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RESUMO

Esta pesquisa investiga a constru¢do de uma qualidade de con-
sciéncia enquanto atencao e presenca no trabalho do ator/performer. Para
tanto, num primeiro capitulo, tratamos sobre a nogdo 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
a analise do trabalho de Jerzy Grotowski ao final de sua vida (no periodo
denominado Arte como Veiculo), o segundo capitulo foca sobre as nogoes
de Verticalidade, Awareness, Performer e o binbmio -/ apresentados pelo
diretor polonés. Além de uma analise sobre este momento da pesquisa
de Grotowski, se apresenta ainda um dialogo com Varela, Yuasa e Zarrilli,
a fim de privilegiar a ideia do trabalho do artista sobre si mesmo (sobre a
nogao de cultivo), relacionando arte e vida, entendendo neste processo a
construgdo de uma qualidade de consciéncia sutil e refinada. Num terceiro
momento direcionamos o foco da pesquisa para processos criativos da au-
tora, relacionando discurso tedrico e experiéncia vivida, a fim de encontrar
os proprios caminhos na construgao 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
first chapter, we deal on the notion of awareness in the theatrical context, as
well the necessary notes about the dicothomy mind/body, and then, find the
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 /-/ 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,
understanding in this process the construction of an subtle and refined qual-
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
experience in order to find their own ways in the construction of this particu-

lar quality of consciousness.

Keywords: awareness, Grotowski, silence, self-cultivation, actor/performer
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PROLOGO

Com o coragao palpitando, a respiragéo ofegante e os pensamentos
embaralhados, comego tentando organizar uma introdugdo a esta
dissertagdo. Ha, inevitavelmente, um desejo de explicar alguns aspectos
da escrita que o leitor encontrara pela frente. Para comecar, ndo espere,
caro leitor, uma escrita simplesmente analitica, filoséfica e carregada de
racionalidade. Tentando ndo aderir a julgamentos de valores, é necessario
ressaltar este aspecto da escrita como uma consequéncia ao processo de
formagao e vida de quem vos escreve. Assumo que o percurso desta autora/
artista sempre esteve calcada na pratica antes da reflexdo. Independente
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
— reflexao e pratica, conceitos e experiéncias, analise e vivéncia. Assim, se
por vezes sera possivel aprofundar-me numa reflexado tedrica, por outras
escorregarei para um fluxo pessoal, transbordamentos e atualizagdes de
memorias e experiéncias. Peco licenga a vocés para deslizar em ondas

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



Um percurso

Era uma menina ruiva (cabelos pintados),

sotaque carregado, vinda de terras para aléem da
imaginag¢do 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,

que refletir sobre aquilo era perder tempo de viagem.

O curso de graduacédo propiciou-me o contato com diferentes lin-
guagens e meétodos, o que gerou, por vezes, conflitos de ordem pessoal
e poética, e noutras, ebuligdes de alegria por conhecer infindaveis possi-
bilidades. Em dois trabalhos durante o curso, aprofundei-me na linguagem
das dancas brasileiras como caminho para a criagao 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 nao encon-

trou vetores de saida durante um certo tempo.

Assustei-me. A sala vibrava, os corpos se tornaram
nebulosos, sem contornos. Ja néo identificava um foco
de acédo, pois tudo pulsava em conjunto e, mesmo com

uma visao distanciada do cenario, abandonada de um
controle racional, havia uma consciéncia tado presente que

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

* Processo de criacao do espetaculo Bens de Fblego. 2005. Iniciagao cientifica
de Clara Cechinni, sob orientacdo da Profa. Dra. Gracia Navarro.



Numa outra pesquisa, junto a um coletivo de atrizes/amigas,
comegamos um estudo de criagdo a partir da palavra “Vazio”. De inicio,
a palavra era apenas a chave de ignigdo para comegar uma criagao, sem
uma predefinicdo clara de linguagem ou tematica especifica, para fazer
emergir as poténcias poéticas a partir do contato entre os proprios corpos.
Para tanto, caminhamos por diversas experimentagdes, que atravessaram
alguns procedimentos performaticos (ficar sem comer, sem falar, sem
dormir), métodos exaustivos (do Treinamento Energético de Luis Otavio
Burnier a propostas praticas inspiradas no trabalho de Jerzy Grotowski),
até técnicas de respiragdo e contemplacdo (como meditagbes e artes
marciais).

Mesmo nos esforcando para realizar uma finalizacdo cénica do
trabalho, percebemos que o0 que mais nos interessava era a pesquisa e
experimentagao realizada no caminho. Os diferentes procedimentos, por
mais incrivel que nos parecesse, dialogavam de tal maneira a propiciar
estados corporeo-mentais extremamente presentificados na acado. Nos
questionamos, neste momento, se a pesquisa nao estava se encaminhando
menos a uma obra/exercicio cénico € mais a uma investigacao
metodologica.

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

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



Tudo era siléncio. Eu ndo a olhava de frente, mas sentia sua respiragao
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. Nao

*%

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 danga, da perfor-
mance de volta ao teatro, continuei o que aprendi na graduagdo: diversos
caminhos de criagdo sao possiveis. Até que um amigo (desses que de-
veriam vir acompanhados de um manual de instrugées 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
era, quais as caracteristicas que me afirmavam enquanto artista, e que eu
deveria parar e pensar no que de fato era meu. “Qual é a sua?” — me per-
guntou.

Desbaratinada com o dialogo, derramei aguas de culpa e baixa au-
toestima. Afinal, quem era eu se ninguém entendia qual era a minha? Pas-
sado o sabor amargo de tais aguas, notei que elas eram mais doces do
que eu imaginava. Mergulhando em mim, para entender “qual era a minha”,
encarei novamente as tais perguntas que me havia feito durante a gradu-

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

** Processo de criacao do trabalho cénico Vazio. Inicialmente como exercicio
para a disciplina de Praticas em Direcao, 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
identificar — talvez fosse ser justamente isso: nenhuma e todas ao mesmo
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
derramadas, e vi, no meu reflexo, um sorriso, uma luz. Que corporalidade
é esta tdo permeavel? Transito por ai sem forma, sou agua, maleavel,
transparente. Sou agua que ampara e sustenta a possibilidade de
diferentes linguagens me atravessarem. Por tras desta necessidade a
qual me obrigam as normas de aceitagao artistica, ndo tenho “minha
cara”, pois ndo ha mais um rosto/forma que me delimite, unifique e
permanega. Ndo sou a linguagem, ndo sou eu, ndo sou nada além de

agua.

Uma questao

No processo de rememorar as inquietacbes que me marcaram,
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 relagéo entre o corpo do ator
e 0 corpo em transe — abri mao da palavra “transe”, apesar dos apegos e

memorias pessoais e poéticas contidas em mim.



Ria. Ria muito. A menina estava possuida de mim. Com os bragos na
cabecga, ligeireza nas pernas e muito falatorio, ela insistia em conversar
e pedir guarana, como aquele eré da tia. Vi o terreiro de chdo vermelho,
a cortina branca que separava 0s espagos 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 espago para uma

*k*

forgca maior.

Fato é que por crescer muito proximo da umbanda (a avé tem um
terreiro), as marcas e memorias estdo cravadas nesta carne/espirito. Porém,
ao pensar em ‘transe’, as imagens e palavras que vieram a sua cabega,
querido 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 delimitagdes de
linguagem associados a esta palavra. Percurso um tanto arduo, certo?

Todaestarelagaopreconcebidaaotermopoderiaforcarodeslocamento
do discurso para territorios de linguagens especificas associadas a palavra
‘transe’ (como as dangas brasileiras, por exemplo), porém o desejo era
compreender um estado psicofisico que pode nos permitir justamente
atravessar linguagens, universos e mesmo delimitagdes entre arte e vida.

Um corpo em transe nao abandona completamente sua consciéncia,
nao permanece inconsciente, ou este seria o fim do corpo fisico do cavalo

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

*** Exercicio cénico Caravana Viramundo, 2004, orientagao da Profa. Dra.
Gracia Navarro e de Luis Monteiro, durante a disciplina de Dancas Brasileiras.
Trabalho com a personagem Ritinha, cujas sensagdes me remetiam as
experiéncias no terreiro de Umbanda conduzido por minha avé em Goiania/GO.



era esta relagao entre consciéncia e inconsciéncia quando o corpo do ator
se encontra em trabalho. Diante de um fluxo que nos atravessa, por vezes
abandonados de uma consciéncia que abarque e interprete racionalmente
o acontecimento, ha uma qualidade desta consciéncia que n&o nos
abandona, mas transmuta-se para permitir o proprio acontecimento. Foi
ainda neste sentido que abriu-se mao da idéia de transe pois, mais do
que 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 questéo, 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
que visam a criagao cénica, passou a interessar-me rever algumas nogdes
de treinamento ao ator/performer, a fim de abarcar as possibilidades de

uma consciéncia refinada que se constréi ndo sé em sala mas em vida.

