois problematizar e
LQYHVWLJDU D IXQGR D SDUWLU GH XP SRQWR GH YLVYV
I1mR Ki G~YLGDV VREUH D LPSRUWKQFLD H D UHYI
pesquisa e método desenvolvido pelo ator e diretor C. Stanislavski a
respeito dos métodos e processos voltados a atuacao teatral. Como nos
aponta Phillip B. Zarrilli (2009), o diretor russo foi um dos primeiros a utilizar
o termo psicofisico para descrever o treinamento e processo de criacao
GR DWRU 1R HQWDQWR D SUREOHPIWLFD LQVWDXUDG
de Stanislavski, principalmente na América, foi a de privilegiar o aspecto
SVLFROYyJLFR GH VHX WUDEDOKR HP GHWULPHQWR G|
traducdes ou pela divulgacao por alguns de seus predecessores, no caso
da recepcdo americana, o método de Stanislavski reduziu-se muitas vezes
a apenas uma etapa do percurso de sua pesquisa. Grande parte de sua
difusdo foi realizada por atores que trabalharam com o diretor somente
no periodo em que ele desenvolveu o método denominado por Memoria
Afetiva.
Apés uma turné do Teatro de Arte de Moscou, em 1923-1924, na
América, Richard Boleslavsky tornou-se um dos pioneiros na difusdo do
sistema de atuacdo desenvolvido por Stanislavski. Enquanto o préprio
diretor russo ja desenvolvia sua pesquisa privilegiando o trabalho sobre
as acoes fisicas, Boleslavsky ainda difundia na América, por meio de
leituras publicas, o método sobre a Memoria Afetiva. Segundo Zarrilli
(2009; p. 16, trad. minha), as apresentacfes do repertério realista do
Teatro de Arte de Moscou, juntamente com as leituras realizadas por
Boleslavsky “criaram uma imagem distorcida e incompleta dos interesses

de Stanislavski como diretor bem como sua abordagem para atuacdo” 3.

3 “created a distorced and incomplete picture of Stanislavski's directorial
LQWHUHVWY DV ZHOO DV KLV DSSURDFK WR DFWLQJ =
16.
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O proprio Lee Strasberg, conhecido como um grande divulgador do
trabalho de Stanislavski, foi aluno de Boleslavsky e Ouspenskaya, mas
nunca chegou a trabalhar diretamente com o diretor. Segundo Krasner4 ,
citado por Zarrilli (2009; p. 16), para Lee Strasberg, por meio de exercicios
sobre a Memodria Afetiva, o foco do desenvolvimento do ator seria de
trazer a tona o inconsciente e o subconsciente, para ir ao encontro de
uma emocao verdadeira $ UHVVLJQL¢{FDomR H D LQWHUSUHW
GHVWHV GLVFtSXORV LQAXHQFLDUDP DVVLP WRGD
principalmente, a apreender apenas uma parte do método de Stanislavski.

Esta repercussao ocorreu ainda por meio de traducdes que podem
ter colaborado para a compreensao, se nao errbnea, ao menos incompleta
de seu trabalho. Gilberto Icle (2006) relembra que na transposicdo escrita
do russo para o inglés foram acrescentadas, por exemplo, as palavras
emocao e inconsciente, que nao existiam no original. Isso pode tornar mais
evidentes os motivos que nos levaram a uma compreensao da palavra
emocado como peca fundamental do trabalho do ator para Stanislavski; e
0 inconsciente como um lugar a ser acessado em busca de tais emocgdes.

Para Icle (2006; p. 6), no entanto, mesmo com 0O naturalismo
dominante a época e uma tentativa de reproducao do cotidiano, Stanislavski
foi o primeiro a tentar valorizar e sistematizar um contato entre “um universo
interior e um exterior” no trabalho do ator. Mesmo na etapa de pesquisa
sobre a Memoria Afetiva, Stanislavski passa a utilizar a improvisacao para
alcancar estaconexao entre fora (o texto, ou a personagem) e o dentro (0
ator), por uma reeducacao dos gestos, dos movimentos e comportamentos.

Em uma segunda etapa denominada Meétodo sobre as

Acdes Fisicas, Stanislavski afasta-se ainda mais do chamado

4 5$61(5 '$9," S
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trabalho de mesa para dedicar-se completamente a improvisacao.

O diretor russo ainda ndo se desvencilha do texto teatral — ja que para
ele o ator era um intérprete de textos — mas seu trabalho volta-se para as
acoes fisicas e ndo mais para as emocgdes. Tais acOes fisicas desenvolvidas
pelo ator em improvisagao estavam subordinadas e deveriam se conectar
as linhas de acbes encontradas no texto e ao superobjetivo apontado por
este.

Assim, o texto dramaturgico ainda era um importante norteador
no desenvolvimento do ator, mas tornava-se claro a necessidade de um
aprofundamento no trabalho sobre si, buscando encontrar uma conexao
HQWUH RV DVSHFWRYV SVLFROYJLFRV H D ¢(VLFEDOLGDGH
segundo Toporkov® , para o diretor russo, o ator ndo conseguiria recordar
os estados que o animam, mas as linhas das acoes fisicas poderiam ser
. [DGDV H DVVLPLODGDYV

Mais importante que buscar em si uma memoria pessoal para
aproximar-se do texto e do personagem, o ator deveria encontrar, nas agoes
fisicas, a integracdo com o psicoldgico, uma conexdo entre fora e dentro,
entre a materialidade apresentada e uma subjetividade a ser construida.

1HVWH PRPHQWR XPD GDV EDVHV GR PpWRGR Gt
calcava na analogia “o que vocé faria se...?”, colocando o ator em contato
com as circunstancias dadas ao personagem para estabelecer assim uma
aproximacédo entre eles. Depois de uma improvisacdo seria necessario
analisar a situagcdo cénica, num processo de racionalizar a experiéncia
vivida na criacdo. Todo este desenvolvimento por analogia, experiéncia e
racionalizacdo presentes no método de Stanislavski €, para Icle (2006; p.

7), uma “tentativa de articulacédo do inconsciente por métodos conscientes”.

5 TOPORKOV, V. O. 1979, p. 173,
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Segundo o autor, no trabalho de Stanislavski, ou pelo menos nas
resultantes difundidas dele, a consciéncia opera quase como sinénimo de
razdo, pois é trabalhada nointuito de tornar o ator apto areconhecer e analisar
0s estados internos que podem surgir em acao. A tradicdo de Stanislavski
no entanto parece ser a primeira a unir a ideia de consciéncia ao corpo, pois
ela seria responsavel, mesmo que racionalmente, pela consciencializacéao
e repeticdo de uma linha de ac0es fisicas. Para Icle (2006; p. 10), ha em
Stanislavski um trabalho sobre uma “consciéncia analitica”, pois partiria de
elementos exteriores ao ator para a internalizagéo de tais comportamentos
e acOes, e em seguida uma andlise racionalizada desta experiéncia.

Mesmo que, diante desta analise, a consciéncia esteja proxima a
razdo, Stanislavski demonstra neste momento uma preocupacado com o0
trabalho do ator voltado para si 6. Ao propor uma pratica psicofisica nas
guestdes sobre a atuacdo, ha uma tentativa de resolver a brecha existente
entre os elementos psico e fisico na atuacao teatral.

1R VHX WUDEDOKR VREUH Do}HV ItVLFDV 6WD
sobre o0 que dividiria os elementos psicolégicos e fisicos na atuagéo,
propondo modos de articular corpo e mente, pensamento e sensacoes,
e a analise ou racionalidade da acédo. Pressupunha-se assim que em
toda acéo fisica ha algo de psicolégico; e em tudo que € psicologico
DOJXPD ¢(VLFDOLGDGH VH ID] SUHVHQWH 3DUWH VH
compreensao psicofisica da atuacao, buscando encontrar um método que
possa ultrapassar a desconexao entre os elementos cognitivos e corporais.

Para Bella Merlin (2001) ao debrucar-se sobre a improvisacéo,

o0 ator e diretor russo estabelece o foco sobre uma andlise ativa no

processo de criacdo, dando énfase ao fazer, agir, experienciar e jogar.

6 Interessante notar aqui que, na traducao para o espanhol, o trabalho
do diretor russo recebeu o nome de “El trabajo del actor sobre
si mesmo en el proceso creador de la encarnacion” (2009, Alba Editorial).
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Isso reforcaria mais uma vez a mudancga de percurso no caminho
de sua pesquisa, na qual a acdo, o presente, a conexdo psico e fisico
tornaram-se metas a serem alcangadas no trabalho do ator. Merlin (2001,
p. 27; apud ZARRILLI, 2009, p. 18; trad. minha) compreende o trabalho
pratico a partir de Stanislavski como “sem divisdo entre corpo e psicologia,
mas um continuo” 7 , uma constante improvisacao interna, de abertura do

ator para responder e habitar o0 momento presente de sua performance.

Sentada de costas para o publico, ou¢o sua entrada enquanto escuto
minha respiracdo. “Eu inspiro e expiro, eu inspiro e expiro”. A cena
comecga, visualizamos uma cidade que amanhece. Vejo, falo e volto a
escutar minha respiracdo. Comeg¢amos a nos mover montamos o0 cenario.
Para cada movimento que realizo, tento me atentar a respiracéo. “Eu
INSpiro e expiro, eu inspiro e expiro”. De repente ougo minha mente
vaguear, pensei em outra coisa que néo era o que estava fazendo. Perdi

minha respiracado? “Eu inspiro e expiro, eu inspiro e expiro”.

Em Minha vida na arte (1948), Stanislavski considera um bom
estado para o ator quando a acdo engloba sua mente, suas sensacoes, seu
corpo, sua memoria e imaginacao. Segundo Zarrilli (2009), nesta etapa da
SHVTXLVD 6WDQLVOiIYVNL WHULD DLQGD VLGR LQAXHQF!
Théodule Armand Ribot e porum conhecimento limitado da yoga indiana.
$ VHSDUDOmMR GD SVLFRORJLD FRPR FLrQFLD GD PH
e das ciéncias do corpo, no século 19, acabou por fortalecer o dualismo

corpo/mente, enfraquecendo uma compreenséo psicofisica do humano.

7 “no divide between body and psychology, but rather a continuum”; MER-
/,1 %HOOD S
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3DUD R DXWRU D LQAXrQFLD GD SVLFRORJLD GH
mesmo de forma limitada, demonstra uma preocupacao em compreender a
relacao e desenvolvimento dos aspectos psicofisicos naatuacéo, natentativa
GH VXSHUDU R SUREOHPD GD VXSHU¢(FLDOLGDGH QD
SVLFRORJLD SyV GDUZLQLVWDV SDVVDP D LQAXHQFLD
compreensao da emocdo como algo inseparavel das sensacoées fisicas.

Os aspectos psicolégicos, a acdo interna, no processo da atuacao,
GHYHULDP FRQHFWDU VH D (VLFDOLGDGH D XPD FRC
Apesar de restrito, para Zarrilli (2009), o contato de Stanislavski com uma
pratica como a yoga indiana teria ainda colaborado para a sistematizagéo
de um meétodo que conectasse os elementos fisicos e psicoldgicos na
DWXDomR 1R HQWDQWR SRU FRQWHU XP GLIiORJR
LQAXrQFLD GD \RJD LQGLDQD IRL VXSULPLGD SHOD F
russo, o que impossibilitou maior alcance deste aspecto de sua pesquisa.

O elemento mais importante que Stanislavski haveria de subtrair de
seu contato com a yoga teria sido, para Zarrilli 8 , o “prana” — o respirar, a
energia vital ou a forga de vida que circula — bem como o gi (China) ou ki
(Japao). Em ambas terminologias, compreende-se a respiragcao ndo apenas
como uma ventilagdo, mas como uma realidade material. Para atingir
diferentes densidades e camadas mais sutis do corpo, a respiracao € vista
como o promovedor da circulacao do ki, este sopro vital. Engajar arespiragao
em agdo, como no caso da yoga, € elevar a qualidade da energia, fazendo-a
circular. Energiaestaque pode ativar, dar animo e vidaao ator. Talcaminho, no

HQWDQWR Vy VHUIi DSUHHQGLGR SRU PHLR GH HVWDG

8 ZARRILLI, 2009, p. 14.
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Para Zarrilli (2009) em tais praticas e treinamentos orientais, a energia
associada a respiracdo € acompanhada de forca e poder para elevar e
agilizar a consciéncia, sensacgao e percepc¢ao, ativando e conectando corpo
e mente.

E comum que associemos o termo “psycho” — contido na palavra
psicofisico — a uma nocdo de “eu”, uma individuacdo ou esséncia ao
ser. Estabelecemos uma cisdo entre um eu psicolégico/mental de um eu
ItVLFR FRUSRUDO 1R HQWDQWR GHULYDGR GR JUHJR
também pode ser compreendido, segundo Zarrilli (2009), como principio
vital, o respirar, o sopro de vida — aproximando-se assim do sanscrito prana.
Segundo seus argumentos, o ator deve ampliar sua compreensao dos
aspectos psiquicos na atuacdo considerando a mente, ou psyche, como
energia interna. Por meio de um treinamento corporal, esta energia interna
pode ser ativada e ganhar forma, presenca e irradiacdo em sua performance.
Esta circulacdo de energia a ser trabalhada com a prética pode ser moldada
externamente pela forma e estrutura da acéo, estendendo sua irradiagao
para outros atores, bem como ao publico. A forma externa da acao é assim,
simultaneamente, acao interna. “Sensacgao interna e expressao externa
acontecem ao mesmo tempo.” ® , segundo Bella Merlin (2001, 27 apud

ZARRILLI, 2009, p. 20, trad. minha).

3 MILQQHU IHOOLQJT DQG MRXWHU H[SUHVYY/LRQY KDSSHQ
Bella; 2001, p. 27
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Adentro agora um quadrado, o cenario de um banheiro. A partir daqui
estou a garota do aquario. Comeco a escrever numa lousa com rapidez.
Aos poucos a minha respiracao se altera. “EuU inSPIro............cccceeeeeeeneennnn.
..................... eu expiro.” Meu corpo agora esta tensionando-se cada vez

mais, minha mente parece ndo se mover. Mostro o que escrevi ao publico.
Mexo apenas um braco para levar o cigarro a boca. Sou pedra dos dedos

dos pés ao fundo dos olhos. Ja ndo ouco a respiracao.

Para além de Stanislavski, a concepcdo sobre a necessidade
de um treinamento psicofisico para o ator também foi desenvolvida por
Michael Chekhov. Segundo Liisa Bycklin (2005), para Chekhov o ator
deveria estabelecer uma conexao entre uma sensibilidade corporal e os
impulsos criativos psicologicos. E o corpo do ator que deve encaminhar
para a emocdo, evocando assim uma conexao entre consciéncia

corporal e uma composicao psicolégica no trabalho de atuacao:

“Citando Chekhov, ‘O treinamento do corpo € portanto um
treinamento da consciéncia, um aprendizado de como escutar o
corpo, como ser conduzido pore le [...] As palavras sédo espertas,
mas 0 movimento é simples. Portanto nds vamos comecar N0Sso
trabalho com o movimento, com gestos psicologicos, e vamos
deixar que as palavras venham do movimento [...] O corpo

do ator (mostra) o caminho para a emocéao.’ " 1° %<&/,1*

LIISA, 2005, apud ZARRILLI, P. B. 2009, p. 20; trad. minha).

10 “QuotingChekhov, ‘Thetrainingofthebodyisthereforeatraininginawareness,
in learning how to listen to the body, how to be led by it [...]Words are so clever,
but a movement is simpler. Therefore we begin our work whit the movement, with
psychologicalgestures, andweletwords come onthe movement]...] Theactor'sbody
(shows)theroadtoemotion™. % <&/,1* /,,6% DSXG =$55,//, 3
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Seguindo o mapeamento deste territdrio sobre consciéncia no
trabalho do ator, vemos que Meyerhold rompe com Stanislavski, rejeitando
um trabalho psicol6gico e afastando-se das proposi¢cdes do diretor russo.

Desenvolvendo seu proprio método de treinamento, Meyerhold acreditava

TXH D SUIWLFD GR DWRU GHYHULD LQLFLDU VH D SDUW
Sbub UHGLUHFLRQDU VH D XPD SVLFR¢(VLFDOLGDGH |

processo, que o treinamento deveria preparar o ator para criar em Si
um estado de “excitacdo interna” (Zarrilli; 2009, p. 20), e este ponto de
excitabilidade seria, para Zarrilli, algo comparavel ao prana. Mesmo tendo
FRPR SRQWR GH SDUWLGD HP VHX WUDEDOKR
treinamento uma compreensao acerca da necessidade de alcancar um
estado interno, um aspecto psico da atuagcado que nao se conecta mais a
uma visao de um eu psicologizado, mas com uma energia que potencializa

e da vida ao ator.

R HOHPHC

1HVWD WUDMHWyULD WDPEpPP p SRVVtYHO HQ[HUJI

de treinamento que preocupa-se com 0s aspectos psicofisicos do processo
GD DWXDomR 1RWD VH TXH SDUD &RSHDX R
seria alcancar um estado de consciéncia peculiar do movimento.

A titulo de anélise comparativa, é interessante perceber que, como
citamos anteriormente, para Icle (2006, p. 9) o trabalho de Stanislavski se
debrucava sobre uma “consciéncia analitica”, enquanto Copeau caminha
em direcdo a uma “consciéncia difusa”, encontrando primeiramente uma
organicidade para depois direcionar-se a formalizagéo e repeticdo. Para o
autor, Copeau buscaria na neutralidade e na mascara, 0s mecanismos de
trabalho sobre o qual o ator eliminaria 0s processos racionais e cotidianos

para gerar “uma vida criadora”. Como se, ao minimizar a racionalidade num

QHFHVVil

SURFHVVR FULDWLYR IRVVH SRVVtYHO LU DOpP GH XPI

analitica.
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6H QHVWD FRPSDUDomR IHLWD SRU ,FOH HP
sobre ‘consciéncia’ Copeau se distanciaria de Stanislavski, por outro
lado, para Zarrilli (2009) em ambos 0s casos as visdes de treinamento se
aproximariam dos conceitos basicos da Yoga e das Artes Marciais. Para
0 autor, a proximidade se da pelo fato de ambos compreenderem que o
ato de estar presente € também um elemento mental, porém como um
estado interno de consciéncia em acdo e que pode ser desenvolvido
progressivamente por meio de um treinamento corporal. Mais uma vez,
visitando este percurso histoérico, percebe-se a urgéncia em eliminar uma
cisdo entre o trabalho corporal e mental nos processos criativos.
7DPEpP LQAXHQFLDGR SHOD <RJD H SHOD ¢ORVR¢
(1933-1999), ao longo de sua extensa trajetéria de pesquisa, aprofunda-
se cada vez mais sobre os elementos do trabalho do ator sobre si. De
maneira geral, podemos dizer que para Grotowski (2007; p. 238), o ator
deveria alcangar um corpo sutil, S3EDVWDQWH AH[tYHO H YD]JLR SD
de energias”. Os elementos psicofisicos da atuacao parecem também ser
ponto de discusséo e préatica em seu trabalho.
Este percurso teve como objetivo mapear brevemente uma trajetéria
de investigacdes a respeito da consciéncia no trabalho do ator. Apesar de
todos os entrelacamentos e desdobramentos possiveis a partir de cada um
destes artistas, escolhemos nos aprofundar sobre Grotowski por encontrar ali
pistas que podem dialogar com a abordagem sobre qualidades diferenciadas
de consciéncia. Como veremos no segundo capitulo desta dissertagéo,
Grotowski pode nao s6 colaborar com uma ampla discussao que pretende
apontar caminhos possiveis para a probleméatica em torno da ciséo psico
e fisico no trabalho do ator, como também fortalece a ideia de treinamento
do ator como investigacao e cultivo. O trabalho sobre si e a conexao entre

corpo e mente parecem ser questdes-chaves para compreender que
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qualidades de consciéncia podem ser desenvolvidas no trabalho do ator/
performer. Como falado neste primeiro topico, o termo consciéncia vem
sendo discutido numa relacéo direta com a desconexao entre os elementos
psicoldgicos e fisicos na atuacdo. E possivel perceber que uma analise e
um estudo acerca da cisdo entre mente e corpo tornam-se imprescindiveis
para podermos compreender os caminhos, metodologias e treinamentos
possiveis ao ator que deseja alcancar qualidades diferenciadas de
consciéncia em seu desenvolvimento.
Antes de caminharmos rumo a discussao sobre que qualidades de
consciéncia podem ser construidas no processo do ator sobre si, avancarei
agora para uma discussdo mais pormenorizada sobre a dissociagéo entre
corpo e mente. Depois de tracar um breve percurso na area teatral sobre a
consciéncia e seus aspectos conectados diretamente ao campo da atuacéo,
SUHWHQGH VH DTXL DPSOLDU D GLVFXVVmMR SDUD RXW!I
(¢ORVYy¢FR D VHU HVERODGR D VHJIJXLU VXUJH SDUD PDSEH
o territério sobre o qual iremos caminhar adiante. Compreendendo as
questdes por tras da relagédo entre corpo e mente, pretende-se avancar para
o tema de qualidades diferenciadas de consciéncia, para depois retornar
ao campo da atuacao, relacionando a problematica levantada as praticas e

treinamentos para o ator.

i %RP PDV YRFr QmR DFKD TXH HVWiI LQGR C
i &RPR DVVLP"
i 6HL Oi YRFr YDL HQWUDU DJRUD QXPD GLVFXV)\
separagdo entre corpo e mente?
i 6LP YRX XP SRXFR $:QDO HVWD FLVmMR p XP DV
HX DFKR XP GRV PDLRUHV FDXVDGRUHV GD GL¢{FXOG
que é consciéncia.
i ODV GDt YRFr PHVPD HVWiI DEULQGR SRUWDV F

cabeca!
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i 3RGH VHU TXH VLP ODV IRL Vy TXDQGR HX DE
consegui compreender melhor de que qualidade de consciéncia estou
guerendo falar.
i $JRUD VRX HX TXHP SHUJXQWR FF
ie TXHHQWUDU QHVWD GLVFXVVmMR PH IH] HQWHQC
YHIHV HUU{QHD D UHVSHLWR GD FRQVFLrQFLD VRP
i ("
i ( HQWH Q G Had resIaxchnsciéncia me ajudou a arriscar a dizer o
que pode ser construir outras qualidades dela.

i ODV YRFr QmR p ¢OyVRID SRGH VRL

i 3RGH VHU TXH VLP 0DV LVWR IH] SDUWH GR PHX SL
e pode colaborar para mais alguém compreender este caminho. Nao

pode?

1.2 — Uma questéao: a cisdo corpo/mente

Acisao entre corpo e mente ha muito vem sendo discutida por diversos
SHQVDGRUHV (OyVRIRV FUtWLFRV FLHQWLVWDV H L
DVVXQWR PXLWR EHP GLVFXWLGD SRU LQFRQWIYHL
deixa-nos vulneraveis ao retornarmos a ela, impondo sobre esta escrita a
GLItFLO WDUHID GH XWLOL]i OD QD GLVFXVVmR VREUH
entanto, mesmo sem a pretenséo de conseguir abarcar todos os aspectos do
assunto, sua contextualizacéo se tornaimportante para compreender alguns
conceitosutilizadosparaaanalisedequalidadesdiferenciadasdeconsciéncia.

Hans Ulrich Gumbrecht (2010) trava uma discussdo acirrada

acerca do problema da representagdo, na qual o homem coloca-se
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frente ao mundo e busca, por meio dos sentidos, a sua construcdo e
DXWRD¢;UPDomR HQTXDQWR VXMHLWR

Retrocedendo na histéria, o autor encontra no Renascimento e no
inicio da eramoderna os principios fundamentais que regeram a dissociacao
entre o homem e o mundo, vendo assim emergir o paradigma sujeito/
objeto. Se na Idade Média, como Gumbrecht (2010; p. 46) nos aponta, 0
homem “se via como sendo parte de e rodeado por um mundo resultante
da Criacao Divina”, no periodo em que se segue — para ele o Renascimento
e inicio da era moderna — o homem coloca-se de forma exterior a este
mundo. O ‘posicionar-se do lado de fora’ faz surgir os questionamentos
desta relacdo entre sujeito (homem) e objeto (mundo). Ao ressaltar a
caracteristica de uma intelectualidade e racionalidade, o homem passa a
entender-se ndo s6 como algo externo ao mundo, mas como capaz de
interpreta-lo racionalmente. E neste momento ainda que deparamos com
DUIJXPHQWRYVY FRPR R GH '"HVFDUWHY RQGH R VXMHLWEF
que pensa e, consequentemente, consegue compreender e interpretar o
mundo. Inevitavel ja deparar neste argumento com o privilegiar da mente
sobre o corpo.

Esta ‘externalizacdo’ do homem em relacdo ao mundo, e sua
DXWRD¢;¢UPDomR FRPR VHU SHQVDQWH WHQGH D VH
separacdes, como a forma do contetdo, a matéria da substancia, a carne
do espirito, o corpo e a mente. A crenca em sua capacidade de conhecer
0 mundo insere no homem o0 anseio pela compreensdo e interpretagao
do objeto. Segundo estes preceitos, para adquirir o conhecimento, seria
preciso ao homem, segundo Gumbrecht, ultrapassar a matéria/forma/
presenca deste objeto e atingir e compreender sua substancia/contetdo/
VHQWLGR SDUD TXH SRVVDPRV QRV DXWRD¢(UPDUPR
PHWDItVLFD GHVTXDOL¢FRX SDUD R DXWRU D SUHVHC

enaltecer o encontro com uma verdade que estaria inerente ao objeto:
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“Interpretar o mundo quer dizer ir além da superficie material

RX SHQHWUDU QHVWD VXSHUItFLH SDUD LGHC
e, algo espiritual) que deve estar atras ou por baixo dela.

Torna-se cada vez mais convencional pensar o mundo dos

objetos e do corpo humano como superficies que 'exprimem’
VHQWLGRY PDLV SURIXQGRV ’ *80%5(&+7

Ao mesmo tempo, se para compreender-se enquanto sujeito, o
homem fundamenta-se em sua capacidade pensante, o proprio sujeito se
GHVFRUSRUDOL]D GHVTXDOL¢{¢FDQGR R FRUSR SHUDC
aqui como capacidade de racionalizagdo, interpretacao e, logo, responsavel
SHOD FRQVWUXomR GH VHX FRQKHFLPHQWR 1DVFH D
FRUSR PHQWH &RPR VLQWRPDV LGHQWL¢(FDPRV QL
UDFLRQDOL]DGD H VLIJQL{FDQWH GR PXQGR XP FDWL
cisdo entre corpo e mente. Porém, quando este mundo a ser apreendido
se mostra em constante constru¢do na propria relacao com ele, fragiliza-se
a ideia de um mundo representacional. Como disse anteriormente, se para
conhecer o mundo o homem necessita ir além de sua materialidade, seria
assim necessario compreender o mundo como algo dado a priori, onde o
REMHWR FRQWpP HP VL XPD YHUGDGH D VHU UHYHO
UHAH[mMR DFHUFD GR PXQGR HQWUD HP FKRTXH TXI
mais distinguir o que estd dado no mundo e o que é (re)criado na nossa
relacdo com ele.