Uma pesquisa

Tornou-se necessario para a pesquisa abordar conceitos e
procedimentos praticos que estabelecessem um dialogo entre as diferentes
experiéncias criativas da artista e os conceitos a serem aprofundados. Nas
experiéncias de linguagens percorridas, houveram dois polos de processos
de criagao e qualidades energéticas que chamaram a atengao por serem
opostas e, no entanto, propiciarem estados corporeo-mentais analogos.

Se em alguns processos de criagdao foram utilizados métodos

de exaustdo fisica, ou em movimentacbes codificadas, em outros,



osiléncio, osutil,arespiracaoforamchaves de acesso aestados semelhantes
(embora nédo necessariamente idénticos). Essas duas palavras martelaram

meus pensamentos: Siléncio e Exaustao.

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

que surgira retornava. Reapareciam gestos, movimentos, vozes que

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

*kkk

recriavam e se repetiam.

Comegamos lentamente contando a respiragéo. Inspira... expira... 1...
2... 3...0s pensamentos foram ficando cada vez mais vagos, distantes,
nebulosos. Via tudo, sentia tudo. Acbes comegavam a brotar de um
siléncio quase absoluto, sem pedir licenga, acompanhadas de uma
suspenséo no tempo. Movia-me sem perceber-me, ao mesmo tempo em
que tudo ao redor se movia e a tudo eu percebia. Um sopro daquele ar

*kkkk

continuava entrando e saindo.

Neste processo de desvendamento da questdo agora delineada,
sobrevoeiterritérios de alguns artistas e pesquisadores para encontrar pilares
que sustentassem arelagao entre pratica e reflexdo. Encontrei em Grotowski
algumas possibilidades, quando este estabelece, ao final de sua vida, uma
relacdo entre Verticalidade e Awareness. Cabe ao atuador verticalizar-

se, atravessando planos energéticos diferenciados para atingir outras

**** Processo de criagdo Bens de Fdlego.
***** Processo de criagdo e pesquisa Vazio.



qualidades de energia mais sutis. Este processo vertical é apresentado
como uma linha que deve estar estendida entre a organicidade e ‘the
awareness”, uma consciéncia atenta, ndo racionalizada nem relacionada a
uma linguagem especifica, mas a presenca.

Para compreender melhor que qualidade de consciéncia se corporifica
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 dissertagdo.

Porém, no meio da caminho ha sempre uma pedra, ou neste caso, uma
janela que da com vista para o mundo. O fato é que o contato e dialogo
entre estes autores/criadores possibilitou uma nova reconfiguragdo no
caminho da pesquisa.

Se antes as palavras ‘siléncio’ e ‘exaustdo’ foram norteadoras para
compreender praticas e treinamentos possiveis para uma qualidade de
consciéncia diferenciada, o aprofundamento no tema amplificou a prépria
nogao 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 é o ciclo de uma pesquisa, com percursos,

questdes e caminhos que continuam a se reconfigurar.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa pretende investigar os caminhos possiveis para a
construcao 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 estruturagcao cénica ou performatica.
A escrita tem como eixos norteadores a analise do trabalho de Jerzy
Grotowski ao final de sua vida (no periodo denominado Arte como Veiculo),
bem como os estudos de Francisco Varela, Yasuo Yuasa e Philip B. Zarrilli.
Este dialogo se estabelece a fim de privilegiar a ideia do trabalho do artista
sobre si mesmo, relacionando arte e vida, entendendo neste processo a
construgcao de uma consciéncia enquanto atengcao e presenca. Insere-se
ainda nesta dissertagao algumas praticas diarias e criativas da autora, a
fim de relacionar estudo tedrico e experiéncia vivida.

Como apresentado no Prologo, os capitulos 1 e 2 estdo subdivididos
em: Um percurso, Uma questédo e Um caminho. O intuito destas subdivisdes
€ nortear o leitor dentro do proprio processo da pesquisa, apresentando
sempre um caminho percorrido, as questdes que se levantaram e as
escolhas e descobertas para continuar a caminhada. Encontram-se ainda
nestes capitulos algumas inser¢des poéticas, memorias de processos de
criacdo e descri¢cdes de praticas/taticas diarias experienciadas pela autora.
Estes apartes serdo aprofundados no terceiro capitulo, a fim de dialogar
com a tematica desta dissertagéo.

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 o percurso com
uma retomada a nocado 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 atuagado apresentaram-se como uma emblematica questdo para se
compreender o trabalho sobre a consciéncia. Neste sentido, nos debrucamos
sobre a questdo da dicotomia corpo/mente para esclarecer as dificuldades
em se pensar uma nova qualidade de consciéncia enquanto presenca.
Hans Ulrich Gumbrecht tornou-se referéncia, ao propor um tracado
historico-filoséfico acerca da constru¢do de um mundo representacional,
cuja mente € compreendida enquanto sujeito e o corpo como objeto. Ao
paradigma sujeito/objeto insere-se também a construgéo dicotdmica entre
corpo e mente, carne e espirito, matéria e substancia, sentido e presenca.
Para Gumbrecht, estas cisdes enfraqueceram a tenséo existente entre a
producado de sentidos e a producdo de presenca, colocando a primeira a
importante funcao de construtora do conhecimento humano. Percorrendo a
questao apresentada por Gumbrecht, encontramos as dificuldades em se
repensar a nogao de consciéncia, visto que esta tende a estar associada as
funcbes mentais e racionais.

A fim de encontrar caminhos para outras qualidades possiveis a
consciéncia, buscamos em Francisco Varelaaarticulagdo de um pensamento
que visa uma analise corporalizada da experiéncia humana. Por meio de
um dialogo entre as pesquisas das neurociéncias sobre a auséncia de
um “self” que controla nossas experiéncias e a investigagédo pratica que

as técnicas meditativas budistas de atencio/consciéncia fazem desse
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fendbmeno'! , Varela fornece instrumentos conceituais para refletirmos
sobre a construcdo de qualidades de consciéncia/atencao. Nesta etapa,
a pesquisa pretende estabelecer com Varela, Yuasa e Zarrilli um dialogo,
a fim de repensar o treinamento do ator/performer como cultivo de si
[Shugyo ou ‘cultivo’]. O caminho proposto neste momento do capitulo € o
de que a reconexao corpo/mente e a superacgao das brechas dos aspectos
fisicos e psiquicos na atuagao podem ser alcangadas pela construgao de
uma qualidade de atencao/consciéncia enquanto presenca. Os caminhos
parecem sugerir a necessidade de um desbloqueio e quebra dos padroes
coporeo-mentais, uma reinvencgao de si, para que se alcance um refinamento
da consciéncia presente em acao. Para a construcéo 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.

No segundo capitulo direcionamos o tema para uma perspectiva
mais especifica ao campo da atuacdo. Neste momento realizamos uma
anadlise a respeito das proposi¢cdes teorico-praticas encontradas em
Jerzy Grotowski, mais especificamente ao final de sua vida, Arte como
Veiculo. Primeiramente tragamos algumas caracteristicas deste momento
do percurso em seu trabalho, analisando alguns conceitos apresentados
pelo diretor e buscamos a contextualizagao possivel destes, tendo como
principal referencial a pesquisa de Tatiana Motta Lima. Para Grotowski,
o foco da investigacédo cénica deixa de repousar sobre a perspectiva do
espectador e passa a aprofundar-se sobre a percepc¢ao dos atuantes.
Assim a relacédo estabelecida entre teatro e ritual, ou a “objetividade do
ritual” como a capacidade de agir sobre “o corpo, o coragdo e a cabeca

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

1 Mais recentemente , as relagdes entre artes performativas e Budismo tém
sido investigadas por alguns pesquisadores brasileiros. A esse respeito ver a tese
de doutoramento de Daniel Pla, “Sobre cavalgar o vento: contribuicbes da medita-
¢ao budista no processo de formagéo do ator” (Instituto de Artes —Unicamp- 2012)
e os artigos de Cassiano Sydow Quilici, “Proposi¢bes para um dialogo entre artes
performativas e o Budismo” (anais ABRACE 2010) e “O conceito de cultivo de si
e os processos de formagéo e criagdo do ator/performer” (anais- ABRACE 2011).
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para compreendermos a investigacao do artista neste periodo.

Num segundo tépico focamos a nossa questdo em alguns termos
especificos: “Performer”, o binbmio “I-I” (Grotowski; 2001), bem como as
nogdes de verticalidade e Awaraness? . Aprofundamos a investigagao sobre
tais termos, a fim de compreender quem €& este homem denominado por
Grotowski, relacionando sua proposta de uma verticalidade em dialogo com
a nogao de cultivo: um homem que, em agao, cultiva-se, entendendo na
arte a possibilidade de alcancar novas percep¢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
consciéncia que esta ligada a presenca. Num terceiro momento, tracamos
alguns caminhos que se cruzam aos estudos de Varela e Yuasa, numa
(re)visao e (re)configuragao na ideia de treinamento para o ator/performer,
onde as conexdes ocorrem acima de tudo pelo entendimento da arte como
um veiculo de amadurecimento do espirito e da indissociabilidade entre
arte/vida, étical/estética.

O terceiro capitulo consiste numa analise criativa de experiéncias
da propria artista/pesquisadora. O intuito foi encontrar a reverberagao 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 dissertagcdo e as inquietagcdes 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 & Arte como Veiculo” in:
FLASZEN, Ludwick; POLLASTRELLI, Carla. (org.) “O Teatro Laboratério
de Jerzy Grotowski, 1959 — 1969”. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 2007.
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reverberagdes da experiéncia.

Em seguida, as questdes discutidas acerca da construgdo de uma
qualidade diferenciada de consciéncia retornam na revisdo de trajetorias
em dois trabalhos criativos. A partir da pega Passei Hoje Corrigindo Ontem,
levantamos as possibilidades de lidar com esta construcdo a partir de
uma estrutura de agdes concebidas para um espetaculo. Por outro lado,
revisitamos as intervencgdes e performances junto ao coletivo meninas sem
nome, para investigar quais as qualidades desta consciéncia enquanto
presenca e 0s processos possiveis de se construi-la no campo de acdes
performaticas. 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
o 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
dialogos internos vozes do processo da escrita

(2011/2013)

Azul, Itélico

rememoragées e sensagoes

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

(novembro — dezembro de 2012)

Verde, Italico
performances/intervengbes

(coletivo meninas sem nome — 2010/2012)

Laranja, Italico

Gestos de Interrupgéao
suspensoées, meditagbes, pausas
reformulando a atencéo dia a dia

(2011/2013)

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

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

- “Qualidades de consciéncia”?

- Isso mesmo.

- Mas assim pode parecer que temos mais de uma consciéncia.

- Néo é bem isso. O que talvez possa haver sdo diferentes

qualidades dela.

- Entendi. Quer dizer. Ndo sei se entendi.

- Qual a sua duvida?

- E que para entender essas qualidades diferenciadas de

consciéncia que vocé diz, eu teria que entender primeiro o que é de fato
consciéncia.

— Entendo, mas seria um assunto muito amplo, dependeria de que
ponto de vista nos iriamos falar. Ha muitas teorias a respeito do assunto.
- T4, entdo como é que “vocés do teatro” entendem ‘consciéncia’?

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 territorio das artes da cena, e
mais especificamente sobre a atuagdo, muitas portas podem ser abertas
para avancgar na discussdo. 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 espaco
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suficiente para retomar em profundidade cada etapa de um percurso
historico, o intuito € mapear um territério para depois problematizar e
investigar a fundo a partir de um ponto de vista especifico.

Nao ha duvidas sobre a importancia e a revolugdo causada pela
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 criagao
do ator. No entanto, a problematica instaurada na divulgac&o do trabalho
de Stanislavski, principalmente na América, foi a de privilegiar o aspecto
psicolégico de seu trabalho em detrimento da fisicalidade. Seja pelas
tradugdes ou pela divulgagao por alguns de seus predecessores, no caso
da recepg¢ao 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 Memdria
Afetiva.

Apos 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 proprio
diretor russo ja desenvolvia sua pesquisa privilegiando o trabalho sobre
as acdes 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 apresentacdes 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 atuagdo” 3.

3 “created a distorced and incomplete picture of Stanislavski's directorial
interests as well as his approach to acting”. ZARRILLI, Philip B. 2009; p.
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 Memoria Afetiva, o foco do desenvolvimento do ator seria de
trazer a tona o inconsciente e o subconsciente, para ir ao encontro de
uma emocgao verdadeira. A ressignificacao e a interpretacédo de cada um
destes discipulos influenciaram assim toda uma geragdo, na América
principalmente, a apreender apenas uma parte do método de Stanislavski.

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

Para Icle (2006; p. 6), no entanto, mesmo com o naturalismo
dominante a época e uma tentativa de reprodugao 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 Memdria Afetiva, Stanislavski passa a utilizar a improvisagao para
alcancgar estaconexao entre fora (o texto, ou a personagem) e o dentro (o
ator), por uma reeducacao dos gestos, dos movimentos e comportamentos.

Em wuma segunda etapa denominada Método sobre as

Acbes Fisicas, Stanislavski afasta-se ainda mais do chamado

4 KRASNER, DAVID. 2000, p. 134.
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trabalho de mesa para dedicar-se completamente a improvisacgao.

O diretor russo ainda nao se desvencilha do texto teatral — ja que para
ele o ator era um intérprete de textos — mas seu trabalho volta-se para as
acodes fisicas e ndo mais para as emocgoes. Tais acoes fisicas desenvolvidas
pelo ator em improvisagdo estavam subordinadas e deveriam se conectar
as linhas de ag¢des 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
entre os aspectos psicolégicos e a fisicalidade. Icle (2006; p. 8) aponta que
segundo Toporkov® , para o diretor russo, o ator ndo conseguiria recordar
os estados que o animam, mas as linhas das agdes fisicas poderiam ser
fixadas e assimiladas.

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

Neste momento uma das bases do método de Stanislavski se
calcava na analogia “o que vocé faria se...?”, colocando o ator em contato
com as circunstancias dadas ao personagem para estabelecer assim uma
aproximacao entre eles. Depois de uma improvisacdo seria necessario
analisar a situagdo cénica, num processo de racionalizar a experiéncia
vivida na criacdo. Todo este desenvolvimento por analogia, experiéncia e
racionalizacao presentes no método de Stanislavski €, para Icle (2006; p.

7), uma “tentativa de articulagdo 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
razao, pois é trabalhada no intuito de tornar o ator apto areconhecer e analisar
os estados internos que podem surgir em agao. 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 consciencializagao
e repeticdo de uma linha de acoes fisicas. Para Icle (2006; p. 10), ha em
Stanislavski um trabalho sobre uma “consciéncia analitica”, pois partiria de
elementos exteriores ao ator para a internalizagao de tais comportamentos
e agdes, e em seguida uma analise racionalizada desta experiéncia.

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

No seu trabalho sobre acgdes fisicas, Stanislavski debrugou-se
sobre o que dividiria os elementos psicologicos e fisicos na atuagéo,
propondo modos de articular corpo e mente, pensamento e sensacgoes,
e a analise ou racionalidade da agdo. Pressupunha-se assim que em
toda agéo fisica ha algo de psicolégico; e em tudo que é psicologico
alguma fisicalidade se faz presente. Parte-se neste momento para uma
compreensao psicofisica da atuag¢ao, buscando encontrar um método que
possa ultrapassar a desconexao entre os elementos cognitivos e corporais.

Para Bella Merlin (2001) ao debrucgar-se sobre a improvisacao,
o ator e diretor russo estabelece o foco sobre uma analise ativa no

processo de criagdo, 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 reforgcaria mais uma vez a mudanga de percurso no caminho
de sua pesquisa, na qual a agao, o presente, a conexao 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”” , uma constante improvisagdo interna, de abertura do

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

Sentada de costas para o publico, ougo 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 respiragdo. Comegamos a nos mover montamos o cenario.
Para cada movimento que realizo, tento me atentar a respiragdo. “Eu
inspiro e expiro, eu inspiro e expiro”. De repente ou¢o minha mente
vaguear, pensei em outra coisa que ndo era o que estava fazendo. Perdi

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

Em Minha vida na arte (1948), Stanislavski considera um bom
estado para o ator quando a agao engloba sua mente, suas sensagoes, seu
corpo, sua memoéria e imaginagao. Segundo Zarrilli (2009), nesta etapa da
pesquisa Stanislavskiteria ainda sido influenciado pelo trabalho do psicélogo
Théodule Armand Ribot e porum conhecimento limitado da yoga indiana.
A separacao da psicologia (como ciéncia da mente e do eu) da filosofia
e das ciéncias do corpo, no século 19, acabou por fortalecer o dualismo

corpo/mente, enfraquecendo uma compreensao psicofisica do humano.

7 “no divide between body and psychology, but rather a continuum”; MER-
LIN, Bella. 2001, p.27.
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Para o autor, a influéncia da psicologia de Ribot e da yoga indiana,
mesmo de forma limitada, demonstra uma preocupagao em compreender a
relacao e desenvolvimento dos aspectos psicofisicos na atuagao, natentativa
de superar o problema da superficialidade na representacado. Os estudos da
psicologia pés-darwinistas passam a influenciar Stanislavski, levando a uma
compreensao da emogao como algo inseparavel das sensacgdes fisicas.