Francisco Varela (2001), dentro das ciéncias cognitivas, busca
compreender o que é a cognicdo * , e quem é o sujeito cognoscente,
a partir do questionamento deste mundo que ndo mais pode ser visto

representacionalmente:

11 “Por outras palavras, a cognicdo é uma representacdo mental: a mente

p GH;,QLGD FRPR RSHUDQGR HP WHUPRV GH PDQLSXODon
sentam caracteristicas do mundo ou representam o mundo como sendo de um

determinado modo [...]. A segunda alternativa que exploramos e defendemos [...].

Questiona a centralidade da no¢éo de que a cognicao é fundamentalmente repre-

sentacdo.” 9$5(/$ 7+2§13621 526&+ S



“Para salientar a convicgao crescente de que a cogni¢ao nao é a
representacdo de um mundo preestabelecido elaborada por uma

PHQWH SUHGH;QLGD PDV p DQWHYV D DFWXDomR G

mente com base numa historia da variedade de ac6es que um ser

HIHFXWD QR PXQGR =~ 9%$5(/$ 74203621 526&+ *

A pesquisa de Varela nos interessa neste ponto por alguns motivos

HVSHFt¢ FRV HP SULPHLUR OXJDU R VXMHLWR FRJQRVE

€ composto por um self constituido e imutavel. A cognicdo e construcdo

GHVWH VXMHLWR QmR p SUHGH¢{QLGD H ¢[iYHO

de suas proprias acdes no e com o mundo. Ressalta-se assim a nogéo
e responsabilidade de um (n&o) eu que, em experiéncia com o mundo,
constroéi-se e reconstroéi-se nele e com ele. Este € ainda um dos motivos que
levam o autor a buscar nas tradicdes orientais caminhos para uma revisao
das analises nas ciéncias cognitivas, pois que tais doutrinas de nao-self

dialogam, para ele, com um self fragmentado proposto pelo cognitivismo.

FRORFL

(VWH DUJXPHQWR DR UHYLVDU D QRomR GH XP H»>

sobre o préprio atuante da cena '? . Se o sujeito ao qual Varela se refere

QmR p SUHGH¢{¢QLGR H VROLGL¢{(FDGR SRGHPRV WUD]H

ideia de um sujeito/artista que ndo esta pronto, que constroi a si mesmo,
constantemente, em acéo (e, acreditamos, na cena e em vida).

A nocdo de uma construgcdo de si fornecera apoio para

D UHAH[mMR GH TXH XP DUWLVWD * HQTXDQWR

impermanente — encontra-se em ag¢ao e construgcdo de si e do

mundo no qual esta inserido. Seguindo este raciocinio podemos

12 Utilizo aqui o termo atuante para estabelecer o artista da
cena enquanto aquele que age, que estd em acdo. Ator ou perform-
er, na cena teatral ou na arte da performance, o termo atuante tenta pri-
orizar a nogdo de um ser em acdo que € anterior a qualquer linguagem.
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assim pensar num artista que pode quebrar habitos e padrdes criados,
visto que ndo ha um eu imutavel e permanente por tras de suas acdes. As
possibilidades — e responsabilidades — apontadas neste pensamento sao
0 que chamara a nossa atencao e ira encaminhar para a discussao mais
adiante sobre a necessidade de um trabalho sobre si.

O segundo motivo pelo qual os argumentos de Varela nos interessa
€ porque tanto a experiéncia quanto a analise sobre esta experiéncia torna-
se para ele parte importante de um processo da relagcéao sujeito/objeto. Se
€ nela, na experiéncia, que ambos se constroem, Varela compreende que
D UHAH[mMR QmR VH VXVWHQWD VH QmR FRQHFWDGD
IHQRPHQRORJLD Hj FLrQFLD FRJQLWLYD XPD DQiOLVH
tornar a atividade destas areas menos abstratas e descorporalizadas. Para
Varela (2001; p. 54) somente uma analise corporalizada, ou, como proposto
por ele, uma S UHAH[mMR GH D W H QuoaeRorapiarPa Wdbia be
padrdes, pensamentos e predisposi¢coes a que vamos nos habituando em
vida. Aqui novamente encontramos uma importante chave para o artista
que deseja liberar-se de suas préprias amarras, agdes padronizadas e
vicios corpéreo-mentais e alcanc¢ar novas qualidades de consciéncia.

A terceira razéo pela qual apostamos nos argumentos de Varela é
gue o autor fornece caminhos para uma pratica que reconecte corpo e
mente. Em didlogo com algumas tradi¢cdes orientais, Varela (2001; p. 55)
mostra a possibilidade do desenvolvimento de “hébitos em que corpo e
mente se encontrem perfeitamente coordenados”.

O autor encontra na meditacdo de atencdo 2 uma pratica que
pode colaborar para a construcdo de uma atitude menos abstrata

WDQWR QR GLD D GLD TXDQWR QD UHAH[mMR RX DQi

13 “[...] refere-se a obtencdo de um estado de permanéncia tranquila

GD PHQWH YLSDV\DQD H VDPDQWKD %DVHLD YH QD FF
¢do unidirecionada a algum objecto e na consciencializacdo analitica sub-

til e panordmica da mente”. 9$5(/$ 7+203621 526&+ QRWD S
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assunto ao qual ele se desdobra para a fenomenologia e as ciéncias
cognitivas.

Mesmo ndo centralizando esta pesquisa nas praticas meditativas,
para nés, acreditamos que o diadlogo se estabelece por fornecer pistas para
métodos e dispositivos que reconectem corpo e mente e que propicie a
construcdo de uma qualidade diferenciada de atencéo e consciéncia em
nossas acdes e experiéncias. Além disso, seu discurso colabora para
compreendermos as qualidades e caracteristicas desta consciéncia
enquanto atencdo e presenca que podemos entrelacar as pesquisas sobre

o trabalho do ator/perfomer.

“O resultado € uma maestria que ndo é apenas conhecida
do préprio meditador individual, mas que é visivel para os outros —
reconhecemos facilmente pela sua preciséo e gracas a um gesto
TXH VHMD DQLPDGR SRU XPD WRWDO FRQVFLHQT
7+203621 526&+ * S

Para esta escrita, ndo pretendo realizar uma associacao direta entre
tais praticas meditativas e o trabalho do atuador. Mais do que defender a
meditacao de atenc&o necessariamente como treinamento, se nos referimos
a uma construcdo de qualidades diferenciadas de consciéncia, recorremos
a tradicdes que possam nos esclarecer sobre tais qualidades. Este estudo
pretende colaborar na investigacdo e aproximagdo com o fazer artistico
mais adiante.

Yasuo Yuasa (1993), analisando as diferencas entre
0 pensamento oriental e ocidental acerca das teorias sobre

corpo e mente, nos revela razbes importantes que nos levam a
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acessarmos tais tradi¢cdes 14 . A dicotomia entre corpo e mente provocou, no
Ocidente, visbes também dissociadas a respeito do que seriam treinamentos
corporais.
Em grande parte dos treinamentos ocidentais — seja no atletismo
ou mesmo no tratamento de doencas na medicina ocidental biolégica °
+ WrP VH FRPR ¢QDOLGDGH R DJUHJDU GH IRU0OD H
ao corpo. Como Yuasa ressalta, em circunstancias ordinarias, em geral,
mente e corpo sao estabelecidos numa relacéo sujeito e objeto. O corpo é
encarado como uma substancia material, ou um objeto presente no mundo,
e a mente atribui-se a funcdo de sujeito que reconhece e move tal objeto/
corpo. Em algumas tradi¢cdes orientais, no entanto, ndo ha tal distingao
de corpo como objeto e mente como suijeito, pois que a relacdo entre eles
ocorre simultaneamente.
Assim, ndo ha dissociacdo entre préaticas para o corpo e préaticas para
a mente ou espirito. O treinamento do corpo é treinamento da mente. Tais
doutrinas orientais compreendem que mente e espirito ndo sdo constantes
imutaveis, assim, podem transformar-se por meio do treinamento. Enquanto
algumas tradi¢cdes ocidentais dicotbmicas compreendem o treino do corpo
como uma calculacéo consciente e voltada apenas para ele mesmo, nestas
WUDGLO}HV RULHQWDLY D PHQWH p PRGL¢{¢FDGD W

desenvolvido pelo treino do corpo.

5HVVDOWR DTXL DJUDQGH GL¢FXOGDGH HP WUDWDUPF
pensamentos e praticas ocidentais e orientais. Longe de querer abarcar todos 0s
aspectosinerentesaquestao, taldiferenciacaoterdapenasafuncédodepercorrercomo
adicotomiacorpo/mentealteroualgumaspraticasetreinamentoscorporaisocidentais,
propondo um diadlogo com as diferencas presentes nos treinamentos orientais.

Para mais detalhes, ver YUASA, 1993, cap. 1.
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Um sonho: Um atropelamento de uma ciclista. Olho a cena e ela esta
sentada no chao, com o pescoco retorcido. Um homem mais velho chega
por tras e segura sua cabeca. Ela comeca a vomitar. Ele entdo ergue

sua cabeca, que se desprende, mas mantém-se conectada ao corpo por
um longo rabo de cavalo preto, que sai dos seus cabelos e entra para
dentro do seu corpo pelo buraco do pescoco. Sua boca parece com
focinho de um porco. Ela ndo esta morta e continua vomitando. Corpo no
ché@o, cabeca no ar, mas conectados. No dia seguinte uma ligacdo. Um
homem me convida para fazer parte do seu espetaculo. Nele, ha porcos e

cavalos. Irei dancar.

Yuasa (1993) aponta ainda que, no Japao, o conhecimento, a
arte e a escolaridade tendem a se desenvolver concomitantemente
a treinamentos e técnicas para o corpo. Tais treinamentos, como nas
artes marciais por exemplo, sdo alimentos e propulsores que nutrem
e desenvolvem a mente e o espirito. O termo “Shugyo” (no inglés: self-
cultivation) pode ser traduzido como cultivo de si ou simplesmente
cultivo 16, Trata-se de um treinamento para o corpo mas também para
0 espirito, a mente e o desenvolvimento de uma existéncia humana.

Os argumentos de Varela e Yuasa parecem caminhar juntos a
medida que ambos buscam desenvolver a possibilidade de uma reconexéo
entre corpo e mente. Aproximamo-nos enquanto discurso voltado ao artista
da cena, ao encontrarmos a possibilidade de compreender as praticas
artisticas como um cultivo. A ideia de cultivo permite adentrarmos uma

nova viséo de treinamento, que caminhe para além do desenvolvimento de

16 Seporalgumasvezes utilizareiotermo cultivode siparamelhorcompreensao
de uma ideia ou argumento, tentarei no entanto dar prioridade ao termo cultivo
tendo em vista que o “si” pode alimentar a ideia de um eu Unico, individualizado
e autocentrado, e levar-nos a um trabalho encerrado em si mesmo.

36



habilidades e capacidades, e que vise uma indissociabilidade entre corpo
e mente, arte e vida, ética e estética. Esta visdo mais abrangente de um
treinamento corporal como cultivo nos permitird compreender um caminho
de construcao de qualidades de consciéncia e atencao para o ator/performer.
Desenvolverei a seguir esta visédo de treinamento (ou simplesmente cultivo)
para apreender que estados e qualidades de consciéncia e atencao

diferenciados nos podemos buscar para o trabalho do ator/performer.

i 2N RN 9RFr IH] VHX TXDGUR ¢(ORVyy
i %9RP DJRUD HX YRX WHQWDU DSUR[LPDU LVVR G
i 7t PDV GHSRLVY GH YHU R TXH QmR p RX VHL Oi YH
gue se achava que era, que raios de qualidades que essa tal consciéncia
pode ser, ou ter, sei [a??!1!
i &DOPD YDPRV SRU SDU
i 9DL GL]JHU TXH YRFr VDEH R TXH p H FRPR FRQVW
i IlmR QmR YRX GL]HU TXH VHL ODV WHP PDLV JH

caminhos. SO vou apostar nestas possibilidades...
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1.3 — Um caminho: atencao/consciencializacao

1R SULPHLUR VXEWYSLFR GHVWH FDStWXOR GHOL
KLVWYULFR DFHUFD GD FRQVFLrQFLD QR WUDEDOKR GR
QD FLVMR HQWUH FRUSR H PHQWH FRPR IDWRU SURS)
superarmos as brechas entre os elementos psico e fisico da atuacdo. Depois
de delinear um pequeno TXD GUR ¢ @Regpeiid & tal desconexao,
FRPHFHL D FRPSUHHQGHU DV GL¢{¢FXOGDGHV GH FDPLC
que seria uma construcdo de qualidades diferenciadas de consciéncia.
Tal percurso realizado esclareceu a compreensdo comum da consciéncia
como um elemento racional e gerador de sentidos. Compreendendo a
necessidade de superar a cisdo corpo/mente, o trabalho para conectar os
elementos psico e fisico da atuacao teatral parece exigir uma compreensao
da consciéncia ndo apenas como um fator mental, mas também corporal. O
que pretende-se agora, tendo em vista que corpo e mente nao sao cindidos
onde os elementos psico e fisico caminham juntos, € compreender que
qualidade psicofisica de consciéncia ndés podemos construir.

1HVWH WySLFR SUHWHQGR UHWRUQDU DRV SRXF
campo das artes, na tentativa de encontrarmos 0os caminhos possiveis aos
treinamentos e praticas psicofisicas da atuacdo, que visem uma producao

de qualidades diferenciadas de consciéncia.

'"HQWUR GH XP {QLEXV VHQWDGD FRP IRQHV GH RXYL(
olho a paisagem e penso nas tarefas que tenho que cumprir hoje. O
{QLEXVY SDUD H YHMR XP QLQKR GH SDVVDULQKRYV HP
com tal atencdo, que acabo por perceber que estava fazendo trés coisas
DR PHVPR WHPSR VHP DWHQWDU PH D QHQKXPD GH(

andar, tiro o fone, fecho os olhos e respiro por trés minutos.
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- Treinar e Cultivar -

Diante de um panorama cultural ocidental, onde na experiéncia
comum corpo e mente encontram-se cindidos, € compreensivel que a
visdo acerca das praticas e treinamentos do corpo sejam voltadas quase
exclusivamente para a agregacao de forca e poténcia. Se num pensamento
dicotdbmico o corpo € objeto, nada mais natural que as praticas corporais
WHQKDP FRPR REMHWLYR TXDOL¢FDU H PHOKRUDU R
e comandado pelo sujeito/mente.

Os esportes ocidentais muitas vezes ainda sao o melhor exemplo de
tais préticas voltadas para o corpo exclusivamente como instrumento. Suas
metas de competicdo ou o cultivo de um corpo belo, dentro de padrdes
estabelecidos, séo resultantes deste longo processo de construcdo de um
sujeito cuja mente/espirito estd desconectada do corpo/carne. Parece-
me que é com a expectativa de superar tal cisdo, no entanto, que muitos
treinamentos e praticas orientais vém sendo difundidos no lado de ca do
mundo.

Yasuo Yuasa (1993) esclarece a diferenca sobre tais visdes orientais
acerca da ideia de treinamentos corporais. Seu interesse versa-se sobre
diversas religides e praticas orientais que se debrucam sobre o problema
do *“cultivo” (Shugyo). Como nos referimos anteriormente, trata-se de
um treinamento do corpo, mas também do espirito. Tais treinamentos
tém como propdsito o desenvolvimento de um ser humano desprendido,
impermanente e, por isso, em constante construgao. A arte representa aqui
um meio, um caminho para tal conquista de uma maturidade do espirito,
gue pode ser alcan¢ada através de um treinamento arduo e disciplinado do
corpo e da mente.

Exigiria-se assim do artista ou de um praticante de artes

marciais, por exemplo, um treinamento que nao se encerre dentro
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de uma sala, mas uma pratica diaria. Esta visdo caminha para uma conexao
nao s6 entre mente e corpo, mas também entre praticas artisticas e praticas
cotidianas, entre arte e vida.
e FODUR TXH D LQAXrQFLD GH WDLV WUDGLo}HV R

de treinamento ao artista jA vem ocorrendo ha um bom tempo nas artes
cénicas e performaticas. A propria performancingart LQAXHQFLRX VH FRP WL
YLV}HV H GHVGREURX D LGHLD GH WUHLQDPHQWR LQA
que, embebedando-se desta fonte, fez jorrar novas visdes de treinamentos
YROWDGRYVY WDQWR SDUD R DWRU FRPR SDUD SURFH)
Uma rede iniciada na década 60/70 por Joseph Beuyes, Ives Kleyn, John
Cage, Meredith Monk, etc. tornou potente a miscigenacéao entre arte e vida,
alterando as percepcfes contemporaneas sobre o treinamento para atores
e performers, aproximando a criacdo artistica a partir de uma pratica e
cultivo daquele que seria seu criador.

Realoca-se aquiumaideia pedagdgica da arte como desenvolvimento
do ser, um caminho ndo so6 estético mas ético de reinvencgéo de si. A ideia
de treinamento retoma aspectos mais préximos ao conceito de Paideial’
da cultura grega. A aproximacdo se estabelece na medida em que os
limites entre arte/vida, ética/estética se tornam porosos e objetivam um
desenvolvimento do individuo (e as possiveis reverberacdes em sociedade).
Mais do que o treino de um oficio, procura-se uma construcdo de habitos
que elevem o ser a um estado de liberdade e nobreza, sendo a arte um dos
meios possiveis para tal elevacdo do ser humano. Segundo Josette Féral

(2004):

17 Conceito global de educacdo presente na cultura grega a
SDUWLU GR VpF 9 D & $ HVWH UHVSHLWR YHU -$(* (5
“Paideia. A formagdo do Homem Grego.” Ed. Martins Fontes.
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“Diante de tal evolucao, é evidente que o treinamento se separou

do caminho pedagodgico. Se tornou modo de vida. ‘Ndo se

ensina necessariamente a atuar melhor, a tornar-se bom ator,

nao prepara t&o pouco para a criacao [...mas] permite ao ator
redescobrir suas possibilidades até o extremo [...]. ‘Ndo € a

instrucdo de um aluno, sendo o descobrimento de outra pessoa

[...] o ator renasce ndo somente como pessoa sendao também

como ser humano’, observava Grotowski. Visto deste modo,

0 treinamento se tornou caminho ético, quase metafisico. O

circulo da vida privada do ator se une assim ao da vida artistica

sem ruptura.” ¥ )e5%/ -26(77( 3*LMR XVWHG WUDLC
7THDWUR 7HRULD H 3UIWLFD PiV DOOi GH ODV

Muitos dos caminhos de conex&ao entre treino e pratica cotidiana que
LQAXHQFLDUDP WDLVY DUWLVWDV WLYHUDP FRPR IRQW
orientais. A problematica acerca do cultivo encontrada nestas tradicoes e
praticas meditativas pressupde a transformacédo de habitos e modos de
existir para a reinvencao de si. A ideia de cultivar parece estar associada
ao ato de criar condi¢cfes para que algo brote, que as poténcias latentes do
ser humano possam desabrochar. Ampliar a nocao de treinamento como
cultivo, tornando-o também um caminho ético como nos coloca Féral,
alteraria assim toda uma percepcédo e um modo de vida.

Este abrir espaco para se reinventar, como a nocdo de
cultivo em algumas praticas orientais, ndo pretende no entanto

desenvolver a singularidade de um individuo, 0 que seria

SY UHQWH D WDO HYROXFLYQ HV HYLGHQWH TXH HO |
camino pedagdgico. Se torn6 modo de vida. ‘No ensefia necesariamente a actuar
mejor, a voelvérse buen actor, no prepara tampoco para la creacion [...pero] per-
mite al actor redescubrir sus posibilidades hasta el extremo][...]'. ‘No es la instruc-
cion de un alumno, sino el descubrimiento de otra persona [...] el actor renace no
solamente como persona sino también como ser humano’, observaba Grotowski.
Visto de este modo, el entrenamiento se torné camino ético, casi metafisico. El
circulo de la vida privada del actor se une alli al de la vida artistica sin ruptura.”
FERAL, Josette; 2004, p. 176.
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contraditorio tendo em vista que ndo ha um “si” singular e dnico. Diante
destes pensamentos, parece necessario superar a ideia de um eu
permanente e compreender este si ndo como um self, mas um “n&o-self”
que ndo é singular em si mesmo, mas que experiencia estados singulares.
l1HVWH VHQWLGR R SULPHLUR SDVVR VHULD UHFRQKH
sujeito, percebendo tais estados vivenciados, diferenciando suas qualidades
e aprendendo a lidar com eles, livrando-se dos medos, sofrimentos,
GHVHMRVY H DSHJRV 1D EXVFD SHOD SHUFHSomR GHV)
no treinamento meditativo encontra-se um importante obstaculo a ser
superado — e que podemos mesmo reconhecer em experiéncias criativas e

diarias: o problema da atencéo.

A0S poucos percebo vozes conscientes e distintas. Uma delas

escuta 0s sons externos. Passaros, carros, buzinas. Vem e vai. Aparece

e some. Outra voz criava e imaginava. Vi cenas, criei dialogos, imaginei

situagOes, passadas ou futuras. Outra voz analisava tudo. Critica

impiedosa, julgava o0 meu mau comportamento dispersivo. Ocorriam
GHVRUGHQDGDPHQWH H jV YH]JHV FRQFRPLWDQWHPHQ

do corpo me chamando de volta ao presente.

Tomando como exemplo a meditacéo de atencdo/consciéncia, Varela
(2010) ressalta que diante da préatica meditativa, a primeira descoberta do
praticante € perceber a dispersdo e o vaguear da mente. Esta descoberta
encaminhaomeditadoraaperceber-seoquaodesconectadosestamosdiante
de nossa propria experiéncia. Assim, o primeiro problema a ser trabalhado
€ voltar-se para a atenc&o/consciéncia presente na experiéncia.
6HIXQGR R DXWRU D ¢QDOLGDGH GD PHGLWL

consciéncia torna-se simplesmente observar o que a mente faz no
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momento em que faz. A acdo de silenciar e escutar a mente,
apenasobservando seus caminhos, permitird o reconhecimento de nossos
estados mutaveis e dispersivos. A proposicdo meditativa de acalmar
a mente ndo busca uma absor¢do em sSi mesmo, mas uma presenca e
concentracéo para desenvolver uma visdo de si, aprendendo a discriminar
as diferentes qualidades e estados de pensamentos e padrdes que ocorrem.

A percepcédo desenvolvida acerca dos habitos e padrbes corporeo-
mentais permitird suas quebras e reconstru¢des. Se corpo e mente ndo séo
PRGDOLGDGHYV ¢([DV PDV PXWiYHLV HP H[SHULrQFLD
desenvolverhabitosparaqueestejamconectadosecoordenados. Pressupde-
se aqui que é possivel desenvolver uma qualidade de atengéo/consciéncia
diferenciada da cotidianamente vivida, com suas dispersdes mentais, suas
desconexdes entre acdo e pensamento e seus padrdes corporeo-mentais.

Segundo tais praticas meditativas, o densenvolvimento de uma
outra qualidade de consciéncia e aten¢éo ocorrera ndo soé pelo treino, mas
SHOD SUIWLFD GLiULD HP YLGD $ REVHUYDomR H Ul
dispersivos também no cotidiano propiciara o reconhecimento ndo sé dos
habitos, mas também das causas de tais padrdes. Como num plantio, é
reconhecer ndo s6 0 que sempre nasce na terra, mas as sementes que
vocé carrega em maos e sempre lanca ao chdo. Como Varela aponta

S p SUHFLVR XPD DWLWXGH H UHAH[mMR |

da experiéncia, pois: “Ndo existe nenhum conhecedor/observador®®

abstracto de uma experiéncia que esteja separado da prépria experiéncia.”

1R RULJLQDO Anarehdds WARELA, 2010, n.t. p. 53. (Traduc&o:
*/ -RDTXLP 1RJXHLUD 6286% -RUJH GH $ SDODYUD D2Z|
duzida para o portugués de forma imprecisa, confundindo-se com a tradugéo de
consciousness FRQVFLrQFLD 1RV XWLOL]J]DUHPRV GR-HVWXGR
aléncia a conscientizagdo, ou tomar conhecimento de. Por isto talvez a traducéo
do livro de Varela optou pelo termo conhecedor/observador, aproximando a ideia
de awareness a uma conscientizacao e percepcéo adquirida.
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Parece-me que ha neste movimento do reconhecer e conhecer,
XPD UHAH[MR VREUH D H[SHULrQFLD TXH RFRUUH HP
SRUpP SDUDOHO R Vsob¥ePaaclibH A KPR U HentafeimRSeria
QHFHVVIULR GHVHQYROYHU WDLV UHAH[}HV VHP GLVF
$ SULPHLUD UHAH[LY LG D Gstbire luizDe@p@riéicdH RFRUUH
parece permitir este olhar consciente e analitico diante do terreno que
estamos plantando. E possivel uma discriminacdo e escolha diante
do que se deve cultivar ou ndo. O cultivador se afasta de sua horta,
ROKD H UHAHWH VREUH R TXH HVWi QDVFHQGR DOL
possibilidades de mudancas a serem feitas. Pode-se assim conscientizar-
VH GDV QHFHVVLGDGHYV G HackeR Gitugak Bro shiavho@a Vv
8P RXWUR WLSR GH UHAH[LYLle@®D&I. BVWi SUHYV
cultivador, repetindo a sua acdo cotidiana de plantar, passa a realizar
tal agdo simplesmente observando a acdo de lancar as sementes ao
chd@o. Sem um olhar critico ou desatento ao momento em que realiza tal
acdo, ele passa a observar e experienciar ao mesmo tempo. Corpo e
mente unidos em acao, o cultivador ndo interrompe ou julga a acédo de
plantar tal semente. Passa a atentar-se ao que faz, deixando que o0s
LPSXOVRV TXH VXUJHP HP H[SHULrQFLD OHYHP QR D
que lanca a semente ou a abrir um pouco mais o buraco na terra, etc.
B3RGH VH DVVLP PRGL¢ FehUexpgeriéSoa D @elicadBmente,
em acdo, a partir do desenvolvimento de uma consciéncia atenta.
$PEDV DV LPDJHQV GR FXOWsoh®&HRE detH UHAHWH
acao parecem dialogar com aideia de treinamento como cultivo e podem ser
desenvolvidas em conjunto. O caminho que pretendo abordar aqui estara
mais focado sobre a ateng&o/consciéncia necesséaria ao corpo/mente do

cultivadoremacdo. 1D EXVFD GH XPD QmR GLFRWRPLD HQWUH
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esta qualidade de consciéncia e atencdo ao momento presente parece
ainda inserir a ideia de acdo e reacdo nao como causa e consequéncia,
mas como unicidade, acontecendo simultaneamente. Entendendo o
treinamento como cultivo — artistico e diario —a constru¢ao de uma qualidade
UH,;QDGD GH FRQVFLrQFLD HQTXDQWR DWHQoOomR H SL
SUHVHQWL ¢, FDomR H esthr[Baddnlem@ &da®@ R
Bergson (2010) compreende a percepcdo ndo apenas como
apreensao do mundo, mas uma escolha que envolve outras faculdades
e cuja elaboracao se d& pela experiéncia no presente. Os contetdos de
QRVVDY PHPYyULDV H SHUFHS0o}HVY QmR VHULDP UHVtG.
se em uma espécie de cone turbilhonado. Estes contetdos sdo rapidamente
mobilizados quando acionados pelo que Bergson chama de ponto P, esta
nocao convencionada de presente. O material perceptivo armazenado néo
RSHUD VXFHVVLYDPHQWH H KLHUDUTXLFDPHQWH PI

atualizacao regida pelas for¢cas que nos atravessam no presente.