Os aspectos psicoldgicos, a agao interna, no processo da atuacgao,
deveriam conectar-se a fisicalidade, a uma consciéncia corporal refinada.
Apesar de restrito, para Zarrilli (2009), o contato de Stanislavski com uma
pratica como a yoga indiana teria ainda colaborado para a sistematizacéo
de um meétodo que conectasse os elementos fisicos e psicologicos na
atuagao. No entanto, por conter um didlogo com filosofias orientais, a
influéncia da yoga indiana foi suprimida pela censura do préprio governo
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 respiracao nao apenas
como uma ventilagdo, mas como uma realidade material. Para atingir
diferentes densidades e camadas mais sutis do corpo, a respiragao é vista
como o promovedor da circulagao do ki, este sopro vital. Engajar a respiragao
em ag¢ao, como no caso da yoga, € elevar a qualidade da energia, fazendo-a
circular. Energia esta que pode ativar, dar animo e vidaao ator. Talcaminho, no

entanto, so sera apreendido por meio de estados de atengao mais refinados.

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, sensagao e percepgao, ativando e conectando corpo
e mente.

E comum que associemos o termo “psycho” — contido na palavra
psicofisico — a uma nocédo de “eu”, uma individuagao ou esséncia ao
ser. Estabelecemos uma cisao entre um eu psicolégico/mental de um eu
fisico/corporal. No entanto, derivado do grego “Psyche”, o termo “Psycho”
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 atuacado 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 irradiagao em sua performance.
Esta circulagao de energia a ser trabalhada com a pratica pode ser moldada
externamente pela forma e estrutura da acao, estendendo sua irradiacao
para outros atores, bem como ao publico. A forma externa da acéo € assim,
simultaneamente, acao interna. “Sensacdo interna e expressao externa
acontecem ao mesmo tempo.” ° , segundo Bella Merlin (2001, 27 apud

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

9 “‘inner felling’ and ‘outer expression’ happen at the same time”. MERLIN,
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. Comego a escrever numa lousa com rapidez.
Aos poucos a minha respiracdo se altera. “Eu inSpiro...............cccccccc.......
..................... 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 bracgo para levar o cigarro a boca. Sou pedra dos dedos

dos pés ao fundo dos olhos. Ja nao ougo a respiragéo.

Para além de Stanislavski, a concepg¢ao 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 psicolégicos. E o corpo do ator que deve encaminhar
para a emocdo, evocando assim uma conexdo entre consciéncia

corporal e uma composigdo psicoldogica no trabalho de atuagéio:

“Citando Chekhov, ‘O treinamento do corpo é portanto um
treinamento da consciéncia, um aprendizado de como escutar o
corpo, como ser conduzido pore le [...] As palavras s&o espertas,
mas o movimento é simples. Portanto nds vamos comegar noSSo
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 emocédo.” ” ' (BYCLING,
LIISA, 2005, apud ZARRILLI, P. B. 2009, p. 20; trad. minha).

10 “Quoting Chekhov, ‘Thetrainingofthe bodyisthereforeatraininginawareness,
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, andwe letwords come onthe movement|[...] The actor’sbody
(shows)theroadtoemotion”.BY CLING,LIISA,2005,apudZARRILLI,P.B.2009,p.20.
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Seguindo o mapeamento deste territério sobre consciéncia no
trabalho do ator, vemos que Meyerhold rompe com Stanislavski, rejeitando
um trabalho psicoldgico e afastando-se das proposi¢cdes do diretor russo.
Desenvolvendo seu proprio método de treinamento, Meyerhold acreditava
que a pratica do ator deveria iniciar-se a partir de uma fisicalidade externa
para redirecionar-se a uma psicofisicalidade. Meyerhold identifica neste
processo, que o treinamento deveria preparar o ator para criar em si
um estado de “excitagdo interna” (Zarrilli; 2009, p. 20), e este ponto de
excitabilidade seria, para Zarrilli, algo comparavel ao prana. Mesmo tendo
como ponto de partida em seu trabalho o elemento da fisicalidade, ha neste
treinamento uma compreensao acerca da necessidade de alcangar um
estado interno, um aspecto psico da atuagado que nao se conecta mais a
uma visao de um eu psicologizado, mas com uma energia que potencializa
e da vida ao ator.

Nesta trajetoria, também é possivel enxergar em Copeau uma visao
de treinamento que preocupa-se com os aspectos psicofisicos do processo
da atuacado. Nota-se que para Copeau, 0 necessario ao trabalho do ator
seria alcangar um estado de consciéncia peculiar do movimento.

A titulo de analise 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, os mecanismos de
trabalho sobre o qual o ator eliminaria os processos racionais e cotidianos
para gerar “uma vida criadora”. Como se, ao minimizar a racionalidade num
processo criativo, fosse possivel ir além de uma consciéncia superficial ou

analitica.
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Se nesta comparacao feita por Icle (2006), em termos de definicoes
sobre ‘consciéncia’ Copeau se distanciaria de Stanislavski, por outro
lado, para Zarrilli (2009) em ambos os casos as visdes de treinamento se
aproximariam dos conceitos basicos da Yoga e das Artes Marciais. Para
o 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 acado e que pode ser desenvolvido
progressivamente por meio de um treinamento corporal. Mais uma vez,
visitando este percurso histérico, percebe-se a urgéncia em eliminar uma
cisdo entre o trabalho corporal e mental nos processos criativos.

Também influenciado pela Yoga e pela filosofia hindu, Jerzy Grotowski
(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 alcancar um corpo sutil, “bastante flexivel e 'vazio' para ser o canal
de energias”. Os elementos psicofisicos da atuagado parecem também ser
ponto de discusséao e pratica em seu trabalho.

Este percurso teve como objetivo mapear brevemente uma trajetoria
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 porencontrar 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 problematica em torno da ciséo psico
e fisico no trabalho do ator, como também fortalece a ideia de treinamento
do ator como investigagao 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 relagao direta com a desconexao entre os elementos
psicoldgicos e fisicos na atuacdo. E possivel perceber que uma anélise e
um estudo acerca da cisao 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, avancgarei
agora para uma discussdo mais pormenorizada sobre a dissociagéo entre
corpo e mente. Depois de tragcar um breve percurso na area teatral sobre a
consciéncia e seus aspectos conectados diretamente ao campo da atuagao,
pretende-se aqui ampliar a discussao para outras areas afins. Este quadro
filosofico a ser esbogado a seguir surge para mapearmos com mais clareza
o territério sobre o qual iremos caminhar adiante. Compreendendo as
questdes por tras da relacao entre corpo e mente, pretende-se avangar para
o tema de qualidades diferenciadas de consciéncia, para depois retornar
ao campo da atuagao, relacionando a problematica levantada as praticas e

treinamentos para o ator.

- Bom, mas vocé néo acha que esta indo longe demais?

- Como assim?

- Sei 1a, vocé vai entrar agora numa discusséao filosofica sobre a
separagao entre corpo e mente?

- Sim, vou um pouco. Afinal, esta cisdo é um assunto importante e,

eu acho, um dos maiores causadores da dificuldade em compreender o
que é consciéncia.

- Mas dai vocé mesma esta abrindo portas maiores que a tua

cabecga!
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- Pode ser que sim. Mas foi s6 quando eu abri essas portas que
consegui compreender melhor de que qualidade de consciéncia estou
querendo falar.

- Agora sou eu quem pergunto: como assim?

- E que entrar nesta discussdo me fez entender a compreensdo muitas
vezes errbnea a respeito da consciéncia somente como racionalidade.
-E?

- E entender o que ndo é esta consciéncia me ajudou a arriscar a dizer o
que pode ser construir outras qualidades dela.

- Mas vocé néo é filésofa, pode soar mal, ndo?

- Pode ser que sim. Mas isto fez parte do meu processo de compreenséo
e pode colaborar para mais alguém compreender este caminho. Nao

pode?

1.2 — Uma questao: a cisdo corpo/mente

Acisao entre corpo e mente ha muito vem sendo discutida por diversos
pensadores, filésofos, criticos, cientistas e artistas. A ampla propagagao do
assunto, muito bem discutida por incontaveis estudiosos de areas afins,
deixa-nos vulneraveis ao retornarmos a ela, impondo sobre esta escrita a
dificil tarefa de utiliza-la na discussao sobre conceitos e praticas artisticas. No
entanto, mesmo sem a pretensdo de conseguir abarcar todos os aspectos do
assunto, sua contextualizagao se torna importante para compreender alguns
conceitosutilizadosparaaanalisedequalidadesdiferenciadasde consciéncia.

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 construgcédo e
autoafirmagao enquanto suijeito.