+ (VSHUD SDUD DJRUD 9RFr YDL FRORFDU R %t

+ %RP PH SDUHFH XP FRQWH~-GR LQWHUHVVDQWH V
de estar presente.
— Cuidado para nao ir longe demais.
— Tudo bem, s6 quero trazer como mais um pensamento agregador ao

que é estar presente.

— Mas a questdo “o que € o presente” ja € uma discussao delicada...
— Sim, mas por isso parece um bom dialogo o seu argumento sobre o
momento presente como atualizac&o e experiéncia.

— T4, vai la. Mas volte logo, hein?!

— N&o vou me estender, prometo.
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Se a nossa percepgao, cognicao e reacdo diante da experiéncia nhao
VH RSHUD OLQHDUPHQWH D SDUWLU GH FRQWH~GRV ¢
atualizada diante do presente (e, por atualizar-se, pode ser considerada
também criagdo). O presente, o aqui agora, parece se tornar a condensacao
H DWXDOL]DomR GH XP AX[R SHUFHSWLYR HP UHVSRVWI
este corpo/mente momento a momento. Desta forma, nos encontramos
constantemente impermanentes, pois que estamos diante das forcas/
IRUPDV TXH QRV DJHP H GDV IRUPDV IRUoODV FRP TX!
atitude abstrata diante da experiéncia, os padrdes corporeo-mentais estdo
sujeitos a retornarem e se repetirem, mas podemos compreender que,
DWXDOL]DGRVY SRGHP VHU PRGL¢{(FDGRV H UHFULDGR
O estar aqui e agora, estar presente, pode ser visto como uma abertura,
uma desconstrucdo de padrdes para liberar 0 acesso a novas qualidades
perceptivas e cognitivas.

6HIJXQGR 9DUHOD DeUPD R IXQFLRQDPHQV
ndo se opera por uma logica central, mas por meio de ligacbes reais
entre neurdnios que se alteram em funcdo da experiéncia. Varela vé no
sistema cognitivo ndo simbolos e regras que o norteiam, como terrenos
prontos e ja construidos, mas componentes simples que se ligam entre
si dinamicamente e das maneiras mais diversas, como um sistema
cooperativo. O cérebro operaria como redes neuronais cooperativadas
e suas relacdes e conexdes fazem surgir seus emergentes 2°. O corpo
SDUHFH UHVSRQGHU D HVWH AX[R UHODFLRQDO FRP R}
gque geram suas resultantes — padrées, memoérias, percepcdes — a partir

desta relagcdo de composicdo em acdo e reacdo aos atravessamentos

20 A nocdo de emergéncia é proposta por Varela como analo-
JD DR TXH WLSLFDPHQWH p GH¢{QLGR.) FBP®nN- FRQH[LRQL
tido de surgimento de um estado global resultante das interacdes
entre componentes (...)". A discussado incide aqui sobre a relacédo entre os pro-
cessamentos dos simbolos e as resultantes entre tais ligac6es. Para maior pro-
IXQGLGDGH QR DVVXQWR YHU 9%$5(/$ 7+203621 526&+ S
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presentes.

Com esta impermanéncia e mutabilidade do ser perante 0 momento
presente, Varela conduz seu pensamento para a necessidade entdo de
XPD UHAH[mMR FRUSRUDOL]DGD GLDQWH GD H[SHUL
FRRUGHQDU FRUSR H PHQWH HP DomR WUDQVIRUPD(
QXPD DWLYLGDGH FRUSRUDOL]DGD WHQGR HP YLVWI
IRUPD GH H[SHULrQFLD 1XPD FRPSDUDomR DR GHVHQ
competéncia — como aprender a tocar um instrumento — 0 autor ressalta
que, de inicio, ha uma brecha entre a intencdo da agéo (tocar a nota Mi,
por exemplo) e a realizacdo da agédo (conseguir fazer soar a nota Mi no
instrumento). A distancia entre intencdo e acdo pode ir gradativamente
GLPLQXLQGR FRP D SUIWLFD 1R HQWDQWR QD F
consciencializacdo ndo objetiva-se o “aprendizado”, mas justamente o
“desaprendizado” e a libertagcdo de tais habitos (VARELA, 2010, p. 57).

1HVWD FRPSDUDomR D DQDORJLD SRGH VH GDU

intencdo e acdo alcangada com a pratica. Porém, para ele, a diferenca mais
importante neste argumento € que ao aprender a tocar um instrumento o
objetivo € chegar a um estado (alcancar a habilidade de tocar), enquanto na
meditacdo de atencao/consciencializacdo nédo ha a intencao de se adquirir
uma competéncia. Mais do que a acéo de tocar o instrumento, Varela (1991,
S UHVVDOWD TXH D PHOKRU DQDORJLD VHULD FRP
decordasque *QmR GHYH HVWDU QHP SRXFR QHP @GHPDVLD(
coordenacao e corporalizacdo da acado so € justamente alcancada quando
0 praticante consegue ‘deixar-se ir’ ao invés de lutar para atingir um estado
HVSHFt¢FR ODV R TXH VHULD HVWD TXDOLGDGH GH ¢
VH LU 2 TXH p SUHFLVR XOWUDSDVV 2ttarS&2&iD QmR C

algo e simplesmente perceber e vivenciar o que se esta fazendo?
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Escuto ela me dizer da minha boa disposicao e entrega, de néo ter
medo de me arriscar... eu vou... “but don’t overdo it, trying to express
what happening. Don’t push!”. “Como um péssaro que sobrevoa o mar
e, quando vé o peixe, no momento certo, ele vai”. Ele diz que assim
devemos fazer. “Quando sentir, va com calma, nao tente fazer. Se vocé

¢FD FRQVFLHQWH GR TXH IDJHU YRF

- Deixar-se ir -

Antes de viajar para a india para iniciar seu treinamento em
kalarippayatu, Phillip Zarrilli (2009) conta que foi um jovem que praticou
diversos esportes, como baseball e futebol. A partir desta experiéncia
FRPR DWOHWD HQTXDQWR MRYHP =DUULOOL LGHQWL
dicotdmica entre corpo e mente enquanto praticante de esportes ocidentais
e predominantemente masculinos. Estas praticas esportivas visavam a
construcdo de um corpo atlético, biologicamente saudavel e possivel de
agregar coisas (ganhar forca, velocidade, poténcia). A agressividade e
masculinidade que tais esportes incentivavam e geravam no seu COrpo
causava-lhe tal separacao entre corpo e mente, que Zarrilli sentia como se
seu corpo fosse observado de fora. Havia uma separacéo entre aguele corpo
DJUHVVLYR TXH HVWDYD VHQGR FULDGR H VHXV YDOR
Sentia como se houvesse um outro corpo que era o depdsito de seus
valores e sentimentos e aquele criado para o atletismo e a competicao.
Com esta trajetdria psicofisica enraizada em seu corpo/
mente, ao iniciar seus treinamentos na India, sua primeira tentativa
foi a de forcar R FRUSR D HQWUDU QDV IRUPDV FRGL¢FDC
corpo se tensionava e a mente tentava acertar os exercicios. Com

o0 treinamento, gradativamente suas tensbes e intencbes abriram
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FDPLQKR SDUD XP AX[R FHQWUDGR H OLYUH GH S
poucos, conseguia adentrar um estado de consciéncia e sensibilidade com
0 seu corpo/mente e sua respiracao.
E notavel que um estudante ocidental de uma certa técnica cré que
sua cabeca (mente), compreendendo o movimento, ou a forma, ird domar
seu corpo até que este, obedientemente, reproduza a técnica ensinada.
Alguns treinamentos orientais, por outro lado, trabalham para que a mente
ndo esteja apegada a nada e, ndo interferindo no dominio do movimento,

permita que o corpo mova-se por si mesmo.

Estou novamente na acéo de escrever na lousa. Percebo que as palavras
gue escrevo me remetem a mim mesma. Comego a pensar em coisas,
pessoas, lugares, momentos de vida. Estou de novo enxertando na acéo
0S meus pensamentos. Percebo que estou vagueando, ndo estou aqui.
Mostro a lousa ao publico e escondo meu rosto. Pausa, INTERRUPCAO,
suspensao na acao. Aproveito para voltar ao meu corpo, a minha postura.
Escuto de novo minha respiracéo, percebo que esta alterada e s6
observo. Sinto o corpo tensionando-se novamente, dos pés aos olhos. A
mente se silencia. Sinto um ar denso entrando e tensionando-me. Sinto

um ar leve saindo e destensionando-me.

1D PHGLWDomR VHQWDGD R IRFR p DEDQGRQD
direcionada aos fatores, coisas/eventos, externos e focar-se nos movimentos
da mente. A cada momento em que se percebe 0 apego a um pensamento/
ideia, exercita-se o deixar ir e voltar a atencdo simplesmente a respiragao.
Depois de um longo periodo de treinamento espera-se que as vagueacdes
da mente desaparecam, ultrapassando assim as tentativas da mente em

FRQWURODU VLJQL¢{FDU H DSHJDU VH jV FRLVDV SHQ
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Yuasa (1993; p. 31) cita o0 monge zen Takuan (1573-1645), que
utiliza os termos “mente direita [shoshin], ou mente original [honshin] ou
nao-mente [mushin]” SDUD FDUDFWHUL]DU WDO HVWDGR GH GH
com o estado corpéreo-mental ideal de um espadachim: se sua mente se
.,[DU DSHQDVY DRV PRYLPHQWRYV GD HVSDGD GH VHX DG
movimentos corporais dele, ou mesmo se sua mente estiver presa a uma
atitude generalizada do momento, ele sera surpreendido quando houver
qualquer tipo de mudanca na situacdo (um golpe inesperado, ou uma
mudanca no ambiente da luta, por exemplo). Em oposi¢ao, Takuan (apud.
YUASA, 1993, p. 31, trad.minha) designa o estado ideal de “ndo-mente”
como 3$ LPYyYHO VDEHGRMULD GH %XGD’

“Este € o0 estado de ‘ndo-mente’. O que Takuan chama de ‘imével

sabedoria’ designa este estado de ‘ndo-mente’. Ha um ponto de

imobilidade no centro dos movimentos corporais livres, como um

eixo central no topo que mantém uma posicdo imovel enquanto

ele estd rodando em maxima velocidade.?? <8%6% S
WUDG PLQKD

Este ponto de imobilidade possibilita que ndo nos apeguemos a nada,
ao mesmo tempo em que se permanece presente, podendo movimentarmo-
QRV AXLGDPHQWH FRP RFRUSR &RP LVVR <XDVD S
que arepeticdo nos treinos e préticas performativas, onde corpo e mente sdo

GLVFLSOLQDGRV D FRQVFLrQFLD“@aR,emasePdiQ WR VH PR

37KH LPPRYDEOH ZLVGRBARA; WXGIGHD V'’

22 “This is the state of ‘no-mind’. What Takuan calls ‘immovable wisdom’
designates this state of no-mind. Theres is an immovable point at
the center of the free bodily movements, just as the center shaft of a top
maintains a quiet immovable position while it is spinning at
full speed.” YUASA, 1993, p. 31-32.
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movem-se inconscientemente por eles mesmos” 23,
Seria necesséria assim uma atitude de abandono e desapego aos
fatores externos e o adentrar-se num “mundo interior”. O autor ressalta que
HP VLWXDo}HV FRWLGLDQDV QRVVD FRQVFLIQFLD WHZC
a nos e, com isso, realizamos 0s julgamentos e criticas, criando inclusive
DV GLVWLQo}HV HQWUH ERP H PDX 1R SURFHVVR G
justamente abandonar tais julgamentos exteriores e conscientes e voltar-se
a uma internalidade. Para Yuasa (1993), se analisarmos psicologicamente,
este seria um processo de enfraquecer as fungdes conscientes apegadas ao
que estéa fora de nos, acionando e controlando as func¢des inconscientes.
E neste sentido que o corpo pode mover-se inconscientemente por si
mesmo, como colocado anteriormente. O abandono e desapego possibilita
DR FRUSR PRYHU VH FRP OLEHUGDGH PDQWHQGR XP F
pois que a mente deixa de tentar dominar, nomear e julgar o acontecimento.
Voltar-se a si, acionando tais “fungdes inconscientes”, parece estar proximo
de libertar-se de uma 'consciéncia gramatical' 24, produtora somente de
VLIQL¢{¢FDGRYV
Interessante notar que o0 termo inconsciente ndo encontra-
VH QHFHVVDULDPHQWH FRQHFWDGR D UHFDOTXHV
escondidas em um determinado local inacessivel. Para José Gil (2005),
ha algumas particularidades do inconsciente que ndo podem ser reduzidas
a meros tragos suprimidos do consciente. O ndo-consciente ndo pode ser
considerado simplesmente conteudos psiquicos rejeitados da consciéncia.

O campo da experiéncia nos atinge antes mesmo de nos darmos por

23 “hands, legs, and body unconsciously move of them selves”. Idem.
24 Utilizo este termo, ‘'consciéncia gramatical, para designar a
compreensdo a consciéncia cuja funcionalidade seria de agregar e designhar
sentidos,associando-a assim a gramatica enquanto estudo das morfologias e
sintaxes dalingua, responsavel por organizar as palavras certas nos lugares certos.
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conscientes do ocorrido, perfurando em micropercep¢cdes o campo da
consciéncia 5.
O processo de acionar as fun¢des inconscientes, como nos coloca
Yuasa, parece relacionar-se menos com uma atitude de fazer emergir
subjetividades reprimidas, e mais com o adentrar um “mundo interior” livre de
uma racionalizacéo critica e inibidora. As “funcfes conscientes” e racionais
HVWmR SUHVHQWHYV DVVXPHP XP UH;QDPHQWR GH SUI
do acontecimento.
I1HVWH SURFHVVR SDUHFH KDYHU XP UHFRQ¢JXUDOmMR (
consciéncia e atengéo. Seria necessario talvez, abrir canais na consciéncia
apegada ao exterior, que tende a analisar, criticar e apegar-se. Esta abertura
pode liberar as portas de acesso a tais “funcdes inconscientes”, para que
possamos nos mover livremente, liberando os impulsos bloqueados e
UHDJLQGR DR PRPHQWR SUHVHQWH VHP QRV ¢([DUPRYV
apenas agregar sentidos. Se a mente apegada tenta dominar a acéo,
GLFXOWD VH D YLVMR VREUH R TXH UHDOPHQWH VH S
H SDGU}HV SRGHP LPSHGLU XPD SUHVHQWL¢{FDomR HP
Acionar tais impulsos e reacBes num campo de forcas inconscientes
€ trazé-los a tona e permitir uma visao consciente/atenta ao que surge. Este
processo nao coincide assim com a ideia de um espontaneismo, a partir
do momento em que ndo se abandona as “fun¢des conscientes”. O que se
PRGL¢{¢FD SDUHFH VHU D TXDOLGDGH GH WDO FRQVFLrQ
HVSDoR D XP AX[R H PDQWpP VH SUHVHQWH H GHVDSHJ|
acontece, sem no entanto impor-se na agao.
A conexdo entre corpo/mente pode se realizar neste sentido,
onde nao mais o0 sujeito/mente busca comandar a agdo, mas

deixa-se estar em acgdo livre. Abre-se mao de tentar fazer para

Para mais, ver GIL, JOSE. 2005. Cap. 1.
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estar a fazer, ou deixar-se LU +i XP GHVORFDPHQWR UH¢{;QDGI
da consciéncia, que deixa de ser uma barreira dominante para liberar a
SDVVDJHP GDV IRUoDV H AX[RV GR DFRQWHFLPHQWHF
em acao. Este espaco criado aos impulsos permite que eles acontecam e,

DvvLP SRVVDPRV LGHQWL¢(FDU H GLVFULPLQDU DV

surgem.

- Os Cuidados -

Ha nesta argumentacdo alguns cuidados e questdes que surgem
ao analisarmos as qualidades de consciéncia/atencéo no trabalho do ator/
performer. Levantaremos aqui algumas delas, apontando sua existéncia e
delineando algumas possibilidades, ndo de respostas, mas de tentativas a
serem experimentadas.
O primeiro questionamento seria: Como equilibrar a necessidade de
um trabalho com o desbloqueio de padrdes copdreo-mentais e a construcao
GH XPD FRQVFLrQFLD DWHQomR TXH SRGH PDQWHU X
tempo observar e discriminar o que acontece? Esta consciéncia/atencao,
enquanto presenca, se estabelece apds este processo de desbloqueio, ou
pode ser construida durante este percurso?
E claro que nos parece possivel compreender um treinamento ao
ator/performer por diferentes vertentes e, por isso, a resposta a estas
perguntas ndo se fecha em uma Unica possibilidade. Pode-se crer e
criar diversas maneiras de liberar os impulsos organicos em resposta
ao acontecimento, e, reconhecendo e rompendo seus proprios padrdes,
alcance-se uma outra qualidade de energia e consciéncia. Da mesma
PDQHLUD SDUHFH SRVVtYHO DLQGD TXH R UH¢{QDPI
atencdo/consciéncia pode ser operado durante todas as etapas do processo

GH DEHUWXUD DRV AX[RV HLPSXOVRV DFLRQDGRV 'H'
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consciéncia/atencao sutil pode ser construida e/ou vivenciada em qualquer
etapa, seja em ‘treinamento’ ou em cena.

Uma diferenca que se aponta entre as duas possibilidades de trabalho
SDUHFH UHVLGLU QR REMHWLYR GH FDGD XPD
preocupacado em chegar-se a um estado de uma outra consciéncia criada
apos a exaustdo dos padrbes e bloqueios. Gilberto Icle (2006; p. 56), em
sua analise de trabalho com o clown, aponta que: “Quando a consciéncia
cotidiana se torna exaurida, se esgota, abre a possibilidade de construcao
de uma outra dimensao dessa experiéncia, uma consciéncia extracotidiana”.

Icle entende a consciéncia cotidiana associada aos padrdes e
bloqueios fisicos ou psicoldgicos do ator que sobe ao picadeiro 2 no
exercicio clown. Segundo ele, esta consciéncia cotidiana corresponde aos
caminhos ja conhecidos do ator, e que, se levados a exaustao, possibilitam
0 desenvolvimento de uma outra consciéncia, extracotidiana, abrindo novas
possibilidades ao desconhecido, do “ndo imaginavel” (ICLE; 2006, p. 56).
3DUHFH KDYHU QHVWH VHQWLGR R REMHWLYR

ideia de uma consciéncia diferenciada da cotidiana que pode ser alcancada.

1R SULPI

GH VH FKF

/IRQJH GH TXHUHU GHVTXDOL¢{FDU WDLV SURFH

(visto que a propria autora que VoS escreve ja vivenciou-os de
algumas maneiras e acredita em sua potencialidade a ponto de
recorrer a eles ainda hoje), o que pretende-se aqui € compreender
a possibilidade de que um procedimento de descompressao dos

AX[RV LQFRQVFLHQWHVY H GHVEORTXHLRYV

26 “O exercicio principal que trabalho com os iniciantes a clown é o

Picadeiro, no qual se constréi um jogo. O professor-diretor € o dono do circo, e
o aluno-ator é o clown que vem pedir emprego no circo. O clown deve realizar
todas as tarefas que o dono do circo pedir, por mais absurdas e ridiculas que
lhe parecam. Neste jogo de fazer e néo fazer, o aluno vai encontrando reacdes
que constroem estados em constantes transformacgfes.” ICLE, 2006, p. 16-17.
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concomitantemente a construcdo de uma outra qualidade de consciéncia
sutil. Pretende-se entender a construgdo desta sutileza na atencdo nao
FRPR DOJR D VHU DOFDQoDGR H GH¢{QLWLYR PDV FI
experienciar as diferentes qualidades e estados experimentados. Podemos
pensar, portanto, que, independente do método escolhido para tal
desbloqueio, é possivel lidar com a presenca constante de uma atencgao/
consciéncia sutil, observadora e 'silenciosa” 2’ FXMR UH,;QDPHQWR WL

se [re]constrdi ao longo do processo).

Trés meninas de branco caminham lentamente num prédio em quase
demolicdo. Siléncios e a simples acdo de deitar-se pelo espaco. Um
corpo branco sobre um colchéo jogado numa pilha de terra e cacos de
YLGURY 9HMR 2IpOLD AXWXDQGR VREUH R DWHUUR ¢
de terra em que meus pés se afundam, cacos que minha barriga roca,
vidros que arranham meus bracos. Sinto cada micropedagco de mim
escorrendo como a areia do aterro. Sou terra, caco, vidro, demolindo-me,
despedacando-me, movendo-me minimamente. Nada faco além de me

escorrer.

Aqui podemos realocar outra questdo que emerge diante do
embate entre o chegar a uma qualidade de consciéncia diferenciada
e o cultivo de tal consciéncia/atencdo sutil. A quebra de tais padrdes
corpéreo-mentais, independente de por qual processo de treinamento/
cultivo escolhemos, ndo pressupde necessariamente que nos tornaremos
S3OLYUHV®™ GHVWHV e QHFHVVIULR TXH QRV UHFRQ¢.
em construcdo, reinventando-nos de alguma maneira, caso contrério,

estaremos fadados a permanecer no mesmo lugar, lidando sempre com as

27 $ HYWD XWLOL]DomR GR WHUPR DWHQomR VLOHQFLR
S. Notas sobre “A Arte como Veiculo” e o oficio alquimico do performer "
In Rev. Bras. Estudos da Presenca; Porto Alegre, V. 3, n. 1, jan/abril2013.
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mesmas barreiras pessoais. Cabe entdo perguntar aqui, diante das duas
possibilidades de treinamento/cultivo de tal atencéo sutil, em que momento,
e como, ocorre a reconstrugéo de tais padroes?
Tentaremos desvendar aos poucos as possibilidades de se responder
D WDO SHUJXQWD 1R HQWDQWR D FRQVWUXomR GH >
consciéncia sutil e presente, seja por meio de um processo que exaure
padrdes anteriormente ou que lida com tal processo de maneira silenciosa,
parece exigir uma postura ativa e vigilante do artista como cultivador.
2 WHPSR H D SUIWLFD FRQVWDQWH SRGHP IRUQHFHU
consciéncia capaz de propiciar a reconstrucéo de tais padrdes psicofisicos.
Para este desenvolvimento de si, ha que se pensar ainda na importancia da

intencao.

- Intencéo -

3DUD D UHFRQ¢JIJXUDomR RX XP UHFULDU VH FRQ
atentar-se as inten¢des contidas dentro dos préprios impulsos e padrdes
gue respondem ao acontecimento. Mais do que criar apenas presenca,
construir uma qualidade diferenciada de consciéncia/atencdo perpassa
questdes éticas além de estéticas.
Jean Genet, em “Diario de um Ladréo” (2005), nos leva a acompanhar
os submundos de ladrdes, assassinos, prostitutas. Durante a narrativa,
podemos presenciar a alteracédo do estado cotidiano de um ladrao, quando
este esta prestes a se colocar em acao de furtar. H4 uma alteracdo de sua
percepcdo, um volitar psicofisico diferenciado de momentos cotidianos.
8PD WHQVMR H DWHQomR WRPD IRUPD H FRUSR SUHVH
agir. Seu impulso orgénico e instintivo € acessado e liberado, e seu objeto

é alcancado sem nenhum bloqueio racional ou moral diante da acao.
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Ao buscarmos o desbloqueio dos impulsos vivos e inconscientes,
sem a presenca de uma consciéncia que julgue e critique, construindo um
estado de atencdo/consciéncia diferenciado, o que nos diferencia do estado
de atencao que tal ladrdo vivencia?

1RV SDUHFH QHFHVVIULD XPD DWLWXGH pWLFI
impulsos/inten¢des que surgem. A qualidade de atencdo/consciéncia sutil
deve ser construida com o intuito (ou intencao) de reconhecer as proprias
LQWHQoO}HV D ¢P GH TXH SRVVDPRV UHFRQ¢JXUDU Q
PHQWDLY 1mR DSHQDV EXVFDU XPD LQWHQVLGDGH
uma percepcao agucada de si mesmo.
1XP SURFHVVR GH DGHQWUDU DR 3PXQGR LQWHI

inconscientes”, é possivel livrar-se das amarras e apegos. Este caminho,
no entanto, deve ser compreendido como postura ética, cuja liberdade
conquistada exige uma vigilancia para a reconstrugcéo de si. Tal caminho,
longo e arduo, visando o amadurecimento do ator/performer, requer ainda
uma outra visao a respeito das inten¢des e objetivos do proprio treinamento
artistico e, talvez, do proprio papel da arte.

O gque quero dizer é que ao artista como cultivador € necessario
um cuidado para atentar-se a todas as etapas e estados impermanentes
TXH YLYHQFLD VHMD HP FULDomR VHMD HP YLGD 1H
uma construgdo de outra qualidade de consciéncia/atencdo exige uma
postura vigilante, um cuidado para cultivar-se, permitindo-nos pensar no
WUDEDOKR VREUH XPD FRQVFLIrQFLD HQTXDQWR pWlI
estara mesclada a uma visdo da consciéncia como faculdade (ainda que
ndo somente como racionalidade), investigando mais precisamente 0s
caminhos de sua construgéo, bem como as qualidades de uma consciéncia

enquanto atencéo e presenca para o trabalho do ator/performer.
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1XP JUDd@g ¢ QDO GH DQiIiOLVH JHUDO SDUHFH SR

seguinte pensamento: a reconexao entre corpo e mente, entre 0s aspectos
psico e fisico na atuacao, pode ser possibilitada com o exercicio de uma
consciéncia/atencdo enquanto presenca. Esta, por sua vez, é construida
momento a momento e exige uma pratica tanto criativa quanto diaria,
ética e estética. S6 com tal préatica é possivel um amadurecimento para
UHFRQKHFHU H UHFRQ¢{JXUDU RV SDGU}HV FRUSYUHR |
GH VL SRGH RFRUUHU WDQWR SRU XPD UHAH[mMR VRE
TXH VH GLVWDQFLD DQDOLVD H HVFROkK¢ho (FRPR SRU
cultivador que liberta-se do julgamento e atenta-se a acdo que realiza). E
tudo isso, no entanto, depende da postura e dos objetivos de se repensar
o treinamento como cultivo, enxergando ainda a arte como meio/caminho
para um amadurecimento do espirito.

Bom leitores, peco licenca para assumir um tom pessoal aqui mesmo
no corpo da escrita. Findado todo o percurso deste capitulo, é inevitavel me
TXHVWLRQDU H YRFr WDPEpP R GHYH WHU IHLWR FRPF
WDO UH,{QDPHQWR GD FRQVFLrQFLD DWHQoOmR 2EYLDF
resposta aqui, eu escrevendo e vocé lendo, mas nos intentaremos a seguir
na busca por um dialogo com a pratica para, quem sabe, iluminar 0s Nn0ssos
proximos passos.