Retrocedendo na histéria, o autor encontra no Renascimento e no
inicio da era moderna os principios fundamentais que regeram a dissociagéo
entre o homem e o mundo, vendo assim emergir o paradigma sujeito/
objeto. Se na Idade Média, como Gumbrecht (2010; p. 46) nos aponta, o
homem “se via como sendo parte de e rodeado por um mundo resultante
da Criagdo 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 relagéo entre sujeito (homem) e objeto (mundo). Ao ressaltar a
caracteristica de uma intelectualidade e racionalidade, o0 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
argumentos como o de Descartes, onde o sujeito € definido como aquele
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 relagdo ao mundo, e sua
autoafirmacdo como ser pensante, tende a se desdobrar em outras
separacgdes, como a forma do conteudo, a matéria da substancia, a carne
do espirito, 0 corpo e a mente. A crenga em sua capacidade de conhecer
o mundo insere no homem o0 anseio pela compreensao e interpretacao
do objeto. Segundo estes preceitos, para adquirir 0 conhecimento, seria
preciso ao homem, segundo Gumbrecht, ultrapassar a matéria/forma/
presenca deste objeto e atingir e compreender sua substancia/conteudo/
sentido, para que possamos nos autoafirmarmos enquanto Ser. Esta
metafisica desqualificou, para o autor, a presenca da matéria em si, para

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
ou penetrar nesta superficie para identificar um sentido (isto
é, 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’
sentidos mais profundos.” (GUMBRECHT, 2010; p. 48).

Ao mesmo tempo, se para compreender-se enquanto sujeito, o
homem fundamenta-se em sua capacidade pensante, o proprio sujeito se
descorporaliza, desqualificando o corpo perante a mente — compreendida
aqui como capacidade de racionalizagao, interpretacéo e, logo, responsavel
pela construgcao de seu conhecimento. Nasce assim a dicotomia na relagao
corpo/mente. Como sintomas, identificamos na tentativa de apreensao
racionalizada e significante do mundo um catalisador para o processo de
cisdo entre corpo e mente. Porém, quando este mundo a ser apreendido
se mostra em constante construgéo na propria relagdo 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 0 mundo como algo dado a priori, onde o
objeto contém em si uma verdade a ser revelada. No entanto, a propria
reflexdo acerca do mundo entra em choque, quando n&o conseguimos
mais distinguir o que esta dado no mundo e o que é (re)criado na nossa
relagdo com ele.

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

representacionalmente:

11 “Por outras palavras, a cognicao é uma representagdo mental: a mente
é definida como operando em termos de manipulagcdo de simbolos que repre-
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¢ao de que a cognigao é fundamentalmente repre-
sentagdo.” (VARELA; THOMP§1ON; ROSCH. 2001, p. 30-32).



“Para salientar a convicgéo crescente de que a cogni¢cdo néo € a
representacdo de um mundo preestabelecido elaborada por uma
mente predefinida mas é antes a actuagcao de um mundo e de uma
mente com base numa historia da variedade de agbes que um ser
executanomundo.”(VARELA; THOMPSON; ROSCH-2001;p. 32).

A pesquisa de Varela nos interessa neste ponto por alguns motivos
especificos: em primeiro lugar, o sujeito cognoscente apontado por ele nao
€ composto por um self constituido e imutavel. A cognigdo e construgao
deste sujeito ndo é predefinida e fixavel, colocando o Ser como construgao
de suas proprias acdes no e com o mundo. Ressalta-se assim a nogao
e responsabilidade de um (ndo) eu que, em experiéncia com o mundo,
constroi-se e reconstroéi-se nele e com ele. Este € ainda um dos motivos que
levam o autor a buscar nas tradigdes orientais caminhos para uma revisao
das analises nas ciéncias cognitivas, pois que tais doutrinas de ndo-self
dialogam, para ele, com um self fragmentado proposto pelo cognitivismo.

Este argumento, ao revisar a nogao de um eu, permite refletir aqui
sobre o proprio atuante da cena '? . Se o sujeito ao qual Varela se refere
nao é predefinido e solidificado, podemos trazer para nossa discussao a
ideia de um sujeito/artista que nao esta pronto, que constréi a si mesmo,
constantemente, em acéo (e, acreditamos, na cena e em vida).

A nocdo de uma construcdo de si fornecera apoio para
a reflexdo de que um artista — enquanto sujeito mutavel e
impermanente — encontra-se em agao e construgdo 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 agdo. Ator ou perform-
er, na cena teatral ou na arte da performance, o termo atuante tenta pri-
orizar a nogdo de um ser em agdo que é 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 acoes. As
possibilidades — e responsabilidades — apontadas neste pensamento sao
0 que chamara a nossa atencéao 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 relagao sujeito/objeto. Se
€ nela, na experiéncia, que ambos se constroem, Varela compreende que
a reflexdo nao se sustenta se ndo conectada ao corpo. Propde assim a
fenomenologia e aciénciacognitivauma analise corporificadada experiéncia:
tornar a atividade destas areas menos abstratas e descorporalizadas. Para
Varela (2001; p. 54) somente uma analise corporalizada, ou, como proposto
por ele, uma “reflexdo de atencgéo ilimitada”, pode propiciar a quebra de
padroes, pensamentos e predisposicdes a que vamos nos habituando em
vida. Aqui novamente encontramos uma importante chave para o artista
que deseja liberar-se de suas préoprias amarras, agdes padronizadas e
vicios corpdéreo-mentais e alcangar novas qualidades de consciéncia.

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

O autor encontra na meditagcdo de atengdo '* uma pratica que
pode colaborar para a construgdo de uma atitude menos abstrata

tanto no dia a dia quanto na reflexdo ou analise de uma experiéncia —

13 “...] refere-se a obtencdo de um estado de permanéncia tranquila
da mente (vipasyana e samantha). Baseia-se na combinagdo de uma aten-
¢ado unidirecionada a algum objecto e na consciencializagdo analitica sub-
til e panoréamica da mente”. VARELA; THOMPSON; ROSCH, 2001, nota p. 47.
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assunto ao qual ele se desdobra para a fenomenologia e as ciéncias
cognitivas.

Mesmo n&o centralizando esta pesquisa nas praticas meditativas,
para nos, acreditamos que o didlogo se estabelece por fornecer pistas para
meétodos e dispositivos que reconectem corpo e mente e que propicie a
construcdo de uma qualidade diferenciada de atencao e consciéncia em
nossas agdes e experiéncias. Além disso, seu discurso colabora para
compreendermos as qualidades e caracteristicas desta consciéncia
enquanto atencao e presenca que podemos entrelacar as pesquisas sobre

o trabalho do ator/perfomer.

“O resultado é uma maestria que ndo é apenas conhecida
do proprio meditador individual, mas que é visivel para os outros —
reconhecemos facilmente pela sua precisédo e gragas a um gesto
que seja animado por uma total consciencializagdo.” (VARELA;
THOMPSON; ROSCH - 2010; p. 55).

Para esta escrita, ndo pretendo realizar uma associagao direta entre
tais praticas meditativas e o trabalho do atuador. Mais do que defender a
meditacdo de atencdo necessariamente como treinamento, se nos referimos
a uma construgao de qualidades diferenciadas de consciéncia, recorremos
a tradigdes que possam nos esclarecer sobre tais qualidades. Este estudo
pretende colaborar na investigagdo e aproximagao com o fazer artistico
mais adiante.

Yasuo Yuasa (1993), analisando as diferencas entre
o 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 tradigdes '* . A dicotomia entre corpo e mente provocou, no
Ocidente, visdes também dissociadas a respeito do que seriam treinamentos
corporais.

Em grande parte dos treinamentos ocidentais — seja no atletismo
ou mesmo no tratamento de doengas na medicina ocidental biolégica '°
— tém-se como finalidade o agregar de forca e poténcia exclusivamente
ao corpo. Como Yuasa ressalta, em circunstancias ordinarias, em geral,
mente e corpo séo estabelecidos numa relagéo sujeito e objeto. O corpo é
encarado como uma substancia material, ou um objeto presente no mundo,
e a mente atribui-se a fungao de sujeito que reconhece e move tal objeto/
corpo. Em algumas tradigbes orientais, no entanto, ndo ha tal distingao
de corpo como objeto e mente como sujeito, pois que a relagao entre eles
ocorre simultaneamente.

Assim, ndo ha dissociagao entre praticas para o corpo e praticas 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 tradigdes ocidentais dicotdmicas compreendem o treino do corpo
como uma calculagao consciente e voltada apenas para ele mesmo, nestas
tradicbes orientais, a mente € modificada, transformada, e o espirito é

desenvolvido pelo treino do corpo.

14 Ressaltoaquiagrandedificuldade emtratarmos das diferengas entre cultura,
pensamentos e praticas ocidentais e orientais. Longe de querer abarcar todos os
aspectosinerentesaquestao,taldiferenciacaoteraapenasafuncaodepercorrercomo
adicotomiacorpo/mentealteroualgumaspraticasetreinamentoscorporaisocidentais,
propondo um didlogo com as diferengas presentes nos treinamentos orientais.

15 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 chdo, com o pescoco retorcido. Um homem mais velho chega
por tras e segura sua cabeca. Ela comega 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 pescogo. Sua boca parece com
focinho de um porco. Ela ndo esta morta e continua vomitando. Corpo no
ch&o, cabecga no ar, mas conectados. No dia seguinte uma ligaggdo. 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 '8, 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 reconexao
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 visao de treinamento, que caminhe para além do desenvolvimento de

16 Seporalgumasvezesutilizarei otermo 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.
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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 permitira compreender um caminho
de construcao de qualidades de consciéncia e atencgao para o ator/performer.
Desenvolverei a seguir esta visdo de treinamento (ou simplesmente cultivo)
para apreender que estados e qualidades de consciéncia e atengao

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

— OK, ok. Vocé fez seu quadro filosofico. E agora?

- Bom, agora eu vou tentar aproximar isso da area que me interessa.

- Ta, mas depois de ver o que néo €, ou sei la, ver que “pode ser” mais do
que se achava que era, que raios de qualidades que essa tal consciéncia
pode ser, ou ter, sei la??!!l!

- Calma, vamos por partes.

- Vai dizer que vocé sabe o que é e como construir essas qualidades?

- N&o, néo vou dizer que sei. Mas tem mais gente por ai apontando

caminhos. S6 vou apostar nestas possibilidades...
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1.3 — Um caminho: atencao/consciencializagao

No primeiro subtépico deste capitulo delineei um breve percurso
histérico acerca da consciéncia no trabalho do ator. Neste caminho esbarrei
na cisao entre corpo e mente como fator propulsor das dificuldades em
superarmos as brechas entre os elementos psico e fisico da atuagao. Depois
de delinear um pequeno quadro filosofico a respeito de tal desconexao,
comecei a compreender as dificuldades de caminharmos em direcdo ao
que seria uma construcdo de qualidades diferenciadas de consciéncia.
Tal percurso realizado esclareceu a compreensao 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 atuagao teatral parece exigir uma compreensao
da consciéncia n&o apenas como um fator mental, mas também corporal. O
que pretende-se agora, tendo em vista que corpo e mente ndo sao cindidos
onde os elementos psico e fisico caminham juntos, € compreender que
qualidade psicofisica de consciéncia nés podemos construir.

Neste topico pretendo retornar aos poucos a discussao para o
campo das artes, na tentativa de encontrarmos os caminhos possiveis aos
treinamentos e praticas psicofisicas da atuacao, que visem uma producao

de qualidades diferenciadas de consciéncia.

Dentro de um énibus, sentada, com fones de ouvido, escuto uma musica,
olho a paisagem e penso nas tarefas que tenho que cumprir hoje. O
Onibus para e vejo um ninho de passarinhos em uma arvore. Observo-o
com tal atengdo, que acabo por perceber que estava fazendo trés coisas
ao mesmo tempo, sem atentar-me a nenhuma delas. O 6nibus volta a

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
visado acerca das praticas e treinamentos do corpo sejam voltadas quase
exclusivamente para a agregacao de forga e poténcia. Se num pensamento
dicotdbmico o corpo € objeto, nada mais natural que as praticas corporais
tenham como objetivo qualificar e melhorar o instrumento a ser conduzido
e comandado pelo sujeito/mente.

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

Yasuo Yuasa (1993) esclarece a diferenga sobre tais visées orientais
acerca da ideia de treinamentos corporais. Seu interesse versa-se sobre
diversas religides e praticas orientais que se debrugam 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 proposito o desenvolvimento de um ser humano desprendido,
impermanente e, por isso, em constante construcéo. A arte representa aqui
um meio, um caminho para tal conquista de uma maturidade do espirito,
que pode ser alcancgada 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 so entre mente e corpo, mas também entre praticas artisticas e praticas
cotidianas, entre arte e vida.

E claro que a influéncia de tais tradigdes orientais sobre uma vis&o
de treinamento ao artista ja vem ocorrendo ha um bom tempo nas artes
cénicas e performaticas. A prépria performancing art influenciou-se com tais
visdes e desdobrou a ideia de treinamento, influenciando também o teatro
que, embebedando-se desta fonte, fez jorrar novas visdes de treinamentos
voltados tanto para o ator como para processos criativos especificos.
Uma rede iniciada na década 60/70 por Joseph Beuyes, lves Kleyn, John
Cage, Meredith Monk, etc. tornou potente a miscigenacgao entre arte e vida,
alterando as percepgdes contemporaneas sobre o treinamento para atores
e performers, aproximando a criagao artistica a partir de uma pratica e
cultivo daquele que seria seu criador.

Realoca-se aquiumaideia pedagogica da arte como desenvolvimento
do ser, um caminho n&o so estético mas ético de reinvencéo de si. A ideia
de treinamento retoma aspectos mais proximos ao conceito de Paideia'”
da cultura grega. A aproximagao 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 reverbera¢cdes em sociedade).
Mais do que o treino de um oficio, procura-se uma construcéo 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
partir do séc. V a.C. A este respeito, ver. JAEGER, WERNER. 2010.
“Paideia. A formagdo do Homem Grego.” Ed. Martins Fontes.
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“Diante de tal evolugéo, é evidente que o treinamento se separou
do caminho pedagodgico. Se tornou modo de vida. ‘Nao se
ensina necessariamente a atuar melhor, a tornar-se bom ator,
né&o prepara tdo pouco para a criagdo [...mas] permite ao ator
redescobrir suas possibilidades até o extremo [...]. ‘Ndo é a
instrugcdo de um aluno, sendo o descobrimento de outra pessoa
[...] o ator renasce ndo somente como pessoa sendo também
como ser humano’, observava Grotowski. Visto deste modo,
o treinamento se tornou caminho ético, quase metafisico. O
circulo da vida privada do ator se une assim ao da vida artistica
sem ruptura.” '® (FERAL, JOSETTE: “Dijo usted training?”: In.
Teatro, Teoria e Pratica: mas alla de las fronteras; 2004, p. 176)

Muitos dos caminhos de conexao entre treino e pratica cotidiana que
influenciaram tais artistas tiveram como fonte algumas tradi¢des meditativas
orientais. A problematica acerca do cultivo encontrada nestas tradicbes e
praticas meditativas pressupde a transformacao de habitos e modos de
existir para a reinvengao de si. A ideia de cultivar parece estar associada
ao ato de criar condi¢des para que algo brote, que as poténcias latentes do
ser humano possam desabrochar. Ampliar a nogao de treinamento como
cultivo, tornando-o também um caminho ético como nos coloca Féral,
alteraria assim toda uma percepc¢ao e um modo de vida.

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

desenvolver a singularidade de um individuo, o que seria

18 “Frente a tal evolucion, es evidente que el entrenamiento se separo del
camino pedagogico. Se torné 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-
cién 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 torné6 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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contraditério tendo em vista que ndao ha um “si” singular e unico. Diante
destes pensamentos, parece necessario superar a ideia de um eu
permanente e compreender este si ndo como um self, mas um “nao-self’
que nédo é singular em si mesmo, mas que experiencia estados singulares.
Neste sentido, o primeiro passo seria reconhecer a impermanéncia deste
sujeito, percebendo tais estados vivenciados, diferenciando suas qualidades
e aprendendo a lidar com eles, livrando-se dos medos, sofrimentos,
desejos e apegos. Na busca pela percepgao destes estados singulares,
no treinamento meditativo encontra-se um importante obstaculo a ser
superado — e que podemos mesmo reconhecer em experiéncias criativas e

diarias: o problema da atengao.

Aos poucos percebo vozes conscientes e distintas. Uma delas
escuta os sons externos. Passaros, carros, buzinas. Vem e vai. Aparece
e some. Outra voz criava e imaginava. Vi cenas, criei dialogos, imaginei

situagbes, passadas ou futuras. Outra voz analisava tudo. Critica
impiedosa, julgava o meu mau comportamento dispersivo. Ocorriam
desordenadamente e as vezes concomitantemente. Por fim, a dor. A voz

do corpo me chamando de volta ao presente.

Tomando como exemplo a meditacao de atencao/consciéncia, Varela
(2010) ressalta que diante da pratica 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 atengao/consciéncia presente na experiéncia.

Segundo o autor, a finalidade da meditagdo de atencgao/

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

A percepcgao desenvolvida acerca dos habitos e padrdes corporeo-
mentais permitira suas quebras e reconstrucdes. Se corpo € mente ndo sao
modalidades fixas, mas mutaveis em experiéncia, é possivel reformular e
desenvolverhabitosparaqueestejamconectadosecoordenados.Pressupde-
se aqui que é possivel desenvolver uma qualidade de atengao/consciéncia
diferenciada da cotidianamente vivida, com suas dispersdes mentais, suas
desconexdes entre agcao e pensamento e seus padrdes corpéreo-mentais.