Continuo em tom pessoal para dizer que, apesar de citar
e usar como referéncia alguns pensamentos e praticas orientais,
como a meditacdo por exemplo, pretendo apenas usa-las como
JXLDV GH DQDORJLD FRPSDUDomR H LQAXrQFLD

as possibilidades de pensamento sobre o treinamento do
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ator/performer. Abordei até aqui a ideia de cultivo, bem como algumas
pistas sobre que qualidades de consciéncia estamos nos referindo, e agora
retornaremos nossa atencao ao local de nossa investigagcédo: o campo do
fazer artistico.
Para repensar uma qualidade de consciéncia e atencéo, volto ao
Ocidente e lanco foco sobre as praticas e conceitos de Jerzy Grotowski ja
DR ¢QDO GH VXD YLGD TXDQGR UAt®dmdMelzuld.HX WUDE
Tracarei este percurso para encontrar possibilidades de diadlogos praticos
H WHyYyULFRVY YROWDGRY HVSHFL;FDPHQWH DR FDPSR
VHIXLU UH FRQKHFHU R PRPHQWR GHVWH DUWLVWD
assimilar suas proposicoes a partir dos gquestionamentos erguidos neste
primeiro capitulo.
O “como fazer” provavelmente ndo sera respondido e nem a iSso
me intento a fazer. Mas construir tal percurso pode servir como mais uma
estrela-guia dentre um céu de constela¢gBes possiveis para recriar-me — e,
guem sabe, colaborar com alguém que também lance teu olhar sobre este

céu.
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Capitulo 2 — Verticalidade e Awareness

- Por que essas lagrimas?
- Estava relendo o meu diario pessoal, feito durante o curso.
- E deu vontade de chorar?
6LP GH QRYR e XPD VHQVDomR GH IUX
guem gostaria de ter ido mais além.
6HUI TXH p SRU LVVR TXH YRFr HVWi FRP WI
para comecar este capitulo?
- Talvez. Esté dificil voltar a escrever depois desta experiéncia.
ODV LVVR QmR VHULD SRVLWLYR" 8PD UHAH[mMR W
vOCé vivenciou pelo menos um pouquinho?
- Sim. Mas € como se ndo me sentisse apta a falar disso. A
decepgdo comigo mesma na préatica me afasta da escrita tedrica.
- Nao seria seu ego com medo de errar?
- Pode ser.
- Entdo deixa o0 ego de lado e pare de se vitimizar. Nao

GHL[H TXH DV GL¢FXOGDGHYV YLUHP GHVFXO
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Este capitulo pretende abordar algumas praticas e conceitos de Jerzy
Grotowski, no periodo de seu trabalho denominado Arte como Veiculo. A
WUDMHWyULD GHVWH DUWLVWD p UHSOHWD GH UHFR
proposicdes e, consequentemente, em seu discurso. A capacidade de se
TXHVWLRQDU FULWLFDU H PRGL¢FDU R FDPLQKR p
¢JXUD GH *URWRZVNL e HYWH PHVPR DWUDWLYR HQ
e perigosa a aventura de revisitar sua pesquisa.

Como Tatiana Motta Lima (2012) bem ressalta, muitas vezes a
complexidade em se tratar das terminologias de Grotowski consiste na
DPSOLWXGH GDV PRGL¢FDo}HV RFRUULGDV QR SHUF
uma pesquisa sempre em construcao na e pela experiéncia pratica, alguns
termos e conceitos foram descartados, enquanto outros permaneceram ou
retornaram com um sentido completamente distinto.

Esta escrita nunca pretendeu abranger todo o Iéxico deste artista,
nem tragar todo o desenvolvimento de uma pesquisa de vida percorrida por
ele. O olhar da pesquisadora foi atraido diretamente para sua ultima fase,

a Arte como Veiculo, ao encontrar ali algumas possiveis reverberacdes

GH XP WHPD HVSHFt¢FR TXDOLGDGHV GH FRQVFLrQ
performer. A primeira e grande pergunta que se colocou entdo foi: como

abordar este periodo do trabalho de Grotowski, criando um dialogo com o

foco desta pesquisa, sem desconsiderar toda a trajetoria do artista até ali,

e, a0 mesmo tempo, restringir o campo de investigagao?

Sem obter uma resposta certa, a aventura tracada aqui consiste em
duas tentativas. Primeiramente optou-se em reduzir a0 maximo o campo
GH DERUGDJHP IRFDQGR VH HP DOJXQV WHUPRV H
investigado. A escolha pela restricdo visa a verticalizagdo nos temas que
interessam a pesquisa e ainda a contextualizacdo destes no percurso de

Grotowski.
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A segundatentativa relaciona-se a importancia da experiéncia pratica
no desenvolvimento do discurso deste artista. Sem dlvida que os conceitos
apresentados por Grotowski séo frutos de uma investigacao viva e, por iSso
PHVPR WmR SDVVtYHLVY GH PRGL¢{(FDo}HV 1mR SUHWHC
detalhes da experiéncia do diretor que originaram tais termos, mas trazer
para a escrita a mesma importancia na relacdo entre teoria e pratica.
&RPSUHHQGDP FDURV OHLWRUHV TXH GL¢{(FLOPHQWH
relacionar todo o percurso criativo de Grotowski com o discurso nascido
dai (este seria o foco para uma outra dissertacado). O que posso tentar
ID]JHU p ODQoDU R GHVD¢(R GH HVWDEHOHFHU D PHVPD
H UHAH[mMR $VVLP DR UDVFXQKDU DV SRVVLELOLGDGH
abordado com o trabalho de Grotowski, buscarei alimentar os conceitos
apresentados com as vivéncias da propria autora.

Primeiramente tracarei um breve contexto desta fase, Arte como
Veicuo WHQWDQGR GHOLQHDU DOJXPDV GH VXDV FDUI
compreendermos as bases do pensamento de Grotowski neste momento
de sua vida. Mesmo gue algumas vezes seja hecessario retroceder em seu
percurso, tais contextualizacdes se realizardo apenas na medida em que se
WRUQDU SHUWLQHQWH SDUD XPD PHOKRU FRPSUHHQVnN
estudo. A ideia de uma Action (GROTOWSKI: 2007, p. 32) que mobilize
0 atuante, bem como o paralelo com a “objetividade do ritual’, ou “artes
rituais”, serao alguns norteadores para que possamos compreender o foco
de investigacdo do artista neste periodo.

Em seguida, a questdo apresentada estara voltada para
o termo Performer 22 |, bem como ao bindmio “l-I” $ ¢P GH

compreender quem ¢é este “homem da acdo” apontado por

28 GROTOWSKI, Jerzy —“The Performer” -1In“The Grotowski Sourcebook”—
6&+(&+1(5 5LFKDUG :2/)25'" /LVD /RQGUHV 1RYD <RUN #* (G 5F
Idem, p. 378
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Grotowski, desenvolverei as proximidades possiveis com a nocgao
apresentada anteriormente do artista como ‘cultivador’, onde o treinamento
artistico volta-se ao desenvolvimento e amadurecimento do individuo por
meio da préatica. O duplo eu que surge no discurso do artista revela-se ainda
por meio de uma investigacao propria ao Performer, e tentarei aprofunda-
lo diante da discusséo a respeito de uma qualidade de consciéncia sutil e
UH,;QDGD TXH HVWiIi DWHQWD H SUHVHQWH DR TXH VH

Tentarei ainda entender os apontamentos sobre um processo
de “verticalidade” necesséario ao atuante, estabelecendo uma conexao
entre organicidade e “Awareness”, uma consciéncia enquanto presenca
(GROTOWSKI; 2007, p. 235).

Tendo em vista 0s questionamentos levantados no primeiro capitulo,
num terceiro momento nos encontraremos em busca de um caminho,
analisando os termos e as praticas que Grotowski nos oferece, num possivel

didlogo com a construcdo de qualidades diferenciadas de consciéncia.

2.1 - Um percurso - Arte como veiculo

Grotowski (2007; p. 229) localiza o seu trabalho sobre a arte como
veiculo na extremidade de uma linha das “performancing arts”: de um
lado encontra-se a “arte como apresentacao”, cujo foco da montagem
estaria na percepcao e nos efeitos sobre o publico. Os aspectos visiveis
e invisiveis da criacdo — ou seja, tanto o espetaculo quanto os ensaios —
VHULDP REMHWLYDGRYV HP GLUHomR D XP SURFHVVR C
HVSHFWDGRU 1R RXWUR SRQWR 6&rtd ¢oMdOvecLUlQ KD HQF

onde toda a montagem surge a partir da percepgéo e do trabalho sobre os
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atuantes.

Para Peter Brook — o nomeador desta fase de trabalho do diretor
polonés *° —, Grotowski encontrava-se neste momento trabalhando com
uma visao da arte performatica que serviria de veiculo para que o homem
encontrasse outros niveis de percepc¢do. As chaves para o funcionamento
deste veiculo, no entanto, s6 poderiam ser trabalhadas sobre o préprio
atuante. Interessante notar que para James Slowiack e Jairo Cuesta (2007),
Grotowski percebeu, ja a respeito da sua fase do Teatro de Producéo, as
GL,FXOGDGHY HP VH WHQWDU SUHYHU DV UHDoO}HV GR !
VXD YLVmMR ¢QDO VREUH D PRQWDJHP 2V DXWRUHV |
PRPHQWR R GLUHWRU LQYHVWLJDYD D LQVHUomR GD
que estes pudessem realizar uma revisdo de si mesmos. Grotowski teria
compreendido, no entanto, que tal proposta ndo garantia um processo de
UHDYDOLDomR RX TXHVWLRQDPHQWR GR S~EOLFR MX)\

em atingir e controlar a percepg¢éo do espectador.

Andando apressadamente em meio a multidao

alguém me esbarra.

Um lapso de irritagdo e em seguida outro de consciéncia.

Percebo meu corpo caido, a testa franzida,

a ansiedade, os pensamentos tensionados.

Desacelero o caminhar, arrumo a coluna, levanto a cabeca,

respiro profundamente, relaxo os musculos da testa,

ergo os cantos da boca no esboc¢o de um quase sorriso.
SHUPDQHoOR DVVLP H PHX WUDMHWR SDUD FD

(é impressao minha ou algumas pessoas perceberam algo?)

30 BROOK, Peter - “Grotowski, art as vehicle” + ,Q 6&+(&+1(5 SHLFKDUG
:2/)25" /LVD+*/RQGUHV 1RYD <RUNz(G 5RXWOHGJH
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JL] HVWH SHTXHQR VDOWR ELRJUiIi¢FR QR SHUFXL
SDUD LGHQWL¢FDU QR FRQWH[WR DERUGDGR D LPSH
TXH D H¢ FiRd® cdnD veiculo estd nos aspectos que podem
ser desenvolvidos sobre aqueles que agem, por meio de um arduo e
disciplinado processo pratico. Esta caracteristica pode se relacionar
DLQGD FRPR GHVHQYROYHUHL D VHJXLU FRP D UF
ritual em seu discurso. O artista estabelece, neste periodo, um paralelo

entre a arte como veiculo e a “objetividade do ritual” ou “artes rituais”:

SAXDQGR IDOR GR ULWXDO QmR PH UH¢{UR D XPI
IHVWD H DLQGD PHQRV D XPD LPSURYLVDoOomR |
AXDQGR PHUH,URDRULWXDO IDOR GD VXD REM
elementos daAc¢ao sao osinstrumentos de trabalho sobre o ‘corpo,
ocoracgao e acabecados atuantes” (GROTOWSKI; 2007, p. 232).

Antes de avancar a discussao para o trabalho sobre o atuante, vou

voltar um pouco no percurso de Grotowski para uma contextualizagéo
DFHUFD GDV PRGL¢FDoOo}HV HPSUHHQGLGDV QD UHOL

e com isso compreender como ela se restabelece na arte como veiculo.

1R WH)WRVD + O0L\dgvi9a0] questionando-se sobre qual

seria a esséncia da arte teatral, Grotowski encontra no fendmeno ritual as
FRQH[}HV SDUD XP UHWRUQR j HVVHQFLDOLGDGH GR

acreditava que o teatro seria capaz “ ‘de modo laico’ — de satisfazer certos

excessos da imaginacdo e da inquietude desfrutados nos ritos religiosos.”

(GROTOWSKI; 2007, p. 40). Segundo Lima (2012; p. 58-64), para Grotowski,

neste periodo, alguns fatores conectivos entrelacariam o teatro ao ritual: a
DUWL,{FLDOLGDGH D FRSDUWLFLSDomR GR HVSHFWD

e a magia do ritual e, ainda, a presenca do ‘Misterium’.
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Se o termo “arte” estaria proximo a SDUW L ¢, F {(GRDTGWSKH -
2007, p. 42), encontra-se ai uma caracteristica primordial ao teatro: a da
construcéo, do artificio, da convencionalidade que a diferencia do cotidiano.
A construcdo dos signos estabeleceria a légica formal do jogo teatral,
assim como no rito, onde o0s signos ou um sistema de convengdes séo pre-
estabelecidos, diferenciando aguele momento das ac¢des cotidianamente
UHIHLWDV $ FRQYHQomR VLPEYOLFD DUWL{FLDOPHQW
assimilaria a estrutura cerimonial dos ritos, distinguindo teatro e vida (bem
como vida e rito).
O caréter coletivo dos fendmenos rituais € outro aspecto importante
— neste periodo,1960 — a ser reconsiderado em um novo teatro defendido
por Grotowski 31. O espectador deveria encontrar-se inserido no jogo teatral,
assim como os participantes de um ritual. O aspecto da coletividade ainda
residente nas artes teatrais, se trabalhados no intuito de envolver também
0s espectadores, propiciaria a conexao, organizacao e disciplina capaz de
atingir e afetar todos os participantes. Extinguir a diferenciacéo entre atores
e espectadores reaproximaria o teatro do ritual — e, assim, de suas func¢oes
laicizantes — pois a coparticipacéo do espectador funcionaria como no jogo
ritual, onde ndo ha distincao entre tais posicoes.
A similaridade entre teatro e ritual residiria ainda na aproximacéo
GD PDJLD HQTXDQWR H¢FIFLD GR ULWXDO FRP R MRJFR
0 coletivo encontra uma certa estrutura imaginativa onde a magia agrega
DR JUXSR XP VHQWLPHQWR GH SHUWHQFLPHQWR FRP X

0 sistema convencional serviria, diferentemente do rito, ao jogo como um

31 “Grotowski utilizou intensamente o vocabulario daquele teatro tea-
tral — teatralidade, jogo, artificio — e apoiou-se em ideias defendidas por en-
cenadores que, no inicio do século XX, se opuseram a tendéncias natu-
ralistas e burguesas na arte do espetdculo, tendéncias que ele também
rejeitava” — LIMA, Tatiana M.: “Palavras Praticadas — o percurso artis-

tico de Jerzy Grotowski, 1959-1974" , Ed. Perspectiva, 2012, p. 59.
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espaco possibilitador da “brincadeira” coletiva (GROTOWSKI; 2007, p. 43).
Mesmo que a funcdo do teatro como ritual seja diferente da funcéo do rito
religioso — em um, a magia levada “a sério” (Idem; 44), noutro, o0 jogo que
brinca com a convencédo — em ambos haveria a capacidade de tocar e
agregar o coletivo numa “sensacéao de pertencimento” (LIMA; 2012, p. 64).

Ainda em termos de coletividade, a presenca do misterium seria outro
ponto de paralelismo entre o teatro e o rito. Para Grotowski, 0 misterium —
enquanto “segredo” — nas formas teatrais gregas e medievais encontrava-
se numa proximidade dos ritos aos deuses. O segredo neste periodo estaria
no que é exterior aos participantes: os deuses, divindades e espiritos. O
misterium coletivo do jogo teatral, entretanto, deveria reconectar-se aos
préprios participantes, pois o segredo fundamental estaria no préprio
homem e néo fora dele.

A relagcéo entre o teatro e o ritual aqui apontada refere-se a um
PRPHQWR HVSHFt¢{FR GR SHUFXUVR GH *URWRZVNL HI
0 7THDWUR GDV 2 )alatalélisme ao ritual sofreu alteracdes ao
longo de sua pesquisa, sendo o préprio artista o critico e o revisor de tais
nocdes, como no texto “Teatro e Ritual” de 1968.

Como breve elucidacdo, encontramos em 68 uma diferenca
no que se refere a insercdo/participacdo do publico. Se antes a
coparticipacdo deste consistia num esmorecimento das divisdes
entre as fungdes ator/plateia, neste momento — 1968 — Grotowski
(2007, p. 122) considera que o espectador tem como “vocacao” ser

“testemunha”. Outra reconsideracdo importante diz respeito ao

32 Deixamos aqui apenas um comentario: Se para Ludwik Flazsen podemos
encontrar no periodo do Teatro das 13 Fileiras, algumas formas embrionarias
da arte como veiculo, Tatiana M. Lima nos alerta que este olhar, mesmo que
coerente, ndo deve desconsiderar as diferencas existentes entre tais periodos,
principalmente pelos aspectos praticos que diferenciaram e determinaram tais
mudancas. Ver LIMA, Tatiana Mota; 2012.
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DVSHFWR GD DUWL¢,{FLDOLGDGH WHDWUDO 2 DUWLVWD
pela construcdo de signos naquele periodo trouxe como consequéncia a

producdo de esteredtipos. Passa entdo a trabalhar sobre os impulsos que

3SAXHP GR S UBRETD®RKI; 2007, p. 131) do corpo do ator, que em

seguida tomariam forma e construiriam signos, como ressalta Lima: “O que

interessava era a producdo de signos sonoros e corporais que pudessem

VHU ¢([DGRV SUHFLVDPHQW®2IZ;Rp. X.D SDUWLWXUD"

E neste ponto que deteremos 0 nosso regresso ao passado. Dentre as
PRGL¢FDoO}HV RFRUULGDY QD FRQH[mMR HQWUH WHDWUR
aqui é tratar da nocdo de “objetividade” do ritual, o que nos parece tornar-
se 0 maior norteador ndo s6 do discurso como da prética no trabalho sobre
a arte como veiculo.

1XPD YLVMR JHUDO SRGHPRV SHQVDU TXH D UL

esteve de certa maneira associada ao encontro, ou ao coletivo, a uma
montagem que ainda tinha como tbénica o outro. O que queremos dizer
€ que os aspectos do trabalho teatral conectados ao ritual ndo pareciam
estar, neste momento, ainda tao concentrados no trabalho do ator sobre si.
Para Lima (2012), o espetaculo Sakuntala marcaria um inicio de pesquisa
sobre técnicas para o ator, ainda que ali permanecesse o paralelo entre
teatro e ritual. Interessa-nos notar que, diferentemente de outros periodos,
na arte como veiculo ndo ha espelhamento entre teatro e ritual sendo pelo
proprio trabalho do ator sobre si.

O ritual do teatro parece agora concentrar-se naquilo que lhe seria
mais objetivo: a capacidade de agir sobre a inteireza do homem. Tal
capacidade no entanto, sO seria possivel por meio de um processo pratico
sobre aquele que age. Para Grotowski (2007), o foco da montagem deveria
estar no atuante e no que emerge a partir de seu trabalho com elementos

objetivos.
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- Nossa, espera, vamos com calma!

- Sim... Esta confuso?

- N&o sei, talvez um pouco de excesso de informagao...

- Entendo... A minha cabeca fervilhou e eu soltei tudo de uma vez.
- A médo ndo esta acompanhando o ritmo da mente, né?

- Exato. Mas vamos |4, irei por partes, ok?

1mR VH wuDWDULD SDUD *URWRZVNL GH XP SU|
uma descoberta coletiva, uma comunicagdo ou um acordo entre os atores
sobre o0 que sera trabalhado. A montagem deveria emergir de um processo
sobre os proprios atuantes, e, por meio de um trabalho sobre suas acdes
p TXH VH SRGHULD HQFRQWUDU R HVVHQFLDO j FULD
um trabalho sobre os atuantes, inevitavelmente surge a indagacéao: estaria
este trabalho ligado a um tipo de treinamento? Que treinamento seria este
entdo?

1D SDVVDJHP GR SHUtRGR GIROAHDWV RS BWDNY R 7H
Laboratério, podemos encontrar uma primeira diferenca a respeito
GD QRomR GH WUHLQDPHQWR 1XP SULPHLUR PRPF
DWRU YROWDYD VH H[FOXVLYDPHQWH j PRQWDJHP
se a partir dos elementos corporais e vocais que fossem necessarios
ao espetaculo. O ator se tornaria habilidoso na construcdo de efeitos e
DUWLItFLRVY D ¢P GH TXH RV VLIQRV H PRYLPHQWR
cena fossem capazes de atingir uma coletividade. Para Lima (2012), ha
uma primeira diferenca de pensamento apontada pelo proprio diretor
em uma nota de apéndice ao texto “A Possibilidade do Teatro”, de 1962.

1HVWH PRPHQWR *URWRZVNL DGYHUWLULD TXH QmR

70



sustente sem uma intencéo do ator. Segundo a autora:

“ (...) podemos ver que havia tanto a valorizacdo de uma
partitura de signos vocais e corporais a ser construida por um
ator habilidoso, quanto a percepcao, talvez ainda timida, de
uma outra instancia do trabalho do ator, também necessaria
a construcdo daquela partitura e que requeria do intérprete
o seu empenho interior” (LIMA, Tatiana M.; 2012, p. 85).

A adverténcia de Grotowski, comentada por Tatiana, leva-nos ainda a
uma primeira critica a este tipo de visao sobre treinamento feita pelo préprio
diretor 32 . Treinar o ator para ser habilidoso, capaz de criar um sistema
de signos, produziria, como vimos, uma série de clichés e esteredtipos,
YLVWR TXH D DWHQomR ¢([DGD jV IRUPDV LPSHGLULD X
processos psicofisicos do ator. Ao longo de seu percurso, Grotowski parece
investir cada vez mais sua atencdo no aprofundamento das técnicas sobre
o0 ator, buscando justamente esta aproximagdo com seus aspectos fisicos
e psicoldgicos. As terminologias surgidas de uma pratica continua, como
ator-santo, via negativa, autopenetracdo (para citar somente algumas
difundidas, principalmente durante o Teatro Laboratério 3#), podem nos
revelar uma pesquisa cada vez mais focada no trabalho do ator sobre si.

Se nos indagamos anteriormente a respeito de qual treinamento para
o0 ator podemos encontrar na arte como veiculo, retornemos ao ponto onde
as técnicas do ator consistem num trabalho sobre si a partir de elementos
objetivos.ParaSlowiackeCuesta(2007),duranteo periododoObjective Drama

(1983-86), Grotowski estava interessado em desvendar quais 0s elementos

33 (P *5272:6., -HU]J\ 37HDWUR H 5LWXDO" LQ -)/$6=(1 /X
LASTRELLI, Carla. (org.) “O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski, 1959 —

1969”. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 2007.

34 Insistimos aqui que, na impossibilidade de abordar cada periodo, sugeri-

mos a leitura de LIMA, Tatiana Mota — “Palavras Praticadas — o percurso artis-

tico de Jerzy Grotowski, 1959-1974” |, Ed. Perspectiva, 2012.
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objetivos que teriam impacto sobre o ator —técnicas, movimentos, vibracdes
+ FDSD]J]HV GH DIHWiIi OR H WUDQVIRUPi OR HQHUJHWL
seus impulsos de vida.

O que podemos ver na arte como veiculo é que Grotowski encontra
no trabalho sobre os cantos tradicionais (principalmente afro-caribenhos),
estruturas objetivas para o trabalho do ator. Os cantos de tradicdo
conteriam em si qualidades vibratorias e seriam “radicados na organicidade”
(GROTOWSKI; 2007, p. 237), onde a sonoridade estaria organicamente
conectada aos impulsos do corpo.

Ao expor seu trabalho com os cantos tradicionais, Grotowski (2007)
0 compara ao mantra, de cultura hindu ou budista. Para o diretor, seja no
PDQWUD RX QR FDQWR GH WUDGLomR D H¢FiFLD GR W
TXH R SUDWLFD 1R PDQWUD D UHVSLUDomR H D SR
emissao da sonoridade, tornaria possivel o aparecimento de uma qualidade
GH YLEUDomR FDSD] GH LQAXHQFLDU R WHPSR ULWP
cantos de tradicao, por outro lado, “ndo estdo mais em questao a posicao
do corpo ou a manipulacédo da respiracdo” (GROTOWSKI; 2007, p. 237),
mas os impulsos e as a¢des que surgem do canto e, a0 mesmo tempo, sao
0 proprio canto. Impulso/corpo e impulso/canto estariam organicamente

atrelados um ao outro.

“Don’t close your eyes!” — ele me disse.

Abri os olhos. O som deveria vir de fora, do espaco.
%XVTXHL R VRP RV LPSXOVRYV

“What happening now? What is this impulse?”

Uma imagem me veio, quis toca-la.

Ele me parou. “Now, you are out of tone”

Pedacos de mim encontram o canto,

pedacos de mim saem do tom.
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Outra caracteristica deste momento apontada por Grotowski é o
trabalho sobre uma estrutura que possa ser repetida. A Action consistiria
QXP WUDEDOKR HVWUXWXUDGR H ULFR HP GHWDOKHYV
concretude da partitura, precisa e detalhada, permite que o atuante possa
ir cada vez mais profundamente no trabalho sobre si. A Action consistiria
numa “estrutura performatica objetivada nos detalhes” (GROTOWSKI;
2007, p. 240) destinada aqueles que agem, e nunca aos espectadores .
Tanto a pratica com os cantos de tradicdo como a necessidade de uma
Action estruturada e precisa seriam elementos objetivos para um possivel
trabalho do atuante sobre si na arte como veiculo. Para nossa discussao,
0 interessante € perceber que estas seriam as chaves, ou 0s instrumentos,
encontrados por Grotowski, para uma arte que seja veiculo ao homem. Os
pontos objetivos encontrados por Grotowski visariam propiciar ao atuante
uma verticalidade, uma direcdo a outros niveis de energia e percepcao. Mais
do que nos aprofundarmos sobre estes mesmos elementos encontrados
pelo artista (o canto tradicional e a Action), nos interessa discutir um pouco
mais a questao, ou a visdo sobre a arte que o levou a tais chaves de trabalho.
1RV GHEUXoDUHPRYV D VHJXLU HP TXDLV RV REMHWLYR
este homem que a pratica, e quais as transformacdes nas qualidades de

consciéncia poderiam ocorrer com este processo.

35 Mesmo que a Action ndo seja destinada aos espectadores, Grotowski
ressalta que por vezes a presenca de “testemunhas” (2007; p. 240) tornou-se
necessaria. Por um lado para testar a qualidade da ag&o e por outro para que
nao se tornasse apenas uma questdo privada e, portanto, inutil. Porém o que
nos interessa discutir aqui sdo os objetivos de uma Action no trabalho do atuante
sobre si.
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2.2 - Uma questédo — Awareness - Performer e seus Passaros

Em seu texto “Da Companhia Teatral a Arte como veiculo” Grotowski
se refere a duas de suas fases anteriores para diferenciar e explicar este
momento de sua pesquisa. Em sua fase parateatral, a participacado de
pessoas de fora apresentava-se como parte de um profundo processo que
ocorria anteriormente com seu grupo. O diretor diz entdo ter percebido
gue ao incluir um namero maior de participantes e, principalmente, se tais
pessoas ndo haviam passado pela experiéncia de base anterior, o risco era
gue a experiéncia conjunta decaisse em qualidade, misturando-se numa
“sopa emotiva entre as pessoas” (GROTOWSKI; 2007, p. 231).