Segundo tais praticas meditativas, o densenvolvimento de uma
outra qualidade de consciéncia e atencéo ocorrera nao so6 pelo treino, mas
pela pratica diaria em vida. A observacao e reflexdo diante dos padrdes
dispersivos também no cotidiano propiciara o reconhecimento ndo sé dos
habitos, mas também das causas de tais padroées. Como num plantio, é
reconhecer ndo s6 0 que sempre nasce na terra, mas as sementes que
vocé carrega em maos e sempre langa ao chdao. Como Varela aponta
(2010; p. 53), € preciso uma atitude e reflexdo corporalizada diante
da experiéncia, pois: “Ndo existe nenhum conhecedor/observador'®

”

abstracto de uma experiéncia que esteja separado da propria experiéncia.

19 No original em inglés: Awareness. VARELA, 2010, n.t. p. 53. (Tradugao:
GIL, Joaquim Nogueira; SOUSA, Jorge de.). A palavra awareness pode ser tra-
duzida para o portugués de forma imprecisa, confundindo-se com a tradugéo de
consciousness (consciéncia). Nos utilizaremos do estudo do termo como equiv-
aléncia a conscientizacdo, ou tomar conhecimento de. Por isto talvez a tradugao
do livro de Varela optou pelo termo conhecedor/observador, aproximando a ideia
de awareness a uma conscientizacao e percepg¢ao adquirida.
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Parece-me que ha neste movimento do reconhecer e conhecer,
uma reflexdo sobre a experiéncia que ocorre em dois lugares distintos,
porém paralelos: uma reflexao sobre a acdo e uma reflexao em acéo. Seria
necessario desenvolver tais reflexdes sem discriminar uma pela outra.

A primeira reflexividade citada, que ocorre sobre uma experiéncia,
parece permitir este olhar consciente e analitico diante do terreno que
estamos plantando. E possivel uma discriminagdo e escolha diante
do que se deve cultivar ou ndo. O cultivador se afasta de sua horta,
olha e reflete sobre o que esta nascendo ali, podendo enxergar as
possibilidades de mudancgas a serem feitas. Pode-se assim conscientizar-
se das necessidades de modificagdes nas ac¢bes futuras em sua horta.

Um outro tipo de reflexividade esta presente em acgdo. O
cultivador, repetindo a sua acado cotidiana de plantar, passa a realizar
tal acdo simplesmente observando a agao de langar as sementes ao
chdo. Sem um olhar critico ou desatento ao momento em que realiza tal
acao, ele passa a observar e experienciar ao mesmo tempo. Corpo e
mente unidos em agao, o cultivador ndo interrompe ou julga a agao de
plantar tal semente. Passa a atentar-se ao que faz, deixando que os
impulsos que surgem em experiéncia levem-no a modificar o local em
que langa a semente ou a abrir um pouco mais o buraco na terra, etc.
Pode-se assim modificar o plantio em experiéncia, delicadamente,
em acgdo, a partir do desenvolvimento de uma consciéncia atenta.

Ambas as imagens do cultivador que refletem sobre a agcdo e em
acdo 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 atencao/consciéncia necessaria ao corpo/mente do

cultivador em ag¢do. Na busca de uma nao dicotomia entre corpo e mente,
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esta qualidade de consciéncia e atencdo ao momento presente parece
ainda inserir a ideia de acdo e reagao ndo como causa e consequéncia,
mas como unicidade, acontecendo simultaneamente. Entendendo o
treinamento como cultivo — artistico e diario — a construcdo de uma qualidade
refinada de consciéncia enquanto atencao e presencga parece possibilitar a
presentificacdo em experiéncia, o estar presente na agéo.

Bergson (2010) compreende a percepgdo nao apenas como
apreensao do mundo, mas uma escolha que envolve outras faculdades
e cuja elaboragédo se da pela experiéncia no presente. Os conteudos de
nossas memorias e percepgdes nao seriam residuos fixos, pois encontram-
se em uma espécie de cone turbilhonado. Estes conteudos séo rapidamente
mobilizados quando acionados pelo que Bergson chama de ponto P, esta
nogao convencionada de presente. O material perceptivo armazenado nao
opera sucessivamente e hierarquicamente, mas em fluxo constante de

atualizacao regida pelas forgas que nos atravessam no presente.

— Espera, para agora! Vocé vai colocar o Bergson nessa histéria?

— Bom, me parece um conteudo interessante se quero falar de presenca,
de estar presente.

— Cuidado para né&o ir longe demais.

— Tudo bem, so quero trazer como mais um pensamento agregador ao

que é estar presente.

— Mas a questéo “o que € o presente” ja € uma discussédo delicada...
— Sim, mas por isso parece um bom dialogo o seu argumento sobre o
momento presente como atualiza¢cdo e experiéncia.

— T4, vai la. Mas volte logo, hein?!

— Nao vou me estender, prometo.
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Se a nossa percepgao, cognigao e reacao diante da experiéncia nao
se opera linearmente a partir de conteudos fixos, ela é constantemente
atualizada diante do presente (e, por atualizar-se, pode ser considerada
também criagdo). O presente, o aqui agora, parece se tornar a condensagao
e atualizagao de um fluxo perceptivo em resposta as forgas que atravessam
este corpo/mente momento a momento. Desta forma, nos encontramos
constantemente impermanentes, pois que estamos diante das forcas/
formas que nos agem e das formas/forcas com que reagimos. Numa
atitude abstrata diante da experiéncia, os padrdes corpoéreo-mentais estao
sujeitos a retornarem e se repetirem, mas podemos compreender que,
atualizados, podem ser modificados e recriados diante deste presente.
O estar aqui e agora, estar presente, pode ser visto como uma abertura,
uma desconstrucdo de padrdes para liberar o acesso a novas qualidades
perceptivas e cognitivas.

Segundo Varela (2010) afirma, o funcionamento do cérebro
nao se opera por uma loégica central, mas por meio de ligagdes reais
entre neurbnios que se alteram em funcado 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 relagdes e conexdes fazem surgir seus emergentes 2°. O corpo
parece responder a este fluxo relacional com outros corpos, forgas, fluxos
que geram suas resultantes — padrées, memorias, percepgdes — a partir

desta relacao de composicdo em agao e reacdo aos atravessamentos

20 A nocdo de emergéncia €& proposta por Varela como analo-
ga ao que tipicamente ¢é definido como conexionismo, “...) no sen-
tido de surgimento de um estado global resultante das interagbes
entre componentes (...)”. A discussao incide aqui sobre a relagao entre os pro-
cessamentos dos simbolos e as resultantes entre tais ligagdes. Para maior pro-
fundidade no assunto, ver VARELA, THOMPSON, ROSCH, 2010, p. 31 e Parte lll.
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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
uma reflexdo corporalizada diante da experiéncia. Seria necessario
coordenar corpo e mente em acgao, transformando a natureza da reflexao
numa atividade corporalizada, tendo em vista assim que o refletir ja € uma
forma de experiéncia. Numa comparacao ao desenvolvimento de uma certa
competéncia — como aprender a tocar um instrumento — o autor ressalta
que, de inicio, ha uma brecha entre a intengdo da acgéo (tocar a nota Mi,
por exemplo) e a realizagao da agao (conseguir fazer soar a nota Mi no
instrumento). A distancia entre intencdo e acdo pode ir gradativamente
diminuindo com a pratica. No entanto, na meditacdo de atencgao/
consciencializagdo nao objetiva-se o “aprendizado”, mas justamente o
“desaprendizado” e a libertacao de tais habitos (VARELA; 2010, p. 57).

Nesta comparagao, a analogia pode se dar no encurtamento entre
intencao e agao alcangada com a pratica. Porém, para ele, a diferenca mais
importante neste argumento € que ao aprender a tocar um instrumento o
objetivo é chegar a um estado (alcancar a habilidade de tocar), enquanto na
meditacao de atengao/consciencializagdo ndo ha a intencédo de se adquirir
uma competéncia. Mais do que a agao de tocar o instrumento, Varela (1991;
p. 57) ressalta que a melhor analogia seria com a afinagdo de um instrumento
de cordas que “ndo deve estar nem pouco nem demasiadamente afinado”. A
coordenacgao e corporalizagao da acgao so6 é justamente alcangada quando
o praticante consegue ‘deixar-se ir’ ao invés de lutar para atingir um estado
especifico. Mas o que seria esta qualidade de presentificacdo em “deixar-
se ir"? O que é preciso ultrapassar para nao nos fixarmos em tentar fazer

algo e simplesmente perceber e vivenciar o que se esta fazendo?
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Escuto ela me dizer da minha boa disposi¢édo 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 passaro 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

fica consciente do que fazer, vocé bloqueia”.