Como sequéncia a este processo nasceria o Teatro das Fontes, uma
pesquisa que partiria de diferentes fontes tradicionais, procurando uma
relacéo natural entre o individuo e o ambiente. Segundo Cuesta e Slowiak
(2007) a palavra raizes (roots) também foi usada como sinénimo de ‘fonte’ ou
‘origem’, sendo menos associada a ideia de um retorno a preceitos éticos e
culturais, e mais pela busca de encontrar origens e raizes comuns a prépria
humanidade. Suspendendo os habitos e realizando a¢des simples (como
andar e correr), procurava-se o que € comum e que precederia as diferencas

VRFLDLY FXOWXUDLY ELROYJLFDV QRV VHUHV KXPI

pesquisa, Grotowski alerta no entanto que:

STDQWR R SDUDWHDWUR TXDQWR R 7THDWUR GC
HP XPD OLPLWDomR D GH ¢[DU VH QR SODQR
forcas vitais, portanto principalmente corpOreas e instintivas)

em vez de decolar desse plano como uma pista. (...) porque

0 predominio do elemento vital (...) ndo permite passar na

DomR DFLPD GDTXHOH SODQR”’ *5272:6.,

74



A palavra-chave para a sua ultima fase seria entdo verticalidade:
ultrapassar as energias vitais e horizontais para movimentar-se,
ascendentemente, em dire¢&o a energias mais sutis. Aimagem comparativa
IRUQHFLGD SRU *URWRZVNL p D GH GRLVY HOHYDGRUHYV
o ator teria a funcdo de um ascensorista que dentro de um elevador/
espetaculo transportaria o publico a diferentes andares energéticos. Esta
seria a imagem do elevador/espetaculo cuja montagem esta dirigida para a
SHUFHSomR GR HVSHFWDGRU 1D DUWH FRPR YHtFXOR
“uma espécie de cesto puxado por uma corda, com ajuda do qual o atuante
se eleva rumo a uma energia mais sutil”. (GROTOWSKI; 2007, p. 234, grifo
meu).

O processo de verticalidade ocorre no atuante, na busca de uma
passagem de energias instintivas (por isso, horizontais) a energias mais
sutis (verticais). Esta verticalizacdo do atuante seria um fendmeno de
“ordem energética” (GROTOWSKI; 2007, p. 235) e incluiria um movimento
constante, de ir e vir; da ascensao de energias cotidianas para energias da
“higher connection”, e ainda 0 movimento contrario, do retorno de energias
sutis ao nivel organico, instintivo e cotidiano. Haveria, para o diretor, uma
linha de movimento ao atuante, que passaria pela organicidade e pela
“awareness” (GROTOWSKI; 2007, p. 235). A traducdao literal da palavra
seria consciéncia, mas € interessante notar que o proprio artista ressalta
que ela ndo estaria conectada a ideia de uma “maquina para pensar’ mas
a “Presenca” (retornarei a este termo mais adiante).

1RV GHWLYHPRV DFLPD PDLV GHWDOKDGDPHQW!I

Grotowski para entender uma primeira possivel chave de dialogo
com o tema das qualidades de consciéncia apontada no primeiro

capitulo. Em vista deste processo sobre a perspectiva do atuante
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apontado por Grotowski, 0 que podemos nos perguntar agora é quem seria
este homem que atua verticalmente sobre si, e que, nos parece, pode

conectar-se com a nogao de um artista como cultivador.

- Ah, pois €, eu ja ia Ihe perguntar isso...

-0 qué?

- Vocé esta fazendo todo um levantamento do que ele disse.

- Sim.

- E quando € que vocé vai retornar ao seu assunto propriamente?
- Calma, eu retornarei. Acontece que primeiro quero mostrar

ao leitor as chaves que o Grotowski parece nos dar.

- E depois?

- Depois, no outro topico, eu mostrarei as minhas portas.

Encontramos outro texto do diretor que parece nos fornecer algumas
pistas para este didlogo. Em “Performer” (2001) 3¢ Grotowski aponta que
este seria 0 homem que, por meio da acédo, esta a caminho de conquistar
conhecimento. E este conhecimento seria, para o diretor, uma questao de
acao. O “professor do Performer” 37, funcdo a qual ele se nomeia, deve entdo

estimular este homem a acéo, evitando que, na tentativa de compreender

36 A primeira versdo deste texto data de 1987, a partir de uma conferéncia,

e foi publicada pela revista Art Press, n.114, sob o titulo de “Le Performer et le

teacher of performer”. Aqui tomaremos como base a versdo em inglés. “The

Grotowski Sourcebook” 6&+(&+1(5 S5LFKDUG :2/)25'" /LVD IRQC
1RYD <RUN = (G 5RXWOHGJH

37 Grotowski ressalta neste momento que esta usando a palavra Performer

no singular, mas néo oferece mais explicacdes de usar a palavra no singular. Ha,

nos parece, uma relacéo entre professor e Performer que deve se estabelecer de

IRUPD WmR SURIXQGD H SHVVRDO TXH SRU LVVR WDOYH
nivel de qualidade se for estabelecida com diversas pessoas ao mesmo tempo.

Cabe observar ainda que neste periodo Grotowski jA se encontrava trabalhando

com Thomas Richards, aquele que se tornaria futuramente o seu aprendiz e

“herdeiro”.
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seu processo de amadurecimento ele se torne resistente e transforme seu

conhecimento em apenas ideias e teorias.

'RLV GLDV GHSRLV GR ¢P GR FXUVR PDL
Sozinha, em um campo lindo, duas casas grandes.
Uma delas era a casa dele.
Eu estava sentada no ch&o quando ele aparecia.
Em minha perna, um ponto preto nos chamava a atengao.
Olh&dvamos para este ponto e ali comecgava a nascer uma planta.
8P FDXOH YHUGH FRP SHTXHQRYV EUR
nascia em minha perna.
N&o parava de crescer, dando voltas e voltas no ar,
enquanto eu e ele assistiamos.
Quando o processo de nascimento cessou,
comecamos a dividir o enorme caule em
SHTXHQRYVY SHGDoRV FRORFDQGR DOJXPDV

Construimos juntos um lkebana 3,

Grotowski compara este homem da acdo a imagem do guerreiro
encontrada nas tradicdes hindus e africanas. Esta comparacdo parece
se estabelecer numa relacdo de caracteristicas opostas que lhes seriam
intrinsicas: morte e vida, bravura e ternura. O guerreiro, como aguele que tem

consciéncia de sua mortalidade, € capaz de lidar com a morte mas no espaco

38 ,NHEDQD p XP WHUPR HP MDSRQrV TXH VLIJQL¢FD ARUHYV
DUUDQMRV ARUDLY SDUD VHUHP XWLOL]DGRV FRPR RIHUWD
H VMR PRQWDGRY FRP ARUHV IROKDV JDOKRV IUXWRV H S
transmitir a ideia de crescimento continuo na vida e vitalidade e deseja alcangar

D UHFULDomR GR FUHVFLPHQWR ARUDO EDVHDQGR VH QD |
cor. A haste principal é chamada de “Shin” e simboliza o Céu. A haste secundaria

RX 36RH” UHSUHVHQWD R +RPHP H D KDVWH WHUFLIULD RX 3-
sonho, “ele” era Thomas Richards.
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entre as batalhas possui um “coracdo terno, como uma jovem garota”
(GROTOWSKI; 2001, p. 377). E porém, na intensidade da batalha, no risco
GD PRUWH TXH R JXHUUHLUR DVVLP FRPR R 3HUIRUF
impulsos de vida. O Performer deveria tornar-se capaz de conectar estes
LPSXOVRVY FRUSRUDLY YLWDLYV j FDQomR DUWLFXODC

Para Cuesta e Slowiak (2007), Grotowski estava encontrando
neste momento a relacéo teorica e pratica entre o ritual e as artes: o ritual
como agao/performance — um momento de intensidade como a batalha do
guerreiro — e o Performer como o agente/atuador desta agéao. A testemunha
TXH DGHQWUD HVWH HVSDoR GH LQWHQVLGDGH SHU
ali pulsa por meio da presenca do atuante. Segundo Grotowski (2001; p.
377), o Performer seria assim o “pontifex” que conecta a testemunha a esta
pulsao de vida.

2 GLUHWRU D¢,¢UPD DLQGD *5272:6., S T

em busca do conhecimento colocaria o Performer em conex&do com sua
esséncia, passando do dualismo “corpo-e-esséncia” para um “corpo-de-
esséncia” 1mR VH WUDWD DTXL GH XPD HVVrQFLD DGTXL
e culturalmente, mas algo interno e pessoal que somente o préprio atuante
pode descobrir. Este estado de indissociabilidade entre corpo e esséncia
entretanto ndo seria permanente. Ao Performer caberia a tarefa de agarrar-
se ao seu proprio processo, descobrindo seus caminhos para ajustar
esta conexdo. O corpo poderia tornar-se assim “ndo-resistente, quase
transparente” 3 (GROTOWSKI; 2001, p. 377, traducéo minha).

Ha ainda uma outra caracteristica deste processo que nos

VHUi LQWHUHVVDQWH GLVFXWLU 1HVWH FDPLQKR

“non-resistant, nearly transparent”. GROTOWSKI; 2001, p. 377
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esséncia, o Performer desenvolveria o “Eu-Eu” 40 (GROTOWSKI; 2001,
p. 378, trad. minha), uma espécie de duplo olhar sobre si. Segundo ele,
é possivel encontrarmos em textos ancestrais a imagem do ser humano
constituido por dois passaros: um responsavel por bicar (agdo) e o outro
por ver (observacéo). O diretor aponta ainda que este ‘olhar que observa’
p JHUDOPHQWH QHJOLJHQFLDGR HP QRVVD YLGD FRWL
um julgamento bloqueador sobre suas ac¢des, como um olhar externo e
social, mas uma visao de si, um “olhar imével: uma presenca silenciosa™!
(Grotowski; 2001, p. 378, trad. minha). A unido entre corpo e esséncia
passaria assim pelo desenvolvimento desta dupla visdo, também n&o
dissociadas, mas unidas como um duplo olhar sobre si.
Tracamos até aqui algumas caracteristicas deste momento da
pesquisa de Grotowski, a arte como veiculo e focamos nosso olhar sobre
D ¢JXUD GR 3HUIRUPHU TXH HOH QRV DSUHVHQWD 5t
DV GLVFXVV}HV DSUHVHQWDGDVY QR SULPHLUR FDStWX
conexdes e didlogos com o trabalho do diretor polonés. O que nos interessa
neste momento ndo é inserir teorias ao discurso/préatica do artista, mas
FRORFDU VHX WUDEDOKR ODGR D ODGR FRP DV TXHVW
estabelecerdialogos possiveis. Aabordagem sobre qualidades diferenciadas
de consciéncia tem como intuito (re)ver o assunto, estabelecendo pontes
WHYyULFR SUIWLFDV D ¢P GH VH UH SHQVDU DV QRO}HV

no trabalho do ator/performer, bem como seu treinamento/cultivo.

1R RULJLQDO“HP LQJOrV
3 LPPRELOH ORRN D VGROTQWSKS, Udrizy i Q F H
6&+(&+1(5 S5LFKDUG :2/)25' /LVD S
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Morro lentamente.

Micropedagos de mim se desfacelam a cada minuto.
A estrutura se mantém, pelo menos aparentemente.
Quando o olho-lupa enxerga o desfalecimento,

na poeira dos micropedacos — 0 espanto.
Deveria-se, talvez, se espantar, horrorizar-se,
respeitar solenemente suas pequenas mortes, mas néo.
O espanto € tomado de um assombro de vida,
escuta-se o coracao palpitando, o sangue correndo,
0 vento nos pelos, a terra nas maos..

.Haja terra para tanta expanséao de vida...

Haja vida para tanta morte...

2.3 - Um caminho — Verticalidade - Performer, o cultivador

5SHWRUQDQGR DR ¢(¢QDO GR SULPHLUR FDStWXOR
geral que incluiu alguns tépicos de discussdo que serdo retomados
neste momento. Primeiramente apontamos que a reconexao entre corpo
e mente, entre as brechas psico e fisicas na atuacdo, poderiam ser
possibilitadas pelo desenvolvimento de uma consciéncia/aten¢ao enquanto
presenca (superando a visdo de uma consciéncia gramaticalizante). Em
segundo plano, apontamos que este processo implicaria numa pratica
(diaria e criativa, ética e estética) de reinvencdo de si. O reinventar-
se indicaria ao artista uma postura de cultivador, exigindo ainda uma

UHAH[mMR FRUSRUDOL]DGD XP ROKDU HP DomR H
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¢ QDOL]IDPRV QDTXHOH PRPHQWR DSRQWDQGR TXH
praticas dependem de um repensar as no¢des de treinamento, diante de
um olhar para o fazer artistico como um processo de desenvolvimento/
amadurecimento do espirito. Como apontamos anteriormente com Yuasa
(1993), em certas tradi¢cdes orientais a arte é vista como meio, um caminho
para o0 amadurecimento daquele que se encontra em processo de criacao.
'"HQWUR GR FDPSR HVSHFt¢,¢FR GDV DUWHYV FrQLFDV HQI
um discurso e uma pratica ressoadora de tal pensamento ao notarmos que
o0 artista percebe sua arte como um veiculo de transformacéo do atuante.
Brook (2001) ressalta a importancia da pesquisa de Grotowski no fato
deste instaurar um caminho de possibilidades para a existéncia humana,
compreendendo a investigacao artistica também como um caminho
espiritual. Para ele, tal como podemos encontrar em algumas tradicoes
espirituais ao longo da histéria, Grotowski também buscaria caminhos e
estruturas solidas que fornecam suporte para uma investigacao interior.
Como dito, nos parece que o diretor haveria encontrado, no trabalho
com os cantos de tradicao e o detalhamento da Action, a sua forma/estrutura
para trabalhar a arte como veiculo. Se Brook (2001) alerta que nenhuma
tradicao espiritual € construida vagamente, semformas e estruturas, Thomas
Richards (2012) ressalta que Grotowski sempre insistiu na importancia da
técnica enquanto oficio, artesanato. A estrutura deve ser trabalhada com
a premissa, entretanto, de um desejo de investigagao interior de quem a
pratica. Tanto que, para Brook (2001; p. 384, trad. minha), aqueles que se
acercaram de Grotowski pareciam desejar uma “evolucéo pessoal interior”#2,
O trabalho sobre si nos leva novamente a no¢ao de um treinamento que nao

visa apenas agregar poténcia ao praticante, mas que tem como propésito o

3 SHUVRQDO LQ®HP2HYRIOXMULR® 6&+(&+1(5 S5LFKDUC
WOLFORD, Lisa; 2001, p.384
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desenvolvimento de um ser humano.
Para Quilici (2013) o caminho apontado por Grotowski exige do artista
uma revisao de suas vontades diante do fazer artistico, suas implicacdes e

exigéncias éticas e estéticas:

“Nesse sentido, o ‘oficio’ exigiria um comprometimento intensivo,
necessario para que o exercicio artesanal possa alcancar
dimensbes profundas, tornando-se uma espécie de ‘sacro-
RItFLRY" 48,/,&, &DVVLDQR S

2 3HUIRUPHU DSUHVHQWDGR SRU *URWRZVNL DSI

gue busca este estado de existéncia, de um homem que visa desenvolver-
se em acdo, e que, parece-nos, pode se conectar a nocao do artista
como ‘cultivador de si’. Antes de continuarmos, 0 que podemos sentir
de uma forma generalizada é que: o ‘Performer-cultivador’ entrega-se a
um oficio cujo treinamento ultrapassa as instancias estéticas em busca
de um caminho espiritual, de amadurecimento e desenvolvimento de si.
Caminha assim em direcdo a uma verticalidade, lidando e transformando
suas qualidades energéticas e perceptivas, entre as energias instintivas e
organicas para energias mais sutis. O ‘Performer-cultivador’ desenvolveria,
neste processo, uma reconexao entre corpo/mente, ou corpo/esséncia,

adquirindo ainda a capacidade de um duplo olhar sobre si, transformando

assim suas qualidades de consciéncia enquanto atencao e presenca.

O guerreiro

Grotowski (2001) relacionou o Performer ao guerreiro que,

QR ULVFR GRV HPEDWHV PRUWDLV p FDSD]
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potenciais destes momentos de intensidade. Relembrando Yuasa
HQFRQWUDPRY DLQGD HP DPEDV DV ¢(JXUDV XP
de amadurecimento do espirito. Suas técnicas, seu oficio, requerem um
posicionamento intencional de investigacdo e aprimoramento. O diretor
polonés apresenta ainda a mudancga na relagdo entre 0 corpo e a esséncia
deste homem de acdo. Seu processo pode reintegrar estes dois aspectos
de sua existéncia. Esta (re)unido parece nos mostrar um caminho de
reconexao entre corpo e mente, carne e espirito.
Ha um apontamento interessante de se agregar aqui, feito por
Denise Sant’/Anna (2001), relacionando o risco, 0S momentos de perigo,
a conexdo entre corpo e mente. Utilizando o exemplo dos esportes
radicais, a autora enxerga no esportista que escolhe enfrentar os riscos
da natureza a possibilidade de experiéncias que integram corpo e mente.
Para a autora, 0 cansago e o risco a vida sdo sensacoes dilatadas por
serem vividas concomitantemente por mente e corpo. O perigo vivenciado
GHADJUD FDSDFLGDGHV LQLPDJLQiIYHLY GR FRUSR SRV
corporais que surgem quando a mente, na iminéncia do risco de vida, ndo
se desconecta da corporalidade do momento. Ha nesta experiéncia uma
potencializacdo das forcas de vida presentes no jogo entre natureza e
homem.
Parece-nos que este momento de intensidade dialoga com aimagem
GR JXHUUHLUR TXH QD OXWD H SHULJR YLYHQFLD D S
vida.Hanoriscoumprocessoque poderiatornarocorpo“quasetransparente”,
como aponta Grotowski (2001, p. 377, trad. minha), superando habitos,
padrées e bloqueios, alcancando uma passagem para outras conexdes
psicofisicas. Aquele que assume a postura de Performer, como o guerreiro,
parece partir em busca de uma reconexao entre corpo e alma, sua matéria
e espirito. O fazer artistico tornaria-se, como apontamos anteriormente,

R YHtFXOR SDUD WDO GHVHQYROYLPHQWR e QHVWH
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Performer parece construir, para nés, uma conexao com o artista como
cultivador de si. Um homem que Vvé nos treinos e praticas artisticas um
caminho ético e estético de amadurecimento do espirito.

O processo de cultivar a si ndo se restringiria, no entanto, apenas
as transformacdes pessoais. Parece necesséario que este trabalho esteja
DUWLFXODGR D ¢P GH FULDU SRVVtYHLV UHYHUEHUD
RSHUDGDV HP VL VHMDP FDSD]JHV GH LQWHUIHULU
percepcdes com e no mundo. Como vimos em Varela (1991), a cognicéo e
constituicdo do sujeito impermanente e mutavel pode ser vista como uma
construcdo que se realiza a partir de uma gama variavel de suas a¢ées. O
sujeito em experiéncia constroi e reconstroéi a si e ao mundo, nele e com ele.
Sant’Anna (2001) também nos fala sobre a importancia de uma arte que
toque, a0 mesmo tempo, nossa intimidade e o mundo exterior, realizando

as conexodes entre 0s aspectos internos e externos:

“Uma ressonancia capaz de reforcar as passagens entre
autonomia pessoal e vinculo social, entre as condutas do aqui—
agora e as de outras épocas, que antecedem nossa existéncia
ou que a ultrapassam” (SANT'ANNA, Denise: 2001, p. 87)

1R DVSHFWR LQGLYLGXDO R FXOWLYR H GHVHC
estabelecer no artista as transformacdes de suas acOes e relacdes
compositivas com o mundo. Sua verticalizacdo se opera nos planos estéticos
e éticos, entre arte e vida, em suas condutas enquanto ser humano. Por
outro lado, no aspecto coletivo, o artista pode se tornar ainda o ponto de
OLJDomR FRQHFWDQGR DV WWHVWHPXQKDVY DRV AX
meio de sua presenca, este ‘guerreiro’ pode irradiar e afetar as relacdes e

reconstrucdes de outros seres com e no mundo.
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Retornando a imagem do guerreiro, interessante relembrar que
Yuasa, ao analisar algumas tradicdes orientais, constantemente se refere
as artes marciais como exemplo de treinamento corporal e cultivo de si.
$ ¢JXUD GR JXHUUHLUR VHMD SHOR ULVFR DSRQWDG
treinamento das artes marciais analisado por Yuasa, parece permear o
PHVPR LPDJLQIULR GH XP WUDEDOKR VREUH VL 1R HQW
diferencas entre as qualidades desta metafora.
Em Grotowski, este guerreiro esta associado ao homem que age,
QRV UHPHWHQGR WDOYH] D XPD ¢JXUD PDLV DWLYD H
que ha uma postura yang, uma energia masculina no sentido de que este
homem deve estar em acgdo para caminhar rumo ao seu amadurecimento.
Por outro lado, algumas tradi¢cdes orientais, mesmo no treinamento de artes
marciais, tendem a se debrucar muito mais ao nao agir. Exerce-se nestes
casos muito mais o exercicio da passividade, contemplacdo e ndo acao
como modos de desenvolvimento.
Mesmo que as tbnicas do trabalho sejam diferentes, as diferencas
nao parecem se contradizerem, mas talvez possam justamente se
complementarem. O Performer de Grotowski também é instigado a
trabalhar com uma atencéo silenciosa, aprendendo a ser passivo em acao
(como veremos mais a frente). As diferencas podem ainda nos remeter as
nocdes de ‘criador’ — como aquele que age, cria — e ‘cultivador’ — como
aguele que contempla e cultiva. Assumindo que estamos constantemente
lidando com energias tanto densas como sutis, e pensando que o trabalho
do ator/performer presume lidar com a acéo/criacéo, a conexdo pode se
estabelecer no equilibrio entre as qualidades deste homem. Se por vezes
Nnos € necessario ser mais ‘guerreiro’ — como aquele que age diante do
risCo — em outros momentos parecemos necessitar desenvolver a postura

do ‘jardineiro’ — como aquele que cultiva e contempla.
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A escada

Uma outra imagem oferecida por Grotowski em seu texto “Da
Companhia teatral & Arte como Veiculo” € a escada de JacoO, um trecho
biblico #3, onde Jacé haveria sonhado com uma escada que ligava Terra e
Céu e por onde anjos passariam, subindo e descendo. Ha nesta imagem
dois aspectos que podem ser colocados em nossa discussao: em primeiro
plano a importancia de se construir uma escada, e em segundo, a prépria
movimentacdo ascendente e descendente de quem nela caminha.

Peter Brook e Thomas Richards nos alertaram da importancia
dada por Grotowski as formas, as estruturas necessarias para o0
trabalho sobre si. Assim como podemos ver nas tradicdes espirituais
antigas, bem como em algumas tradicbes orientais, o rigor sobre a
forma surge como o0 apoio para o desenvolvimento deste Performer.
Torna-se claro aqui a relevancia de se pensar o oficio teatral embasado
em elementos concretos que permitam a construgcdo desta escada de
Jaco. O labor, o artesanato, os elementos técnicos devem ser bem

HVWUXWXUDGRYVY D ¢P GH TXH HVWD HVFDGD SRVVD

Levantei da mesa para beber agua.

Os pensamentos vieram e com eles a lembranca

de uma referéncia que devo escrever.

Outros pensamentos vieram e me esqueco

do que tinha lembrado.

O que eu estava fazendo quando a lembranca veio?
5HIDoR R FDPLQKR UH HQFRQWUR D

De frente para pia, a méao direita largava o copo.

5H¢] /HPEUHL

Génesis 28 — versiculos 10-18
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2 3HUIRUPHU QHFHVVLWD GDV HVWUXWXUDV SDUD

Como Quilici (2012) aponta, a relacéo entre “estrutura” e “espontaneidade”,

presente em diversas fases da pesquisa de Grotowski, se estabelece na

PHGLGD HP TXH XPD VHUYLULD QmR DSHQDV GH FRQ\
WDPEpP FRPR LQAXrQFLD GLUHWD QDV TXDOLGDGHV GH

escada, podemos pensar, enquanto metafora, que a matéria (como material)
e a forma (enquanto formato) escolhidas e utilizadas na construcéo desta

escada irdo ditar ndo apenas sua estruturacado — ou a forca para parar de

Sp + PDV WDPEpP D TXDOLGDGH GH VXD HGL¢{¢FDomR F

sua beleza estética ou o local a que nos leva. Além disso, tais escolhas

PDWHULDLY H FRQFUHWDV LUmMR DLQGD LQAXHQFLDU ¢

movimentacdo daqueles que caminham por esta escada.

Grotowski encontrou os elementos objetivos para seu trabalho com os
cantos tradicionais e sua noc¢&o de Action. E interessante notar no entanto,
que o proéprio diretor alerta que ao Performer cabe descobrir qual € o seu
processo, aquilo que lhe pode reconectar a sua esséncia. Ressaltamos
esta questao porque nos parece interessante relembrar, como Mario Biagini
(2003) 4 também relembrou, que as abordagens para trabalhar sobre si
sao inumeras e pessoais.

Uma segunda colocac¢éo sobre a imagem da escada de Jacé se faz
ainda necessaria: o subir e descer. Aimagem de movimento j4 nos remete
a verticalidade apontada por Grotowski. HA uma constante passagem

ascendente e descente de quem nela caminha.

“Pode essa intencdo, essa aspiracao estar também presente em outras
DERUGDJHQV HP RXWUDV PDQHLUDV GH OLGDU
resposta s6 pode ser sim. Seria absurdo pensar que seres humanos pudessem
esforcar-se para trilhar essa estrada exclusivamente em um Unico campo de
atividade.” — %, $*,1, O0i'Dédejo sem Objeto” - In: “Revista Brasileira de
Estudos da Presenca” Porto Alegre, v. 3, n. 1, jan./abr. 2013, p. 180.
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Para o diretor, a verticalidade consiste num fendmeno energético que
ocorre para aquele que constréi e caminha sobre sua escada. Como Quilici
(2013) também coloca, se a escada de Jac6 conecta Céu e Terra, podemos
compreender melhor as qualidades das energias apontadas por Grotowski:
energias pesadas e instintivas (Terra — organicidade) a energias sutis, a
alta conexao (Céu — ‘awareness’). Esta passagem de energias poderia
talvez ser pensada quase como uma ‘escada interna’, experienciada pelo
atuante que lida constantemente com as movimentacgdes de suas energias,
percepgdes, pensamentos e a¢gdes. Ha, nos parece, na verticalizagdo deste
atuante, a necessidade de se construir uma percepcéo atenta sobre as
variacfes de suas qualidades energéticas. Para Grotowski (2001), ndo se
trata de ignorar os estados instintivos e organicos inerentes ao ser humano,
mas ser capaz de trabalhar com cada forca em seu devido lugar.

Yuasa (1993) relembra que no termo “seishin” (espirito), ‘sei’ é a
parte material ligada as energias sexuais, reprodutivas e primitivas, e ‘shin’
a energia espiritual. E interessante notar que o espirito é feito de energias

opostas, dando ao homem a caracteristica de experienciar estados e

TXDOLGDGHV WDQWR JURVVHLURYVY FRPR UH¢{¢QDGRYV

nao poder escapar de um processo que lide com ambas as energias. O
plano da horizontalidade de Grotowski, das forgas vivas e instintivas, ndo
€ descartado, mas pode ser trabalhado como uma etapa do processo de
maturidade do espirito.

1R SULPHLUR FDStWXOR DR WUD]JHUPRYV
apontamos as variacfes das qualidades psicofisicas, a impermanéncia

dos estados e pensamentos inerentes ao ser humano. Os estudos sobre

RV HVW

IRQWHYV WUDGLFLRQDLV RULHQWDLVY HP HVSHFt¢FF

consciencializagéo, nos trouxeram naquele momento a discusséo acerca da

necessidade de construirmos uma ateng&o sobre nosso habitos e padrdes
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corpéreo-mentais. E neste sentido que a verticalizagdo apontada por
Grotowski pode dialogar com a construcédo de uma qualidade de atencao
enquanto presenca. Podemos talvez pensar que esta qualidade de
consciéncia como atencgdo e presenca (como a Awareness de Grotowski)
pode ser desenvolvida em um processo de verticalidade do atuante sobre

Si.

Os péassaros

Grotowski (2007; p. 237) aponta que nos trabalhos com os cantos
tradicionais pode-se encontrar uma conexao entre impulso/corpo e impulso/
canto, em que ndo se sabe mais “se descubro aquele canto ou se sou
aguele canto”. Parece-nos que a relacdo entre as qualidades vibratorias
e 0s impulsos e agdes se conectam de tal maneira que possibilitam a
SUHVHQWL¢{¢FDomR GHVWH DWXDQWH RQGH R KRPHP
Vy 3UHWHQGHPRY DJRUD HQWHQGHU TXH HVWD DomR
uma construcdo de outra qualidade de consciéncia (ou awareness), um
desenvolvimento daquele duplo olhar sobre si apontada pelo diretor na
imagem dos dois passaros.

1R SULPHLUR FDStWXOR VXJHULPRV D PHWIIRUD
UHAHWH VREUH R VHX SODQWLR R WHUUHQR VXD FR
meio de dois processos: um olhar sobre suas acdes e um olhar_em acéo.
Retomando a discussdo, relembramos que apesar da diferenciacao,
HVWD GXSOD UHAH[LYLGDGH QmR GHYH SUHVVXSRU D
RXWUD PDV XP HTXLOtEULR HQWUH HODV $ UHAH[mMR
acOes estariam associadas ao distanciamento do sujeito que amplia
VHX ROKDU GLDQWH GH VHX WHUUHQR FXOWLYDGR D
VXDV HVFROKDV H UH FRQ¢JXUDU VHXV SwWy[LPRV DV

acao diz respeito ao desenvolvimento da capacidade de se observar
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agindo, sem um julgamento racional restritivo, mas atento e presente a sua
experiéncia.

Tendo em vista os pontos discutidos no primeiro capitulo (a cisdo
corpo/mente, a visdo de uma consciéncia apenas como racionalidade, bem
como as consequéncias nos treinamentos artisticos ocidentais), interessa-
nos centralizar a discussao sobre a necessidade de construirmos outras
gualidades da percepcao em experiéncia.

Como apontamos com Varela, a primeira descoberta do meditador
seria perceber a prépria dispersao mental, que nos desconecta do momento
presente. Seria necessario desenvolver uma consciéncia enquanto atencao,
capaz de estar presente em nossas ac¢oes, apenas percebendo o que se faz,
no momento em que se faz. Grotowski (2001; p. 378, trad. autora) parece
encorpar o discurso sobre nossa atitude dispersiva em vida, quando nos
diz que, diante daquela imagem dos dois passaros, “esquecemos de ‘fazer
viver’ a parte em nés que observa” 4> . O amadurecimento do Performer
SHUSDVVD R GHVHQYROYLPHQWR GHVWD FDSDFLGDG
diante de suas acoes.

Podemos pensar que este ‘passaro esquecido’ dialoga com as
FDUDFWHUtVWLFDV GH XPD RXWUD TXDOLGDGH GH FF
H PDLV SUHVHQWL¢(FDGD 'HVFULWR SHOR GLUHWR
378) como um “olhar imével”, uma “presenca silenciosa”, o passaro que
observa nos remete a citacdo da 3VDEHGRULD LPyYbl&staddd % XGD’
ideal de “ndo mente” 7$.8%$1 DSXG <8%6% S 2 SRQV
imobilidade da mente que Takuan nos apresenta possibilita justamente
gue o corpo torne-se livre. Como apontamos no primeiro capitulo,

esta imével sabedoria requer a atitude de uma mente silenciosa e

“(...) we forgot to ‘make live' the part in us which looks on.” GROTOWSKI,
-HU]J\ ,Q 6&+(&+1(5 5LFKDUG :2/)25" /LVD S
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desapegada dos fatores externos, que nédo julga mas observa a experiéncia
e permite que o0 corpo mova-se por simesmo, ou “inconscientemente” como
nos diz Yuasa (1993, p. 31). Parece-nos que podemos ver este desapego
da mente, que mantém uma consciéncia atenta na observagdo, como
possibilidade para aquele “corpo quase transparente” de Grotowski (2001,
p. 377).

O diretor aborda ainda este estado de conexdo entre os dois
passaros como uma relacéo entre atividade e passividade reversa ao que
estamos habituados. Seria necessario estar “passivo em acao e ativo ao
ver’ 46 (GROTOWSKI; 2001, p. 378, trad. autora). Richards (2012) também
ressalta que hd em nossas vidas a predominancia de uma mente discursiva,
UHVSRQVIYHO SHOD QRPHDomR H VLIJQL,{FDomR GDV FI
Como apontamos, a ‘consciéncia gramaticalizante’ tende a bloquear e
julgar racionalmente a experiéncia, impedindo assim que 0 corpo se mova
livremente. E necessario, como o diretor comenta (RICHARDS; 2012, p.
74), uma imobilidade da mente que “deve aprender o modo correto de ser
passiva, ou aprender a se ocupar de suas proprias tarefas, deixando o
corpo livre para que ele possa pensar por si mesmao”.

Ha uma reversdo do modo habitual na relacdo entre estar ativo e
estar passivo. Como vimos com Zarrilli (2009), a cisdo entre corpo e mente
afetou o0 modo de se pensar 0s treinamentos corporais, tendo como uma
das consequéncias o habito de enxergar o corpo como objeto do sujeito/
mente. Uma mente discursiva, com sua consciéncia gramaticalizante,
costuma forcar e tentar comandar o corpo em acdo. Tendemos a buscar
estar ativo quando estamos em ac¢éo. Por outro lado, como parece para
*URWRZVNL GHVHQYROYHU XPD PHQWH SDVVLYD VLO

ativo na observagao.

3 WR EH SDVVLYH LQ DFWLGROTDWSKIDEY.LYH LQ VHHL
,Q 6&+(&+1(5 5LFKDUG :2/)25' /LVD S
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Esta reversao de padrdes reposiciona a consciéncia (enquanto ‘olhar
atento’) em relac&o ao corpo (enquanto ‘agente passivo’). Como abordado
anteriormente, parece-nos que € neste sentido que o corpo pode se mover
“inconscientemente” segundo Yuasa (1993; p. 31, trad. autora). Uma mente
desapegada, com o desenvolvimento de uma consciéncia/atenta, parece
permitir que este corpo mova-se ‘por si mesmo’ como nos aponta Richards.
Relembramos ainda que esta diferenca, entretanto, entre o
WHQWDU IDJHU H R GHL[DU VH LU QmR VLJQL¢FDU
inconscientizacdo do processo. Como Grotowski também alerta (2007,
p. 237), quando a relagdo impulso/corpo e impulso/canto se conecta a
ponto de dissolver a separacdo entre homem e acao, é preciso vigilancia,
“estar em pé” para ndo se tornar “propriedade do canto”. Como vimos
em Yuasa, o desbloqueio e a liberdade das pulsGes do corpo se aderem
menos ao discurso de um processo espontaneo do que a ativacdo de um
AX[R GH SRWrQFLDV $V IXQo}HV FRQVFLHQWHY QmR
OLEHUGDGH PDV DGTXLUHP RXWUDV TXDOLGDGHYV P
este acesso e desbloqueio. Este corpo livre para mover-se ndo submerge
em seus recalques inconscientes, mas libera impulsos bloqueados para
reagir a0 momento presente, sem uma mente apegada e dominante. Um
UH,QDPHQWR GD FRQVFLIQFLD VXWLO H VLOHQFLRVEL
ao mesmo tempo em que permanece atenta para observar-se em agao.
Houve ainda no primeiro capitulo um questionamento que irei
retomar aqui. Indagamo-nos a respeito da relacdo, se concomitante ou a
posteriori, entre a liberacdo dos impulsos corporais e a construcado desta
TXDOLGDGH GH FRQVFLrQFLD UH¢,¢QDGD 3RU XP ODGFK
de se pensar num trabalho com o desbloqueio dos impulsos orgéanicos
e instintivos (como um processo de exaustdo psicofisica, por exemplo)
para assim chegar a uma outra qualidade de consciéncia. Por outro lado,

DSRVWD VH QD SRVVLELOLGDGH GH TXH HVWH UH¢{QD
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pode ser construido durante o processo de desbloqueio. O trabalho
psicofisico consiste num caminhar continuo de conexdo entre corpo e
mente, entre consciéncia silenciosa e acdo. Mais do que chegar a um
estado de consciéncia diferenciada, € preciso atentar-se a um processo
de cultivar a construcao de tais qualidades sutis. Assim como Grotowski
parece abordar na imagem dos dois passaros, que ndo se apresentam
cindidos mas como um duplo presente em experiéncia e que pode ser
gradativamente desenvolvido pelo Performer.
Compreender este processo de verticalizacdo, de passagens
energéeticas em direcdo a uma Awareness, parece-nos possibilitar a
construcdo desta consciéncia enquanto presenca. O transitar entre 0s
diferentes planos energéticos poderia dialogar com a construcdo de uma
TXDOLGDGH GH FRQVFLrQFLD UH;QDGD DWHQWD H SU
trnsito entre tais energias, € interessante relembrar que Grotowski (2001)
aponta a necessidade do movimento descendente destas qualidades
energeéticas ao plano do instintivo. Se podemos pensar que este plano
horizontal diz respeito as energias organicas e instintivas (Terra) parece-nos
que seria possivel retornar ao plano cotidiano, da vida comum, carregando
as forcas e transformacdes de nossas percepcOes. Parece haver uma
‘retroalimentacao energética’ inerente aos planos horizontais e verticais. A
escada de Jaco6 que conecta Terra e Céu permitiria que, ao mesmo tempo
em que ascendemos com nossos instintos ao plano sutil, possamos descer
com novas percepcoes sutis a este plano do cotidiano. Mais uma vez esta
possibilidade parece inserir em nosso discurso um (re)pensar na relacéo
entre arte e vida e, consequentemente, entre treinamento e cultivo.
O  Performer/cultivador, num  processo de verticalizar/
FXOWLYDU FRQVWUyL XPD TXDOLGDGH GH FRQVFL
SHUPLWH HVWDU SUHVHQWH HP VXDV Do}HV EHP

seus padrdoes corporeo-mentais. A este artista caberia a tarefa de
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atravessar seus planos energéticos, suas variacoes de estados
densos e sutis construindo esta qualidade de consciéncia silenciosamente
DWHQWD WRUQDQGR VH DLQGD FDSD] GH UHFRQ¢

ao outro por meio da irradiacdo e fortalecimento de sua presenca.

Com este segundo capitulo espero ter realizado ndo s6 uma analise
do trabalho de Grotowski na arte como veiculo, mas ter langado sobre
este campo de discussao os apontamentos levantados anteriormente. O
desenvolvimento de uma qualidade de consciéncia enquanto atencéo e
presenca permeou a abordagem do trabalho de Grotowski, ampliando o
GLIORJIR HQWUH R FDPSR WHDWUDO HRXWUD iUHDV FR
Toda a discussao aqui apresentada, no entanto, esteve sempre
SDXWDGD QR WUDEDOKR GR DWXDQWH VXDV UHFRC
GH XP FXOWLYR GH VL 3DUD DOpP GDV GLFXVV}HV
tbnica da abordagem esteve sobre o sujeito que experiencia e trabalha seu
GHVHQYROYLPHQWR 1mR SRU & XXWHR @ RYWHUN\RR \D DRXPR\HR,
DOJXQV UHAH[RV H UHYHUEHUDO}HV GH VXDV SUySULI
DvvLP TXH HVWH VXMHLWR DXWRUD TXH YRV IDOD F
na escrita a partir de agora. O intuito é realmente expor-se, colocar-se em
guestdo, apresentar suas duvidas e compartilhar seus processos. Tém-seem
vista aqui que, talvez, nenhum discurso construido em terceira pessoa pode

realmente se efetivar se ndo for capaz de afetar e transformar quem o profere.
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Capitulo 3 — Vozes da Pratica

- A palavra est4 me perseguindo
- Entdo escreva!
- Mas ndo estas palavras.
- Como assim? Palavras séo palavras.
- Mas aqui as palavras sdo outras, fechadas, revisadas. Precisam
de cuidado, visam entendimento, compreenséao.
- E 0 que estas 'outras' palavras querem?
- Querem voar, rasgar o papel, dilacerar o coracao,
jorrar um sangue sem nome, sem nexo, sem razao.
- Que pretensao! Mas o que as impede?
- Nada. Mas elas ndo acham seu lugar. Seu espago
parece ser outro que nao este.
4XHP GLVVH LVVR" e SURLELGR HVWiI HP DOJXPD (
ou chicoteada por coloca-las aqui?
- Acho que néo.
- Entdo lance tais palavras, deixe que elas pousem em

seu devido lugar e, se aqui for, que assim seja.
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Ha sabias razdes para elucidar discursos Ha poucas paixdes para feri-los
na pratica O corpo que se assenta muito tempo cria meios de expurgar-
se Quando o movimento interno € maior que o externo a danca move-se
nos orgaos dilatando e contraindo musculos invisiveis a olhos nus A boca
nao profere o que a mente jorra com rapidez Transborda-se de musculos
tensos escapando pelas maos e escrevem uma digitacao nervosa que tenta
acompanhar o movimento Nao se sabe o que se quer mas tal qual uma danca
organica move-se prala e para ca atirando passos-palavras no contratempo
do ritmo interno A solitude do movimento tem como companheira apenas
as palavras seu unico meio de vida no momento Instante a instante cada
segundo vibra com o pulso marca no tempo interno da danca escreve o
passo unindo silabas casando cosoantes num pa-de-deux de frases que
GXUD XPD VLQIRQLD LQ¢QLWD (LV DIJRUD D FRPSDQKH]
desconexo mas nem tanto vociferado quando um corpo estagnado pede
passagem por qualquer buraco de fechadura quando a porta trancada
dos musculos deixa escapar uma fresta de ar onde a chave-palavra se
encaixa e se movimenta abrindo passagem para algo que esta do lado de
la da porta Entre por favor Nao repare a bagunca Memoarias e palavras néao
combinam com uma valsa perfeita O turbilhdo sensivel de um processo jorra
dramas de um tango sofrivel e melodramético A palavra dancada vai agora

GXHODU FRP D PHPyULD FULDWLYD (QWUH 6HQWH )LTX
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1R LQtFLR D SDODYUD HUD SHQVDPHQWR 1R PHL
HePY D SDODYUD p UH FULDomR 2 GLVFXUVR UHAH]JL
cedendo apenas brechas para pequenos lampejos de processos criativos,
ird agora entrelacar teoria e pratica.
3.1 — Praticando uma teoria: Houve no (per)curso escrito, um curso
SUIWLFR TXH GHVYLRX R FXUVR YLYR 'DTXL VDLUnN
emaranhadas como as vozes da pesquisadora e da artista que estiveram
presentes durante o estagio no Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas
Richards. Do més que se passou na Itélia, tentarei transpor ndo descri¢cdes
exatas, mas o0s atravessamentos da experiéncia, entrecruzando-os com o
WHPD GLVFXWLGR 6HUMR DLQGD ODQOoDGRYV SRU ¢P I
— as tao cruéis, misteriosas e reveladoras imagens de um inconsciente/
consciente — transbordando assim os meus proprios limites entre arte e
vida, ética e estética, experiéncia e tranformacao
3.2 —Revendo trajetérias: As questdes que surgiram neste percurso seréo
DERUGDGDYVY D SDUWLU GH GXDV H[SHULrQFLDV FULD
0s proprios caminhos, traco possibilidades em pontos e contrapontos,
paralelismos e diferencas. Por um lado, em Passei Hoje Corrigindo Ontem*”,
0 que se sobressai € o lidar com uma partitura, a repeticdo, a descoberta
GH FDPLQKRYV SDUD VH FRQVWUXLU XPD TXDOLGDGH
cena. Por outro lado, junto ao coletivo meninas sem nome # | pelo viés da
performance, o vislumbre de uma abordagem mais sutil, onde o tempo, a
dilatacdo e o esgotamento podem também propiciar o trabalho com um

consciéncia enquanto atencédo e presenca.

Espetaculo criado junto a Cia Temporaria de Investigacao Cénica, direcdo
Joana Ddria. Temporada em novembro/dezembro de 2012 no Espaco da Cia
Elevador de Teatro Panoramico, Sao Paulo/SP.

Coletivo formado com Alda Maria Abreu, Daniela Alves e Marilene Grama
gue desenvolve performances e intervencodes.

99



3.1 — Praticando uma teoria

Logo no primeiro dia balbucio algumas palavras dagueles cantos que nao
entendo. Me perco no tom, me arrisco na palavra, choro por algum motivo

que nao sei explicar.

Thomas indica que, apesar de nao sabermos a letra, para podermos cantar,
precisamos entrar no espago como uma crianga. E necessario estarmos

Vivos e atentos como uma crianga que se dispde a conhecer algo novo.

Vou ao fundo da sala tremendo. Solto minha muda voz com o texto
preparado, ando cegamente com o0 movimento ensaiado, canto
nervosamente a cancao tdo minha conhecida. Tudo acaba quando nada

aconteceu.

Grotowski alertara para os riscos de se cair em esteredtipos
TXDQGR VH ¢([D D DWHQomR jV IRUPDV DIDVWDQGR R
psicofisico. Esta compreensdo se concretizou ao ouvir de Thomas um
apontamento semelhante, depois da primeira vez que mostramos nossas
cenas preparadas para o curso. Eu havia caido em diversos clichés de
atores, notados por ele, especialmente no Brasil. Haveria um excesso de
consciéncia corporal, onde toda a atencdo ndo esté voltada para a acgéo,
mas para a forma de realiza-la. Mais do que um envolvimento com o ‘O

qué’, tendemos a concentrar nossa atencao ao ‘Como’ estamos fazendo.
“Se vocé pudesse escolher, agora, o que faria com o texto?”

“Eu nao sei, ele me da vontade de... explodir!”

“Entéo escolha uma situacdo em que vocé possa explodir!”
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Haveria ainda tropecado no erro comum de utilizar recursos fisicos
para ‘bombear emoc¢des’. A todo momento somos alertados sobre o perigo
de tentar manipular o corpo, a voz ou a respiracado em um texto ou canto. A
luta se tornou entao encontrar nos cantos as vibra¢des e impulsos organicos;

e no texto encontrar as acdes, memaorias e associacoes.

Descripcién de un estado fisico, Artaud. Nao encontro acdes claras,

memorias objetivas, uma situacao para este estado. Vejo o grupo deles

em cena. Imagens se formam em mim, e, mesmo ndo compreendendo

VXDV Do}HV VRX WRFDGD H FKRUR $,QDO GR

Durante as Sing Seassions *, ou mesmo nos trabalhos sobre

a cangao ou texto de cada cena, ndao havia uma forma correta sendo
WUDQVPLWLGD RX PDQLSXODGD 1R HQWDQWR pUDPF

sobre algumas formas/padrdes que desfavoreceriam o trabalho. Uma das

principais adverténcias tratava-se da contracdo. Haveria uma tendéncia a

contrairmos o corpo sempre que algo vivo comeca a aparecer (note-se

gue quando um choro irrompe ao acaso, por exemplo, o corpo tende a

debrucar-se sobre si, fechando méos, olhos, arqueando a coluna, etc.).

J)LOQODOL]HL D FHQD GHVFRQVRODGD GHVLVWHQWH (
mao sobre meu ombro, caminhamos em siléncio de volta ao banco onde
eu iniciava a cena. Uma espécie de fragilidade me abateu. Ele percebe

H GL] 3 <HDK QRZ $JDLQ )URP EHJLQQLQJ "~ 5HFR

FRQGX]LQGR FRP SHTXHQRV WRTXHV 3<HV \HV R

Yeah, yeah. No! No contract! Open your hands! Open your eyes! Yes!”

5LFKDUGY DOHUWDUD TXH SDUD QmR FRUUHUP
cegos diante de algo orgénico que surge, seria preciso encontrar
DV Do}HV SUHFLVDV QR WH[WR H RX FDQomR D ¢F

circule, que esta vida possa se expandir. E trabalhar com as acdes

* SessOes de cantos realizados entre os participantes do curso e o grupo.
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fisicas foi, sem duvida, um dos focos principais do curso e, pessoalmente,
um caminho bem dificil de se percorrer. Em primeiro plano Richards insistia
sempre na questdo ‘Por que este texto? Por que esta muasica?’. Seria
preciso sempre escolher elementos que se conectem aos seus interesses
e pulsdes. Uma busca constante de investigacado de si, de encontrar as
suas verdades, os desejos e impulsos que Ihe movem a falar sobre aquilo.
Descobrir o que ha em vocé e que pode aparecer em associagcdo com

aquele texto ou cangao.

Umbanda e Artaud. Sei por que escolhi a musica, sei por que escolhi
o0 texto. Mas ensaio mil vezes como responder a pergunta fatidica: por
TXr" e VHPSUH HVWH R SRQWR SULQFLSDO SDUD HOH

escolhas, sei que ndo as consigo realizar.

E neste sentido, de fazer surgir algo que esta por tras de vocé, que
Richards insiste que encontremos as cancdes veiculos. Como vimos, ao
trabalhar com cantos de tradicionais, Grotowski encontra na qualidade
vibratéria destes uma sonoridade que se atrela organicamente aos impulsos
corporais. Podemos compreender que estas seriam as ‘canc¢des veiculos’

de que Richards falara.

Troco a musica, mostro outra. Ele ndo gosta. Achava agora que a
cancao era muito cheia de “scoop”. Troco a masica, tento colocar mais
ritmo. Eu ensaiava quando ele veio até mim. “Now you are singing like

a 'copacabana music'. Stop!” Iniciei de novo. Ele me conduzindo. Dificil,
tensa, fora do tom, emocionada, nervosa. “Yes. Stay in tone! No! Yes. No!

Out of the tone!”.

Paraalém, porém, dos elementos tradicionais e qualidades que ativam
impulsos, Richards argumentava ainda que seria necessario encontrar a
cancao que seja veiculo para vocé, que possibilite o aparecimento de uma

vida, desejo, pulsdo que estd em cada um de nos.
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20 dias procurando uma cancgdao. Esta cancao € muito melddica.
Esta é cheia de scoop. Esta é para dormir. Acho melhor vocé néo cantar.

3)RFXV RQ WKH WHJ!

Este processo seria descoberto por meio do trabalho com as acdes
fisicas, com o pra qué e para quem se esta fazendo, lidando ainda com as
memarias e associacdes que surgem a partir destas acdes. Em seguida viria
R SURFHVVR GH ¢([DU DV Do}HV HVWDEHOHFHQGR XP
PHLR H ¢P 1R HQWDQWR QXP WHUULWYULR WmR VXW
HQWUH ¢([DU XPD DomR H PDQWHU D RUJDQLFLGDGH J

€ ainda um dos processos mais primitivos e dificeis do trabalho do ator.

Um cansaco triste me abate. Mas uma forga me arrasta para a cena.
Temo e desejo este lugar. Sinto fortemente o dever de estar ali e tento
desesperadamente transformar isto em acao. Algo esta pulsando por
dentro, mas ndo consegue sair. Presa em mim, presa em cena. Que canal

devo abrir para liberar esta correnteza?

SLFKDUGY DSRQWDYD TXH HQFRQWUDU D ¢VLFDC
fazia? como estava meu corpo?) seria Util para liberar o acesso aquele
AX[R GH YLGD GHVFREHUWR DWHQWDQGR VH SRUpP
VLPSOHVPHQWH D XPD IRUPD TXH EORTXHLH R AX[R Y

E ele diz algo... como... um caminhante em uma montanha, que encontra

ao longo de sua jornada pequenas ‘estacas’, com a quilometragem ou

indicacao do local. Assim devem ser as a¢des, pontos estruturados
DSHQDV SDUD OKH DVVHJXUDU R AX[R H D YLGD GF

transicao fisica?”

Um dos paradoxos que se inseria neste momento, para
mim, tratava-se justamente da relacdo apontada nos capitulos

anteriores, entre o agir e ndo agir, o tentar fazer e o deixar-se ir. A
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QmR PDQLSXODomR ItVLFD EHP FRPR R QmR ¢[DU VH j I
passividade ativa, como Grotowski apontara. Parecia necessario encontrar
um ponto de equilibrio entre o agir a acdo encontrada e o ndo tentar agir na

forma estabelecida.

Suados, nos sentamos e ouvimos um retorno sobre o jogo. Escuto ela me
dizer da boa disposicéo e entrega, de ndo ter medo de me arriscar...eu

vou...”but don’t overdo it, trying to express what happening. Don’t push!”

4XDQGR XP AX[R GH YLGD VH DSRQWDYD GXUDQWH |
se Richards estava conduzindo-me, era possivel perceber o corpo agindo
livremente, sem um julgamento sobre o que surgia, incluindo-se ai memorias,
LPDJHQV H DVVRFLDo}HV 3RUpP HVWH HVWDGR AXLGR
maioria das vezes, alguns segundos ou minutos, para logo em seguida a
‘cabeca’ reconhecer o que surgia. Este reconhecimento racional parecia
LGHQWL¢FDU H QRPHDU R DFRQWHFLPHQWR OHYDQGR
na forma que estava surgindo. Biagini (2013) nomeia de “pseudoemocdes”
D UHSURGXomR DXWRFRQVFLHQWH H VXSHU¢FLDO GH I
ser — verdadeiro. O processo de auto-observacédo seria um mecanismo
que nos levaria a tentar (re)criar atmosferas e repetir as formas. Talvez
seja importante diferenciar esta auto-observacdo de uma qualidade de
consciéncia enquanto atencdo. A primeira parece reconhecer e atribuir
VLIQL¢FDGR DR TXH VH SDVVD DSHJDQGR VH DR FRUS
PRYLPHQWR TXH VXUJH 3RU RXWUR ODGR XPD TXDOL(
parece manter suas fungdes conscientes, mas de maneira silenciosa sem

¢[DU VH jV IRUPDV

)LP GD FHQD VHQWR QR EDQFR HOH QR FKmR DR PH
Inclino levemente a coluna em sua direcdo. Escuto com uma atencao
pulsante, transformada, presente, quente.

N&o consigo me mover.
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(OH DOHUWD SDUD R SHULJR GD FRQWUDoOmI
momentos de siléncios e suspensodes. “Even now, sitting here, in silence, |

don't know who is this woman, but she's strong”

Como aponteinos capitulos anteriores, somos seresimpermanentese
estamos constantemente lidando com as varia¢cdes de nossos pensamentos
H HVWDGRV SVLFRItVLFRV 1HVWH VHQWLGR VLOHQ!
GRVY PDLRUHV GHVD¢(RV VH GHVHMDPRY FRQVWUXLL
FRQVFLIrQFLD H DWHQomR /HPEUR PH GH DR ¢QDO G|
coletivo, alguém perguntar a Richards e Biagini se por acaso as palavras

poderiam nos atrapalhar e bloquear.

(OH FRPHoD D UHVSRQGHU H DR PHVPR WHPSH
Canta algo, se olham, uma acé&o viva aparece. Neste momento ele
comeca a narrar o proprio pensamento “Hum... O que € isso? Opa, esta

acontecendo algo. Sera que isto esta bom?”

Para Richards, isto dependeria de quais palavras e quando elas
surgem. Segundo ele, quando uma vida organica, alguma ‘eletricidade’,
comeca a aparecer em uma acao/cena, somos invadidos por uma série de
desejos e necessidades que nao fazem parte de nossa vida cotidiana e que
surgem nos momentos errados. O importante seria entdo reconhecer o que
esta por tras, quais as intencdes escondidas nestas palavras/pensamentos
gue surgem. Biagini alerta ainda que os pensamentos sao naturais e fazem

parte do ser humano.

“Como um passaro que sobrevoa o mar e, quando Vé o peixe, no
momento certo, ele vai”. Ele diz que assim devemos fazer. “Quando sentir
R LPSXOVR YLYR GHL[H R YLYHU H Yi" ODQWHQKD
dentro e fora, saiba onde esta o centro das coisas. “Quando sentir, va
FRP FDOPD QmR WHQWH IDJHU 6H YRFr ¢FD FRQVF

bloqueia.”
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A guestdo esta localizada, ao que parece, em saber lidar com
WDLVY SHQVDPHQWRV plmR ¢(¢FDU FRQVFLHQWH GR TX
compreendido como perder a consciéncia, associando uma atmosfera de
espontaneidade e inconsciéncia com a acao que € viva. O maleficio desta
HVSpFLH GH FRQVFLHQWL]DomR TXH %LDJLQL DSRQWD
juizos de valores externos (isto estd bom?) apegando-se ao tentar fazer ou
mostrar o que se faz e o que se passa. Mas se nao perdemos a consciéncia,
uma outra abordagem desta pode se instaurar se a deslocarmos para uma

posicao de observacgao e atenc¢ao silenciosa.

JRUoD SUHFLVMR GRU OLPLWH VLQFURQL
“Awareness”. “Vigie sua mente, nao se distraia. Como um cacador

HOQWUDQGR QD VHOYD YHMD WXGR PDV QmR VF

Se durante o trabalho com as cenas n&o ouvimos muito a palavra
“consciéncia”, durante a Motions* LVVR DFRQWHFLD FRP IUHTXrQFL
sequéncia de posi¢des e alongamentos em grupo, constantemente somos
alertados para que mantenhamos uma atencgdo presente. Richards e os
outros instrutores repetem que se nossa mente se apegar a alguma coisa
(seja uma dor fisica ou algo na parede a nossa frente), iremos nos distrair,
balancar ou perder o tempo coletivo. Mais do que conseguir realizar cada
posicdo de forma correta, o importante seria estar atento e acordado ao
momento presente, alerta como um cacgador.
Para esta discussdo o que se pode antever € que a construcdo de
XPD TXDOLGDGH UH¢{¢QDGD GH FRQVFLrQFLD DWHQOmMR
nos dois polos: antes e durante o trabalho criativo (em preparacao e em

criacao).

** Sequéncia de posi¢des e alongamentos realizados em pequenos grupos, com
exigéncia de preciséo, sinconicidade do grupo e princiapalmente uma atengao
presente.
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1R WUDEDOKR GR :RUNFHQWHU SRGH VH SHQVD
gue se localiza a tonica da construcdo de uma qualidade de consciéncia/
awareness, tendo em vista que o ator/performer ndo deva se (pre)ocupar
com isto durante a acéo criativa e permita a circulacao da vida criativa de
forma organica.
‘Vi que voceé trouxe uma maquina, queria Ihe pedir para ndo usar, mesmo
TXH Vy GR ODGR GH IRUD 3RUTXH VH WRGRYV ¢(]J]HUHP
passeio que ndo € propicio ao trabalho.” ‘Nao use maquiagem por agora.

Sinto que para o que vocé deseja falar isto ndo ira Ih ajudar.’

O local e o momento, semduvida, colaboravam para o esmorecimento
da linha entre criacdo em sala e vida 4 fora. A ansiedade em “conseguir
aprender” € inevitavel, mas o tempo é curto para ir tdo fundo, palavras
¢FDUDP SUHVDV Do}HV QmR IXQFLRQDUDP YR]HV ¢
mim. Mas a reverberacao foi para além das paredes, durante e depois do

CUrso ao revisitar e tentar reescrever o que se passou.
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A vida, a escrita e os Sonhos
Durante o curso na ltalia, um sonho:

Uma sala de aula num prédio alto com janelas de vidro. Somente homens

brancos e rigidos.

Tento dizer algo e um homem ri da minha cara. Respondo que n&o nasci

sabendo,

que estou ali para aprender.

Dois jovens negros entram na sala e comegam a brigar.
Todos se afastam, vou ao chéo.

Um deles vem falar comigo.

Tento responder, mas a voz nao sai. Ele se irrita.

Atira em mim. O tira passa de raspao em meus ouvidos.

Estou surda.
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Depois de tdo pouco tempo de trabalho, a sensacéo s6 poderia ser
de impoténcia, de querer mais. Artaud me pulsa, Richards me balanga, eu

LQAR 1R GLD VHJIJXLQWH DR WpUPLQR GR FXUVR RXW

Um lugar desconhecido, muitas pessoas, um chéo de terra.
Deitada, vejo um pau de madeira no teto com
uma pequena cobra amarela.
N&o tenho medo, sorrio e jogo com 0s movimentos dela.
De repente ela estd no chdo e me pica na méo.
Saio correndo em busca de ajuda e chego numa cozinha branca.
Pessoas estdo cozinhando, e pergunto pela cobra,
pois devo leva-la comigo ao hospital para tomar o soro correto.
Alguém havia cortado-a para cozinhar.
Me entregam um pedaco dela, s6 a carne branca
e um pedaco de sua pele amarela separada.
Neste momento, olho para as minhas maos e elas
FRPHoDP D ¢FDU WUDQVSD!
Por dentro, vejo o sangue que comeca a se espalhar, sem pingar.
Grito que estou tendo uma hemorragia interna.
Ninguém me ajuda.
Meu corpo comeca a voar e me afasto do cenério.
Transparente, meu corpo sangra, como um vulto
gue vai se escurecendo.
O sangue se espalha internamente.
E toma conta de todo o meu corpo, sem jorrar nenhuma gota para fora.

Desapareco no ar com uma hemorragia interna.
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I1mR IXL HPERUD $0JXQV GLDV D PDLV DOL OHC
contato com outros membros do grupo. Parece iniciar-se uma nova etapa
do processo, se ndo ainda de compreenséao interna, ao menos de aquietar-

se. Outra noite la, agora dois sonhos de uma vez:

Sozinha, em um campo lindo, duas casas grandes.

Uma delas era a casa dele.

Eu estava sentada no ch&o quando ele aparecia.

Em minha perna, um ponto preto nos chamava a atencéo.

Olhdvamos para este ponto e ali comegava a nascer uma planta.

8P FDXOH YHUGH FRP SHTXHQRV EURWRYV GH ARU
nascia em minha perna.

N&o parava de crescer, dando voltas e voltas no ar,

enquanto eu e ele assistiamos.

Quando o processo de nascimento cessou,

comecgamos a dividir o enorme caule em

SHTXHQRV SHGDoRV FRORFDQGR DOJXPDV ARUHV EU

Construimos juntos um lkebana.

Era o palco de um teatro.

Eu e minha familia encendvamos um espetaculo musical.
Todos de branco. Os moveis, também brancos,

eram movidos de um lado a outro.

Num certo momento meu pai, de branco,

comecava a cantar uma musica em Yoruba.

Todos se emocionavam.

Na plateia, minha avé paterna, sorrindo,

murmurava a musica junto com meu pai.

Uma luz branca descia sobre eles.
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Pelos proximos trés meses tento escrever sobre o que se passou.
IHQKXPD SDODYUD SDUHFH FDSD] GH WUDGX]LU WDPDC
embate de amor e 6dio com a experiéncia e com a tentativa de revivé-la na

HVFULWD 4XDVH ¢QDOL]DQGR HVWH FDStWXOR HOH Pt

Estou no Workspace novamente.
Numa sala com chéo de terra batida, um grupo de pessoas.
Uns cantam, outros assistem.
Mério traduz uma cangdo em Yoruba para o portugués.
Era sobre Oxum e ele dizia olhando para mim.
Numa outra sala assisto a um ensaio do grupo de Thomas.
Depois, era noite, todos tinham ido embora.
(X H7KRPDV ¢(FiYDPRYV
Numa fazenda linda, olhdvamos as estrelas e conversavamos.
&RPR QXP ¢OPH XPD WULOKD VRQRUD HQFREUH
nao escuto o que dizemos, mas sei que falamos sobre
a vida e a sua imensidao.
Ele me abraca, rimos. Somos amigos.
Pela manha, muitas pessoas, um dia lindo.
Estao preparando um café da manha coletivo.
Digo a Thomas que voltei, mas sem dinheiro para pagar o curso.

(OH PH GHL[D ¢FDU
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A partir desta experiéncia outras questdes se colocaram a respeito de
TXDQGR H RQGH FRQVWUXLU R UH;QDPHQWR GD FRQVF]|
ja do argumento defendido até aqui, onde o treinamento do ator/performer
pode ser entendido como cultivar a si (em sala e em vida), desloquei o
ROKDU SDUD SURFHVVR FULDWLYRV D ¢P GH WHQWDU
FRPR OLGDU FRP R UH;QDPHQWR GH XPD FRQVFLrQF
HP FHQD QR WUDEDOKR FRP Do}HV H SDUWLWXUDV ¢|[C
performéticas, como entender a constru¢do desta qualidade em trabalhos

livres de estruturas pormenorizadas?

Volto para casa com a pulga atras da orelha. Nao canto can¢fes
tradicionais. Nao conseguiria repetir o trabalho. Vejo o ponto em que me
conecto a eles ali na frente. O alvo pode ser o mesmo, mas preciso achar

0 meu caminho.

3.2 — Revendo trajetorias

— Passei hoje corrigindo Ontem —

Musica. Iniciamos montando o cenario. A cada movimento me atento a
minha respiracao. Inspirar, expirar. Ou¢go minha mente pensar em outras
coisas. “Sera que ele veio?” Volte, vocé esta colocando um aquario no

ché&o. Inspirar, expirar.

Ter uma partitura, transitar entre acbes, repetir um roteiro,
apresentar muitas vezes. Depois de construir um espetaculo o
GHVD¢(R VH WRUQD GHL[i OR YLYR D FDGD DSUHVHQ
0 encontro com 0 publico revitalize-o e transforme-o em momento

presente. Um dos aspectos positivos de tal repeticdo € possibilitar
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a pormenorizacdo de cada acao, descobrir detalhes indo cada vez mais
profundamente em si e, verticalizando o trabalho, irradiar uma forca de
presenca que afete. A impermanéncia diaria e momenténea, no entanto,
nos atira aos abismos das variagdes de nossos pensamentos, emogoes e
HVWDGRV SVLFRItVLFRY 1HVWD H[SHULrQFLD ODQFH

como manter-me presente diante da repeticdo de uma partitura.

Adentro um quadrado, o cenério de um banheiro. Estou a Garota do
Aquério. Escrevo rapidamente numa lousa. O corpo vira pulsacéo. A

velocidade da agcdo me altera. Ndo escuto mais minha respiragéo.

Mais do que chegar a um estado cénico, a experiéncia € construir
uma consciéncia atenta em agao, que permita sair dos vicios e dispersdes
mentais que me tira do instante presente. Revisitando este espetaculo
percebi que o método foi escolhido primeiramente de maneira intuitiva e,
s6 depois de algumas apresentacdes, me conscientizei de meu caminho e
LQYHVWLIJXHL R PDLV D IXQGR 1HVWH FDVR D UHVSL
apoio para retornar a atencado quando sentia-me dispersa e nao presente.
Estabelecer um foco para onde retornar, permitia a ampliagéo da percepgéao

a respeito das proprias variacdes psicofisicas.
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As vezes, ao lembrar da respiracéo, percebia que estava vagueando.
IRXwWUDV KDYLD SULPHLUDPHQWH D SHUFHSomR GD PI
em seguida retornar a respiracdo. Era possivel me desapegar daquilo que
me distraia e voltar simplesmente a agdo. Acontecia, algumas vezes, uma

certa circulacdo de energia, uma espécie de distensionamento corporal.

Escrevo na lousa. Escrevo e comecgo a pensar em coisas, lugares,
pessoas, situacdes. Percebo o vaguear. Mostro a lousa ao publico. Pausa.
Escuto de novo a respiracao. Inspiro. Expiro. Vocé esta deitada sobre

uma privada.

A relagdo entre estrutura e espontaneidade fora testada entre
R AX[R GH HVWDU SUHVHQWH RX GHL[DU VH LU H |
partitura detalhada. Como apontamos no segundo capitulo, seria talvez
QHFHVVIULR FXOWLYDU XPD TXDOLGDGH GH FRQVFLT
reconhecer nossas passagens energéticas e variagcdes psicofisicas. A
construcdo desta percep¢do momento a momento em acgao teve, neste

caso, como ferramenta para desenvolvimento, o foco na respiragéo.
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3bub HQFRQWUDU XPD SDVVLYLGDGH DWLYD TXH

respiracao foi utilizada como alternativa para silenciar a mente quando se
reconhecia que esta encontrava-se apegada a algum fator externo.

Um dos riscos desta investigagdo se encontra relacionado ao
apontamento feito por Richards (em 3.1), de utilizarmos recursos fisicos
para ‘bombear emocbes’. De fato, o0 uso da respiracdo como apoio
psicofisico pode conduzir ao bombeamento de ‘pseudoemocdes’. Ao

revisitar esta experiéncia posso enxergar diversos momentos onde este

C

~

HTXtYRFR DFRQWHFHX 1R HQWDQWR IRL SRVVtYHO C

entre alterar a respiragao e retornar a respiracao.

Retorno. Inspiro, expiro. Meu corpo se tensiona, minha mente néo se
move. Mostro o que escrevi ao publico e levo um cigarro lentamente a

boca. Sou pedra da cabeca aos pés. Ja ndo ouco a respiracao.

Se, ao perceber uma dispersdo ou apego da mente em algo
exterior, retornamos a atencao para a respiracao e a alteramos (mudando
sua velocidade e/ou intensidade) o resultado provavelmente sera
um tensionamento corporal, um excesso de atencdo ao corpo e um
transbordamento emocional acionado pela manipulacéo fisica. Havia neste
caso, me parece, um efeito de psicologizacdo excessiva, onde a explosao
emotiva se reduz e se concentra apenas naquele que estd promovendo

em si esta manipulacdo (o ator/performer). ‘Concentrar emoc¢0es’ parece

FDPLQKDU SDUD R ODGR RSRVWR GR H[HUFtFLR GH U

Se, por outro lado, retornamos nossa atencdo a respiracdo sem
altera-la, apenas observando seu movimento durante um certo tempo, o

resultado pode ser o siléncio da mente dispersa, ou o livrar-se de uma

IRUPD HPRomR RX SHQVDPHQWR 1HVWH VHQWLGR

sobre a canalizacao da atencdo a um foco de direcao:
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“Normalmente, nossos recursos psiquicos e fisicos vao para onde
guerem, para ca e para la, empurrados ou atraidos por estimulos
internos e externos. Quando uma pessoa faz um esforco para,
conscientemente, canalizar estes recursos em uma determinada
direcéo, esse esforco pode ser percebido pelos outros como uma
TXDOLGDGH HVSHFt¢FD GH SUHVHQoD XPD VXEV)
FRPSOHWD TXH R QRUPDO SRU DVVLP GL]JHU =~ %

Mais do que provocar algum estado/emocdo, trazer a atencéo
para a respiracao poderia ser uma ferramenta para desbloquear o corpo/
PHQWH H GHVHQYROYHU XPD FRQVFLrQFLD TXH SUHVH
SUHVHQWL¢{¢FDomR TXH SDUHFH VHU FDSD] GH DIHWDU
IRUoDV H AX[RV TXH DWUDYHVVDP D H[SHULrQFLD

&RORFR D ORXVD QR FKmMR H HVFUHYR XPD FRQ¢VVmMR
e ao mesmo tempo devo trocar olhares com a plateia. Os nervos se
agitam e estou ofegante. “Estou diante do juri”. Revelo. Pare de sofrer.

Suspenséo. Vocé estéa se julgando. Inspiro, expiro.

Para tanto, o primeiro cuidado estava em ndo se apegar a propria
UHVSLUDomR 2 UHWRUQR D HOD GHYHULD GXUDU DSH
silenciar e desbloquear a mente e o corpo. De novo, ndo agir a respiragao,

PDV XWLOL]i OD FRPR IRFR SDUD OLEHUDU R AX[R H G
medida que a atencdo retornava a respiracao, a partitura estabelecida se
GHVHQURODYD GH IRUPD AXLGD GHVFREULQGR VH GH\
dia. Um siléncio possibilitava estar em acao mais do que mostrar uma acao.
Infelizmente, é claro, esta aten¢do silenciosa ainda durava poucos minutos.
(QWUHWDQWR R TXH VH DSRQWRX IRL D SRVVLELOLGDG

presenca, atentando-se as passagens e mudancas energéticas em cena.
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Outro risco deste procedimento seria uma certa consciéncia corporal
externa, que vé ao corpo como objeto de atencdo. Porém, retornar a mente
GD GLVSHUVmMR QmR VLIJQL¢,¢FD DSHJDU VH D XP FRUS
por exemplo a uma forma corporal exterior. A diferenca € necesséria para
HYLWDU XPD LGHQWL¢{¢FDomR H DSHJR DR FRUSR FR
Biagini alertou em entrevista (cap. 3.1), a poténcia parece estar em atentar-
VH D RQGH HVWi R VHX FHQWUR GH DomR PDV PDQW
VHP VH FRQVFLHQWL]DU GLVWR LGHQWL¢{(FDQGR RX
forma.

E neste sentido que se tornava necessario ndo se apegar a
respiracdo, atentando-se a ela apenas por um tempo. Parece-me que de
fato o intuito ndo deve ser pensar, durante uma cena, na construcédo de
XPD TXDOLGDGH GLIHUHQFLDGD GH FRQVFLrQFLD 7H
apontada anteriormente — em liberar o corpo/mente e deixar-se ir com
0s impulsos e acbes — 0 que pareceu possivel, nesta experiéncia, foi
encontrar ferramentas para silenciar a mente das dispersoes e dos padrdes

psicofisicos, e retornar a consciéncia/atencéo a acao presente.
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'"HVHQKDPRY SHTXHQRY TXDGUDGRV GH ¢WD F
Inspiro, expiro. Pulamos de um a um. Ali dentro eu “inexisto”. A agao vai
se repetindo. Vejo peixinhos dangando num grande aquario. Esqueco
a respiracao. Ha peixes dourados dancando dentro de mim. A agua me

transborda e toma conta do espaco. Me afoga e eu vou.

+i VHP G~YLGD XPD LQ¢{¢QLWD GLVFXVVmMR VREUF
respiracdo no trabalho do ator/performer. Quilici (2002; p. 98) relembra
que para Artaud o ator deve “desenvolver a percepcdo agucada dos
AX[RV UHYV S [tgreynvista \dle “Ela precede, por assim dizer, a
exteriorizacdo da acéo”. Caberia ainda se questionar sobre esta relagao
HOQWUH UHVSLUDomR £ LPSXOVR £+ PRYLPHQWR D ¢P
pode colaborar, ou ndo, para a construcéo de uma qualidade diferenciada
de consciéncia. para a construcdo de uma qualidade diferenciada
de consciéncia. Mas, se no momento ndo € possivel se aprofundar
completamente nesta discussdo, o que se pode relatar € que se percebeu

com esta experiéncia que, como Quilici (2002; p. 98) aponta, “Pesquisar
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D UHVSLUDomR VLJQL¢(¢FD LQYHVWLJDU R QDVFLPF
transformacdes sutis dos estados interiores” 1HVWH VHQWLGR HVWDE
respiragdo como ponto de apoio da atencao permitiu ao menos a ampliagao
da percepcao acerca das variagfes psicofisicas, bem como o siléncio da

consciéncia em acao.

(Q¢R UHSHQWLQDPHQWH D FDEHoD QD SULYDGD 2
minha respiracdo e a tensdo no meu corpo. Ha um micromovimento
GH SXOVDomR DU TXH HQWUD H VDL UDSLGDPHQW
arregalados para dentro do buraco. Mantenho-me atenta ao que esta
acontecendo. O corpo, o ar, os olhos, as tensdes. Movo-me para a
proxima acao: pegar a maca. Mantenho-me atenta. Seguro a maca e abro
o olhar, preciso ver meus colegas de cena. Mordemos a maca juntos.

Repetindo me disperso. Respiro. “Vocé esta mordendo a maca.”

$ H[SHULrQFLD FLWDGD WLQKD FRPR FDUDFWHU
de acdes individuais e algumas estruturas de ambito coletivo. Além da
respiracao, ter uma partitura de acao propiciava que a atencao retornasse
a um ponto objetivo em cena. Como Richards descrevera (em 3.1), uma
DomR GHWDOKDGD VHUYLD FRPR LQGLFDomR GH FD
detalhes de uma partitura possibilitavam o retorno da atencdo ao momento
presente, bem como focar a consciéncia dispersa. Havia no entanto, neste
espetaculo, um outro momento livre de partitura, onde algumas regras me

FHUFDYDP PDV XPD GDQoD VXUJLD HP AX[R QRYR D F

Pequenos quadrados desenhados no ch&o. Ali dentro eu ndo existo. Nao
posso pisar ou cair fora deles. Peixes transbordam de mim. Ondas me

atiram ao mar. Sou lancada as quedas. Luto para inexistir. Dentro destas
SHTXHQDVY WHUUDV TXDGUDGDY GHYR SHUPDQHFHU

correnteza e mar. “Inexistir Cansa”.
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1mR VH WUDWDYD QHVWH PRPHQWR GH XPD LPSURY
livre, tendo em vista que algumas regras norteavam a cena. Com um inicio
HXP ¢P GHWHUPLQDGRYVY R SHUFXUVR GD FHQD QmR FR
sendo estabelecido apenas uma regra (néo cair fora dos quadrados) e uma
gualidade de movimento adequada (sutil e leve, amparada em algumas
LPDJHQV H VHQVDo}HVY BH5HFXSHUR HVWH PRPHQWR GR
encontrar as diferencas qualitativas da consciéncia e atencéo quando nao
se trata de uma partitura detalhada de a¢bes. Havia porém a necessidade
de uma preciséo para manter a relacao entre deixar-se ir na movimentagao e
DWHQWDU VH jV UHJUDV 1HVWH PRPHQWR D UHVSLUDOT
um foco de retorno da atenc&o, como deveria estar organicamente atrelada
ao movimento. Se a respiracao se alterava e/ou aparecia demasiadamente,
o resultado era novamente um ‘bombear’ emocional, como se desejasse
mostrar 0 que se passava internamente. O que se percebe € que o proprio
risco e a tensdo de manter-se dentro de uma regra objetiva propiciavam
uma atencdo ao mesmo tempo desperta e silenciosa. Interessante pensar
TXH R FHQWUR GD DomR D TXH VH UHIHULX %LDJLQL H|
movendo-se entre exterior — atencéo aos quadrados no chao — e interior —

imagem das aguas puxando.

Como um constante e organico piscar de olhos. Pisco. Ondas me
derrubam ao ché&o. Abro. Vejo onde devo cair. Pisco dentro de mim. Abro

IRUD GH PLP )HFKR PH HP PDU H DEUR PF

O caminho de se construir uma qualidade de consciéncia enquanto
atencao/presenca parece abrir-se em dois sentidos (concomitantes e nao
excludentes): por um lado no ambito da criacdo, seja em treinamento
seja em cena, e por outro lado em vida, criando mecanismos para

GHVFRQVWUXLU KiELWRV H UH;QDU D DWHQomR 1R D
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pareceu necessario revisitar na propria experiéncia a relacéo entre estrutura

H HVSRQWDQHLGDGH 1R FDVR GHVWH HVSHWIFXOR
UH;QDU D FRQVFLrQFLD DSRLDQGR VH WDQWR QD UF
de acgbes. Mas tendo em vista a brecha citada acima, onde nao havia

exatamente acfes detalhadas, a duavida que se abriu é: como trabalhar

FRP R UH;QDPHQWR GH XPD FRQVFLrQFLD DWHQoOmMR
QmR HVWUXWXUD ¢[D" e SRVVtYHO LQYHVWLJDU XPD

meio de dispositivos performaticos?
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— coletivo meninas sem nome —

Um terreno com um monte de empilhos de construcdo. Uma delas esta
GHLWDGD QXP FROFKmMR TXH SDLUD VREUH D SLOKD GF
no aterro. Lanco-me a ele, misto de terra que meus pés afundam, cacos
TXH URoDP PLQKD EDUULJD YLGURV DUUDQKDP PHXYV
escorrendo como a propria areia. Sou terra — caco — vidro demolindo,

despedacando, movendo-me minimamente.

O coletivo meninas sem nome realizou ao longo de um ano e meio
algumas acdes performaticas e intervencdes urbanas, ora na rua, ora em
espacos expositivos. A primeira particularidade deste trabalho que nos
interessa discutir € a relacdo entre estruturas maleaveis e a possibilidade
GH DVVLP VH FRQVWUXLU XPD TXDOLGDGH GLIHUHQFL
KDYLDP SDUWLWXUDYV ¢([DV PDV DOJXPDV UHJUDV HUDF
HVWUXWXUDV 6HP Do}HV GH{;QLGDV H GHWDOKDGDV F
AX[R GH XP HVYSDoR DEHUWR DR PRPHQWR SUHVHQWH 1
de Programa proposto por Eleonora Fabido fornece pistas para compreender
as caracteristicas de algumas acfes performaticas. Para Fabido (2008; p.
237) “Performar programas € fundamentalmente diferente de langar-se em
jogos improvisacionais. O performer ndo improvisa uma ideia: ele cria um
programa e programa-se para realiza-lo”. Com mais ou menos detalhes
estabelecidos, interessa-nos pensar que as estruturas/programas nao sao
ensaiadas ou preparadas, mas irdo cercar um campo da experiéncia que “é

a acdo em si mesma” (FABIAO; 2008, p. 37).
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Um corpo quase em branco que vaga por uma cidade ndo chama atencao
por sua cor, mas pela transparéncia de suas marcas. E se todas as
marcas, cicatrizes e remendos, cravados a ferro, fogo, sangue, vinho,
suor e lagrimas, rasgassem a armadura da pele e em nossa carne se
tornassem visiveis? Haja olhos e coracfes para suportar uma cidade

de corpos cujas marcas se expdem visivelmente... Haja peito que se

compadeca de tantas outras marcas além das suas...
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Uma diferenca a se notar, € que no caso das ac¢des performaticas
realizadas pelo coletivo, ndo havia uma (pre)ocupacéo sobre os efeitos a
serem gerados na visao do espectador/passante. Atonica das experiéncias
realizadas concentrava-se na investigacao das percepcoes e alteracdes
psicofisicas nas performers durante a acdo. O olhar do outro inseria-se
muito mais no testemunho de uma presenca dilatada, que, em consonancia
com a atmosfera gerada a partir desta presenca, poderia afetar e alterar
o olhar daqueles que cruzavam a experiéncia. Para tanto, foram criados
dispositivos psicofisicos e regras para as acdes que dialogassem com
a tematica, sendo que algumas estruturas se mantinham em todas as

performances e outras se desdobravam para cada caso.

SHTXHQDYVY ORUWHV %RPED UHOYJLR ,QVWDELOLGD

Tempo Esgotado. Tempo Presente. Esgotamento.

, QV{QLD 1RLWH HP FODUR &DPLQKDU GDV K

3UDoD GD 6p 6LOrQFLR 8VDU URXSDV EUDQFELC

YHVWtJLRY GH XPD DomR SDUD D RXWUD
Paranapiacaba. Retorno as 18h / 6: Acdo Unica: deitar-se pelo espaco
sem escolher os modos / 6.1: Acao livre com a condicéo de reacao /
7: Caminhar em tempo lento, sentido horario, em volta do quarteiréo
repetidamente por 2 horas / 7.1: Voltar sentido anti-horario, caminhando

de costas por 1 hora.

Enquanto algumas regras delimitavam as ac¢des, os dispositivos

IRQJID (

SVLFRItVLFRYVY HUDP FULDGRV D ¢P GH SRWHQFLDOL]D

além de restringir o espontaneismo que uma acao improvisada pode gerar.
Mesmo com abertura para reagir ao momento presente, ndo se tratava de
uma improvisacao livre. O intuito era justamente que cada agcao surgisse
da ndo-acao, do nao tentar fazer. O desejo era eliminar qualquer padrao de

acao, jogo, composicao e reagao, seja ao espaco seja com a outra pessoa,
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de explorarmos os meios de esgotar um ser. Modos de esgotar 0s possiveis,

pois “apenas o0 esgotado pode esgotar 0 possivel, pois renunciou a toda
QHFHVVLGDGH SUHIHUrQFLD ¢ Q@BELEGIEGRDIRX VLJIQL
p.71).

A outra esta deitada sob um pedaco de moével abandonado. J4 ndo a
reconhe¢o como carne, torna-se pedaco morto de entulho (ou o entulho
torna-se imovelmente vivo?). Deito-me sob uma goteira que cai na minha
testa. Vejo a trajetoria de cada gota. Me assusto quando ela me toca.

6LQWR PH FKmR SHGUD HQODPHDGD ©6H ¢FR DT
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Como vimos no primeiro capitulo, Yuasa nos fala sobre acionar
funcdes inconscientes, compreendendo que se trata de um processo
de adentrar um mundo interior, livrando-se de um racionalismo critico e
EORTXHDGRU SDVVDQGR SHOR UH,QDPHQWR GDV IXQ¢
intuito de investigar a si em agao presente permitia liberar os impulsos que
surgem deste desbloqueio do corpo/mente, mas pelo processo de esgotar
RV SDGU}HV SRVVtYHLY 1mR VH WUDWDYD QR HQWDQ\
meio de movimentos incessantes e cansativos. Pelo caminho oposto, a
aposta era desfazer-se de padrdes e (re)criar possibilidades de acao que
surgem da ndo-agao. Para isto, duas palavras se tornaram essenciais:
TEMPO (longa duracao e/ou dilatacéo) e ESGOTAR (pelo tempo, cansaco,

risco e acao).

([SHULPHQWR ROKDU HP SRQWRYV ¢([RV PDV D PHQWI
planejar o dia de amanha. Pensamentos a mil. O sono se aprofunda e me
sento para fugir dele. A partir daqui batalha constante. Sintomas fisicos:
boca seca, bocejo, olhos secos — quase grudando — cabeca pesada,

TXDOTXHU PLFURVVHQVDomR QD SHOH PH FDXVD XPD (
ao maximo em cada posi¢do, mas quanto mais o0 Sono vem, mais eu me
mexo0. JA nem sei mais 0 que se passa na minha mente. Comeco a sentir
0 esgotamento, ndo tanto por estar acordada, mas pela prépria luta de
assim me manter.
Estas duas palavras — tempo e esgotamento — acabaram

SRU FHUFHDU WDQWR RV GLVSRVLWLYRV SVLFRItVLF
exemplo) quanto a maioria das regras/programas de cada acao (como
uma caminhada de 6 horas de duracdo). Revisito esta experiéncia
por notar que justamente a relacdo entretempo/esgotamento acabou
por possibilitar outras qualidades de consciéncia enquanto presenca
em acdo. Para compreender como isto parecia possivel no trabalho,

retorno a imagem do guerreiro que abordamos no segundo capitulo.
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Apontamos naquele momento que tanto em Grotowski como em
Yuasa, a imagem do guerreiro parece inserir ao Performer a possibilidade
de uma reconexdo entre corpo e mente, carne e espirito. Este processo
parece ainda estar associado a um ponto de risco ou a momentos de
intensidade que o performer/guerreiro pode enfrentar. Mas como entender

0 que € o risco ao performer?

“Néao estou. Nao estive. Estive ausente para dar passagem ao imemoravel
gue reside na topologia das pedras de Paranapiacaba. Para dar
passagem aquilo que pulsa, vibra e chora nas plantas crescidas sem
aviso nem licenca. Para dar passagem ao a-temporal, a-historico e que

me catapultou para além das humanas cotidianidades.” *

* Texto-depoimento de Alda Maria Abreu.
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Para Cuesta e Slowiak (2007), no trabalho da arte como veiculo
Grotowski haveria encontrado na agao/performance o aspecto ritual, como
sendo este o momento de intensidade e risco, e o Performer como o agente
destaacao. Poroutrolado, se a objetividade do ritual estd em sua capacidade
de afetar e transformar o atuante, podemos pensar que o ‘fator de risco’ esta

na prépriainvestigacao e confronto consigo mesmo que um trabalho sobre si

SRGH QRV FRORFDU 1HVWH VHQWLGR SDUHFH SRVVtYH
SRUHVFROKHU GLVSRVLWLYRV GH ULVFRV UHDLV SDUD

da performance percebemos mais facilmente a utilizagéo de recursos com

HVWH FDUIWHU FRP GHVD¢(RV SVLFRItVLFRV DR SHUIRI

com a exposicao, exageros, mutilacbes ou limites corporais e mentais.

Com o coletivo meninas sem nome o que encontrei foram
dispositivos e regras criados que, alterando as percepcdes e qualidades
psicofisicas, acrescentavam um certo fator de risco as acdes. A alteracdo
psicofisica pelo esgotamento, e o0 risco que este estado nos colocava,
parecia reconectar corpo e mente em ag¢dao. Como relembramos com
Sant’Anna (2001), no risco iminente e no esgotamento psicofisico, a mente
parece ndo se desconectar da corporalidade presente. Com tais acdes
e dispositivos, 0 risco parecia conectar corpo e mente, despadronizando

H GHADJUDQGR QRYDV SRVVLELOLGDGHV GH

No inicio o mundo externo me chama: Um negro sentado no chéo, uma
mulher que passa caminhando, um carro em alta velocidade, um cachorro

PH FKHLUDQGR XP PXUR GH FRQVWUXomR
corpo, pessoas no ponto nos olham. Na metade do caminho meu corpo
esta sentido: reparo ainda nas minhas companheiras. Dai em diante

esgoto-me: é preciso seguir quando o0 corpo nao aguenta.
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Ainda a respeito da imagem do guerreiro, no segundo capitulo
apontei as diferentes tonicas possiveis do trabalho ao ator/performer,
relacionando as forgas ying-yang no que se refere a relagéo entre acao e
nao-acao, entre agir e contemplar. O trabalho com o tempo e esgotamento
pareceu se apontar como possibilidade de unicidade nesta relagdo. Ao
mesmo tempo em que se coloca em agao, 0 esgotamento propicia um
ponto de passividade, um equilibrio entre deixar-se agir e simplesmente
estar presente. O corpo esgotado parece eliminar a reagcdo mecanica e
padronizada e reagir apenas aos impulsos mais organicos, como se
nenhuma energia a mais pudesse ser desperdicada em tentar fazer ou
tentar mostrar. E neste sentido que ndo se trata de uma espontaneidade,
visto que ndo se age por agir. A consciéncia/atencdo ndo bloqueia nem
VLIQL{FD R TXH VXUJH PDV VRPHQWH UH DJH DR AX
PDLV RUJKQLFRV H QHFHVVIULRV 1HVWHV PRPHQWEF
bloqueador ou disperso, o que diminui ainda o tempo entre acao e reagao,
ao mesmo tempo em que o risco abre novas possibilidades a este corpo/
PHQWH 1HVWD TXDOLGDGH GH HVIJRWDPHQWR D FR(
como se um ponto central permanecesse imovel e silencioso, mas presente,

UHDJLQGR DR AX[R GD DomR
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Estou fora, vejo tudo. Estou em mim, centrada. Cabeca e corpo unidos
SDUD SHUPDQHFHU 2 TXH HX ¢]" $QWH D TXHGD R ULV

em acdo. Como subi nesta cacamba de lixo? Perco qualquer separacgao.
6RX D WHUUD GHVWD VHSXOWXUD (QWUH R SHQVDU |

sutilmente na paisagem. Incrivel como nenhum movimento brusco

surge. Tudo tem a calma e leveza de uma garca que pousa em solo para

descansar.
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As ac¢0Oes de longa duracdo parecem nos reposicionar diante de um
AX[R GH YLGD TXH SDVVD (VWHQGHU RX GLODWDU R
mais coisas, mas para ‘perceber’ todas as coisas. O tempo que se alonga
permite o vivenciar de cada passagem de nossos estados e agdes. E
guase possivel tocar a sutileza de cada momento vivido. Ao trabalhar com
a duracao do tempo, acabamos por também diminuir a velocidade. Para
6DQWIT$QQD RSWDU RX DGHULU SHOD OHQWLGMmMI
criar oposicao as velocidades, nem a criagdo de algo novo, mas ampliar
e recriar 0 que ja existe. A lentiddo se aproxima do estado de cansaco na
medida em que ambos buscam menos “o que se deve fazer” e mais “o que
se pode deixar de fazer” (Sant’Anna; 2001, p. 19). O corpo em lentidao
e cansaco abre mao do fazer e ganha no perceber, ampliar, escutar e
recriar. Deixa-se de trabalhar com os impulsos mecéanicos e € possivel agir
em resposta a uma escuta cuidadosa, onde a acdo que surge tem maior
SRWHQFLDO GH UHFULDomR 1mR TXH HVWD DomR QmR
pelo contrario. A acao/reacdo aberta ao tempo e espago presente, surge
carregada de novas/outras poténcias. Do mesmo modo, o corpo cansado
também se exime de tentar agir/fazer, e, perdido no esgotamento, deixa-se

aberto e poroso ao momento.

“N&o é possivel sair de mim. Desconectar-me de mim. Abandonar-me.
e WXGR WmR FODUR H WmR FRQFUHWR 2 FDQ
Imaginar que seu pé nao afunda. Imaginar que seu peso é menor.
,PDIJLQDU TXH YRFr AXWXD (LV R FDQVDOR SUHVHC
HR SHQVDPHQWR IDOKR $YLVWDPRV D FKHJDGD
Menos respirado. Mais quente. O pensamento tenta desvincular-se do
corpo, mas o pé caminha mais rapido e nao deixa. Passamos por outras

pessoas. Chegamos.” **

*x Texto-depoimento de Marilene Grama.
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Ha ainda um ultimo aspecto a se notar, como nos questionamos
anteriormente, no que diz respeito a relacdo entre construir e chegar
D XPD TXDOLGDGH GH FRQVFLrQFLD HQTXDQWR DWF
experiéncia, os limites desta relacdo pareciam se esfumacar, na medida
HP TXH VH FRQVWUXtD XP UH;QDPHQWR GD FRQVFLrQF
mesmo tempo, poderia se chegar a uma qualidade diferenciada desta. A
proposta nos conduzia a um estado de esgotamento, onde se chegava
inevitavelmente a uma alteracé@o nas qualidades energéticas e psicofisicas.
Havia no entanto uma construcéo gradual, uma passagem que deslocava
gradativamente a posi¢ao da consciéncia como bloqueadora da acdo. Sem
WHQWDU HQFRQWUDU XPD UHVSRVWD D¢;¢UPDWLYD GR
relacdo, alguns pontos podem ser levantados a partir desta experiéncia.

Ao apostar na construcdo de uma qualidade diferenciada de
consciéncia, enxergamos que este processo demanda um desejo, esfor¢o
e disciplina tanto aos aspectos criativos do trabalho do ator/performer,
guanto aos aspectos cotidianos. Uma construcao que se realiza na relagao
DUWH YLGD pWLFD H HVWpWLFD 1R FDVR GHVWDV HJ
gue se notou foi a possibilidade de uma constru¢cdo em acéo, menos pelo
GHVHMR GH VH FKHJDU D XPD uTXDOLGDGH ¢QDOY GH
entrelacamento destes campos da experiéncia. Como Fabido apontou
(2008), aqui o campo da experiéncia vivida j4 é o da acdo performativa.
O processo gradativo da agdo, com o tempo e 0 esgotamento, atrelava
e ampliava as percepcdes graduais das passagens psicofisicas e o
UH,QDPHQWR GH XPD FRQVFLrQFLD SUHVHQWH e SRVVt
esta qualidade de consciéncia como atencéo/presente ndo era permanente
e estavel. Assim como na experiéncia cotidiana, mesmo no esgotamento
psicofisico, este estado UH, QDGR GD FRQVFLrQFLD QmR VH ¢[DY
se, indo e vindo durante o tempo da acao. A diferenca, no entanto, consistia

no fato de que, como a proposta performativa era permanecer em acgao,
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isto propiciava uma investigacao profunda, com uma percepcéao prolongada
da alteracéo dos estados psicofisicos, possibilitando que esta qualidade de
consciéncia/atencdo durasse cada vez mais. E neste sentido que, por mais
gue se alcangasse realmente um estado de esgotamento, nao se tratava
de se chegar a um estado ideal e permanente da consciéncia, mas de
radicalizar sua construcdo gradativa, bem como sua ampliacdo em tempo

e espaco.

No vazio renuncio a qualquer tentativa frustrada de agir. Repetir mais do
mesmo que ha em mim ja ndo me basta. Provoco-me, atico-me, esgoto-
me e me refaco. Deixar-me visivel e presente. Ser corpo de passagem

para a vida invisivel que esta aqui, entre eu, vocé e eles.
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$0JXQV DSRQWDPHQWRY ¢QDLV VH WRUQDP QHFH

a relacdo entre o performer e o publico, ou ética/estética, experiéncia/
formalizacao.

Ao refazer a experiéncia com o espetaculo Passei Hoje Corrigindo
Ontem, abordei questbes inerentes ao processo individual como atriz,

apenas durante a temporada de apresentacdes, ndo incluindo ai o processo

GH FULDomR DWp VXD FRQVWUXomR HVWpWLFD ¢QDO

uma preocupacao com um resultado formalizado de elementos estéticos,
que surgiram durante o processo e que foram ‘alinhavados’ e organizados
pelo olhar da direcéo e dramaturgia.

O que quero dizer € que neste caso a preocupagdo com a
construcdo de uma qualidade diferenciada de consciéncia foi individual e
pessoal. Com a questao estética sendo orientada pela direcdo e com foco

na recepcdo do publico, coube a esta artista colocar-se em experiéncia

& |

GH UH,QDU D FRQVFLIQFLD H D DWHQOmR GLDQWH GH

esteticamente.

Este processo de cultivo em acédo nao esteve atrelado diretamente
as consequentes organizagdes externas que a direcao tomava, nem estava
abertamente presente na relacdo entre os atores. Ficou como vestigio
a inquietacdo (sem resposta) de como este trabalho individual pode
reverberar (ou ndo) no outro: tanto publico quanto aos proprios colegas de

cena. Como trabalhar aspectos individuais, como o cultivo e construgao de

TXDOLGDGHV UH{¢QDGDV GH XPD FRQVFLrQFLD DWHQoOm
GDV GHPDQGDV GH XP UHVXOWDGR HVWpWLFR ¢QDO" 4

se constréi nesta experiéncia diante do publico, e como ela se entrelaca e
compde com 0s elementos estéticos apresentados? Isto é possivel quando

0s objetivos do coletivo ndo perpassam por esta questao?
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Sem conseguir uma resposta, apenas percebo outras possibilidades
ediferencas quando setratavadotrabalho com o coletivo meninas semnome.
I1HVWH FDVR UHFRQKHFH VH TXH WDPEpP QmR KDYLD
HVSHFL,;,FDPHQWH VREUH TXDOLGDGHVY GLIHUHQFLDC
O trabalho sobre si, bem como o termo consciéncia, ndo era exatamente
o foco destas experiéncias. Um primeiro diferencial, entretanto, € que o
grupo se constituiu pelo desejo de que as quatro integrantes conseguissem
misturar e agregar suas pesquisas individuais naquele coletivo. Assim, a
minha investigacdo acabou por alimentar e atravessar as proposicoes,
as vezes de forma direta, as vezes indiretamente. As palavras-chaves
escolhidas como tema para o grupo — Tempo, Esgotamento, Presente —
além de surgirem como resultado da mescla de inquieta¢des individuais,
ja carregavam em si a poténcia de dialogar com a construcdo de uma
gualidade de consciéncia enquanto atengéo/presenca.
Para além ainda destes fatores que propiciavam a investigacao
deste trabalho individual de forma coletiva, outro ponto importante era a
tbnica do trabalho sobre as performers em experiéncia. Como apontado
anteriormente, a investigacdo recaia muito mais nas percepc¢des dasdas
atuantes. Mesmo que se possa enxergar algumas escolhas estéticas,

como usar branco por exemplo, elas estavam sempre atreladas as
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necessidades das performers em experiéncia (o branco corpo que capta as
memorias do espaco e carrega no tempo seus vestigios e rastros).
Entretanto o puablico, que, na maioria das vezes, era o0s transeuntes
nas ruas, estava incluido na agdo, mesmo que néo fosse o foco de nossa
investigacdo. Os corpos brancos, lentos, esgotados, que se espalhavam
e deitavam pelas ruas, criavam deslocamentos no olhar daqueles que
SDVVDYDP 1D MXVWDSRVLomR GHVWDV SUHVHQoDV C
ao caos urbano estavam inseridas opc¢les estéticas. A diferenca talvez
seja pelo fato de terem sido feitas diretamente a partir das inquietacoes
e investigagcbes éticas que nos atravessavam. Além disso, como vimos
com Fabido, as acfes performaticas eram o préprio campo da experiéncia.
A relacdo treino-ensaio-espetaculo para o publico se dissolvia para um
campo onde nao havia mais diferenciacdo, onde cultivar — estar — compor
ganhavam foco, mesclando a acéo sobre si (performer) e aincluséo do outro
(publico). O que se pode notar é que, diante da ideia de cultivo, de um ator/
performer que busca construir outras qualidades de consciéncia enquanto
atencdo e presenca, as questdes estéticas talvez possam se entrelacar
DV TXHVW}HV pWLFDV 1R FDPSR GR WHDWUR RX GD S
o treino do ator/performer como cultivo, (re)descobrindo os objetivos e a
relacdo entre o trabalho individual e coletivo, parece possivel conectar
arte/vida, nossas escolhas éticas/estéticas e, por meio desta relacéo, afetar

aguele com quem compartilhamos — o publico.
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CONCLUSAO
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- Ok, ok. Ja deu né?
- L4 vem vocé de novo...
- Vocé nédo acha que se empolgou?
- Talvez.
SHQVDPHQWRY LPDJHQV GHVHQKRVY GLDJU
- E os dialogos com vocé. Nao se esqueca.

- Ok. Te deixarei em paz. Mas esta na hora de concluir. Volta.

1mR PH SDUHFH QHQKXPD QRYLGDGH IDODU GD
concluir uma dissertacdo, mas mesmo assim é guase inevitavel se repetir.
Se nao consigo dizer que chegamos a conclusdes (descobertas, assertivas,
D¢UPDOIHYV R TXH SRVVR SHQVDU p TXH XP FLFOR VH
encerra, deixando rastros e pistas para novas portas se abrirem. Retorno ao
WtWXOR GHVWH WUDEDOKR SDUD ¢QDOL]DU RX UHVXPL
e Awareness: qualidades de consciéncia no trabalho do ator/perfomer.
A respeito do termo Awareness, percorrendo a desconexao entre
corpo/mente e 0s aspectos psico e fisico no trabalho do ator/performer,
DFDEDPRV SRU LGHQWL¢(FDU D SRVVLELOLGDGH GH VI
FRQVFLrQFLD SDUD DOpP GH VXD IXQomR UDFLRQDOL]D
de subjulgar a razdo ou 0 pensamento como caracteristica intrinseca ao
ser humano. Pelo contréario, trata-se muito mais de ampliar estas funcdes
FRQVFLHQWHY UH¢{QDQGR QRVVD FDSDFLGDGH GH SH
1D UHODomR HQWUH YHUWLFDOLGDGH H DZDUHQH
deslocamento desta consciéncia, imaginando que sua posi¢cao transfere-
se da frente — como um véu em nossa fronte — para cima — como um olho
QR WRSR GD FDEHoD YHU ¢JXUDV DFLPD SHFRUUR D |
DOJXPDV FRQVLGHUDO}HV ¢(¢QDLV VREUH DV SRVVtYHL

qualidade diferenciada de consciéncia.

144



Tendo o siléncio como forte caracteristica, esta consciéncia
gramaticalizante — como aquela que esta sempre a falar, homeando,
julgando, criticando — pode em certos momentos calar-se, esvaziando as
nomeacodes, esburacando os sentidos para dar espago ao que se passa.
Uma espécie de siléncio que dissolve os padrdes perceptivos, as dispersdes
e 0s apegos fisicos e mentais.
Esta qualidade diferenciada de consciéncia parece ainda ser
conectiva , na medida em que, se deslocando de uma posi¢do dominante
e bloqueadora, permite a conexao entre mente e corpo em acgao, onde a
mente discursiva deixa de querer dominar o corpo como seu objeto.
Fluda SRU GHL[DU AXLU D UHODomR HQWUH PXQ
diminuindo o tempo entre acéo e reacao, deixando-se ir em composi¢cdo com
0 momento presente. Por isso parece acessar as funcdes inconscientes,
pois esta se livrando dos padrdes psicofisicos e liberando este mundo
interno organico para (re)agir.
Atenta, ela parece capaz de permanecer observando ao que se
passa. Como o passaro que bica, ela é um duplo, ndo esta a parte, separada
do acontecimento. Ela € acdo e contemplacéo.
Estabeleceria ainda uma alta conexdo (como diz Grotowski), pois
HVWi QR SODQR GR VXWLO GR YHUWLFDO GD FRQH]
indo além dos vicios instintivos e horizontais. Passa pelas poténcias
terrenas, mas se aproxima da ‘qualidade céu’ no topo da escada de Jaco.
E talvez por isso mesmo seja impermanente , pois se assim também
somos, e o0 que nos forma sdo matérias tanto primitivas/instintivas quanto
espirituais, a passagem por nossos estados perceptivos sera inevitavel.
(VvwD TXDOLGDGH GH DZDUHQHVYVY GLIHUHQFLDGD p F
podemos nos atentar as nossas alteragfes psicofisicas para a ampliacdo

desta qualidade.
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Uma consciéncia presente e que pode gerar presenca para além
de qualquer linguagem, pois acontece nos momentos de poténcia e risco
do homem que busca a si, seu amadurecimento e inteira humanidade.

Esta pesquisa buscava compreender que qualidade de consciéncia
enquanto atencdo e presenca pode ser possivel ao trabalho do ator/

performer. Para além dos apoios em outras areas, Como a heurociéncia,

¢ORVR¢D H WUDGLO}HVY RULHQWDLY PH DSUR[LPHL GH

com as artes da cena. A ideia de verticalidade, bem como de compreender
a arte como veiculo, acabou por corroborar com uma noc¢do do trabalho
do atuante como cultivo. Ressalto ainda que nao se tratou de abolir ou
criticar o treinamento fisico, mas aprofunda-lo conectando-o aos aspectos
psiquicos do ator/performer e principalmente ampliando sua visdo para
além do espaco de criacdo cénica.

Tentando ainda compreender as possibilidades processuais para se
FRQVWUXLU XPD TXDOLGDGH PDLV UH¢{;QDGD
de meus proprios processos criativos abordagens possiveis pelo viés da

respiracdo, do tempo e do esgotamento. Obviamente que sdo inUmeras

GD FRQV

DV SRVVLELOLGDGHYVY SDUD HVWD FRQVWUXomR SRUW|

desejo de que estes conteudos estimulem ainda mais descobertas.
Assumo novamente um tom pessoal para um tratar de um dltimo fator:
os Gestosde Interrupcao.Algunsdestes gestos apareceramdurante aescrita,
de forma a transformar em palavras, praticas que permearam meu proprio
cotidiano. Diante da visdo de um trabalho sobre si, compreendendo o treino
como cultivo para além da sala de ensaio, parece-me potente a busca por
praticas/taticas individuais para isto. Se no inicio desta escrita ressaltei o fato
de nao ser praticante da meditacao, o estudo sobre tais tradi¢cdes (e o sincero
desejo de crescimento psicofisico), impulsionou-me a encontrar formas de
me investigar e (re)inventar. Estes gestos surgiram primeiramente de forma

organica, ganhando aos poucos uma conscientizacdo mais racionalizada
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(aquele olhar sobre a minha horta, sabe?), o que me levou a criar outros
GLVSRVLWLYRV D ¢P GH URPSHU FRP PHXV SUySU
dispersbes em vida. Confesso que estes ‘pequenos deslocamentos

cotidianos’ foram extremamente valiosos e instigantes, colocando-me na
SRVLomR GH GHVD¢R FRQVWDQWH SDUD FRPLJR

Continuo em tom pessoal, pois, se nao compartilho certezas, concluo
comumatransformacéo interna que ainda ocorre e que, espero, reverbere de
outras formas a quem acessar este trabalho. Depois de tentar compreender
gue qualidade de consciéncia é esta, como ela pode ser construida,

FRPR *URWRZVNL SRGHULD DMXGDU PH R TXH YHMR
transformacao na visdo do que € ser ator/performer, do que se trata o fazer

artistico para mim, das responsabilidades éticas/estéticas comigo e com o

mundo a minha volta. Entender que as instancias do treinamento devem

ultrapassar as barreiras da instrumentalizacao e provocar o ator/performer

a cultivar a si, a confrontar-se com seu processo de amadurecimento.

Compreender que o cultivo de uma qualidade diferenciada de
FRQVFLrQFLD QmR Vy SRGH SHUPLWLU VHX OLYUH AX
e irradiacdo), como pode catapultar transformacfes pessoais. Encerro o
ciclo com a ansiedade de um alquimista, que cré poder transformar sua
matéria bruta em algo mais nobre. Mesmo que isto leve toda uma vida (ou

mais).
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EPILOGO
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