- 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
como atleta enquanto jovem, Zarrilli identificou em si uma construgao
dicotdmica entre corpo e mente enquanto praticante de esportes ocidentais
e predominantemente masculinos. Estas praticas esportivas visavam a
construgdo 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 separag¢ao entre aquele corpo
agressivo que estava sendo criado e seus valores e crengas pacificistas.
Sentia como se houvesse um outro corpo que era o depdsito de seus
valores e sentimentos e aquele criado para o atletismo e a competigao.

Com esta trajetdria psicofisica enraizada em seu corpo/
mente, ao iniciar seus treinamentos na india, sua primeira tentativa
foi a de forgar o corpo a entrar nas formas codificadas. Com isso o
corpo se tensionava e a mente tentava acertar os exercicios. Com

o treinamento, gradativamente suas tensbes e intengcbes abriram
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caminho para um fluxo, centrado e livre, de prontiddao e controle. Aos
poucos, conseguia adentrar um estado de consciéncia e sensibilidade com
0 seu corpo/mente e sua respiragao.

E notavel que um estudante ocidental de uma certa técnica cré que
sua cabecga (mente), compreendendo o movimento, ou a forma, ira domar
seu corpo até que este, obedientemente, reproduza a técnica ensinada.
Alguns treinamentos orientais, por outro lado, trabalham para que a mente
nao esteja apegada a nada e, ndo interferindo no dominio do movimento,

permita que o corpo mova-se por si mesmo.

Estou novamente na acdo de escrever na lousa. Percebo que as palavras
que escrevo me remetem a mim mesma. Comego a pensar em coisas,
pessoas, lugares, momentos de vida. Estou de novo enxertando na agdo
0S meus pensamentos. Percebo que estou vagueando, ndo estou aqui.
Mostro a lousa ao publico e escondo meu rosto. Pausa, INTERRUPCAO,
suspenséo na agdo. Aproveito para voltar ao meu corpo, a minha postura.
Escuto de novo minha respiragdo, percebo que esta alterada e so
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.

Na meditacdo sentada, o foco € abandonar a mente que esta
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 atengao simplesmente a respiragao.
Depois de um longo periodo de treinamento espera-se que as vagueagdes
da mente desaparecam, ultrapassando assim as tentativas da mente em

controlar, significar e apegar-se as coisas/pensamentos/ideias.
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Yuasa (1993; p. 31) cita o monge zen Takuan (1573-1645), que
utiliza os termos “mente direita [shoshin], ou mente original [honshin] ou
n&o-mente [mushin]”, para caracterizar tal estado de desapego. Exemplifica
com o estado corpdreo-mental ideal de um espadachim: se sua mente se
fixar apenas aos movimentos da espada de seu adversario, ou apenas aos
movimentos corporais dele, ou mesmo se sua mente estiver presa a uma
atitude generalizada do momento, ele sera surpreendido quando houver
qualquer tipo de mudanga na situagdo (um golpe inesperado, ou uma
mudanga no ambiente da luta, por exemplo). Em oposigao, Takuan (apud.
YUASA; 1993, p. 31, trad.minha) designa o estado ideal de “ndo-mente”

como “A imével sabedoria de Buda” 2:

“Este € o estado de ‘ndo-mente’. O que Takuan chama de ‘imoével
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 posi¢ado imovel enquanto
ele esta rodando em maxima velocidade.??” (YUASA; 1993, p.
31-32; trad. minha)

Este ponto de imobilidade possibilita que n&do nos apeguemos a nada,
ao mesmo tempo em que se permanece presente, podendo movimentarmo-
nosfluidamentecomocorpo.Comisso, Yuasa(1993;p.31,trad.minha)aponta
que arepeticao nos treinos e praticas performativas, onde corpo e mente séo

disciplinados, a consciéncia do movimento se modificae “mao, pernas e corpo

21 “The immovable wisdom of Buddhas”. YUASA; 1993, p. 31

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 necessaria assim uma atitude de abandono e desapego aos
fatores externos e o adentrar-se num “mundo interior”. O autor ressalta que
em situagdes cotidianas nossa consciéncia tende a fixar-se ao que € externo
a nos e, com isso, realizamos os julgamentos e criticas, criando inclusive
as distingdes entre bom e mau. No processo de meditacédo o intuito &
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 esta fora de nds, acionando e controlando as fungées inconscientes.

E neste sentido que o corpo pode mover-se inconscientemente por si
mesmo, como colocado anteriormente. O abandono e desapego possibilita
ao corpo mover-se com liberdade, mantendo um centro de imobilidade fluida,
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' 4, produtora somente de
significados.

Interessante notar que o termo inconsciente ndo encontra-
se necessariamente conectado a recalques ou percepcdes fixadas e
escondidas em um determinado local inacessivel. Para José Gil (2005),
ha algumas particularidades do inconsciente que n&o 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”. ldem.
24 Utilizo este termo, 'consciéncia gramatical', para designar a
compreensdo a consciéncia cuja funcionalidade seria de agregar e designar
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 micropercepgdes o campo da
consciéncia %°.

O processo de acionar as fungdes 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 racionalizagao critica e inibidora. As “funcdes conscientes” e racionais
estao presentes, assumem um refinamento de presenca e atencao diante
do acontecimento.
Neste processo, parece haver um reconfiguragao nas qualidades da propria
consciéncia e atengao. 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 “fungdes inconscientes”, para que
possamos nos mover livremente, liberando os impulsos bloqueados e
reagindo ao momento presente sem nos fixarmos a nada e nem buscar
apenas agregar sentidos. Se a mente apegada tenta dominar a agao,
dificulta-se a visdo sobre o que realmente se passa, pois que os bloqueios
e padroes podem impedir uma presentificacdo em experiéncia.

Acionar tais impulsos e reagdes num campo de forgas 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 nao se abandona as “fungdes conscientes”. O que se
modifica parece ser a qualidade de tal consciéncia, que refina-se para abrir
espaco a um fluxo e mantém-se presente e desapegada, observando o que
acontece, sem no entanto impor-se na agao.

A conexdo entre corpo/mente pode se realizar neste sentido,
onde ndo mais o sujeito/mente busca comandar a agdo, mas

deixa-se estar em acado livre. Abre-se méao de tentar fazer para

25 Para mais, ver GIL, JOSE. 2005. Cap. 1.
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estar a fazer, ou deixar-se ir. H4 um deslocamento refinado da posicao
da consciéncia, que deixa de ser uma barreira dominante para liberar a
passagem das forgas e fluxos do acontecimento e passa a se observar
em acdo. Este espaco criado aos impulsos permite que eles acontecam e,
assim, possamos identificar e discriminar as qualidades dos estados que

surgem.

- Os Cuidados -

Ha nesta argumentacgdo alguns cuidados e questbes que surgem
ao analisarmos as qualidades de consciéncia/atencao 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 coporeo-mentais e a construgao
de uma consciéncia/atencao que pode manter um fluxo livre € ao mesmo
tempo observar e discriminar o que acontece? Esta consciéncia/atencgao,
enquanto presenca, se estabelece apos 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 padroes,
alcance-se uma outra qualidade de energia e consciéncia. Da mesma
maneira, parece possivel ainda que o refinamento na qualidade de tal
atengao/consciéncia pode ser operado durante todas as etapas do processo

de abertura aos fluxos e impulsos acionados. Desta forma, esta qualidade de
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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
parece residir no objetivo de cada uma. No primeiro processo citado, ha uma
preocupacao em chegar-se a um estado de uma outra consciéncia criada
apos a exaustao dos padrdes 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 construgdo
de uma outra dimenséao dessa experiéncia, uma consciéncia extracotidiana”.

Icle entende a consciéncia cotidiana associada aos padrdes e
bloqueios fisicos ou psicoldgicos do ator que sobe ao picadeiro %6 no
exercicio clown. Segundo ele, esta consciéncia cotidiana corresponde aos
caminhos ja conhecidos do ator, e que, se levados a exaustao, possibilitam
o desenvolvimento de uma outra consciéncia, extracotidiana, abrindo novas
possibilidades ao desconhecido, do “n&o imaginavel” (ICLE; 2006, p. 56).
Parece haver neste sentido o objetivo de se chegaraum estado especificoe a
ideia de uma consciéncia diferenciada da cotidiana que pode ser alcancada.

Longe de querer desqualificar tais procedimentos exaustivos
(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

fluxos inconscientes e desbloqueios padronizados pode ocorrer

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

Picadeiro, no qual se constréi um jogo. O professor-diretor é 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 ndo fazer, o aluno vai encontrando reacées
que constroem estados em constantes transformacgées.” ICLE, 2006, p. 16-17.
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concomitantemente a construcdo de uma outra qualidade de consciéncia
sutil. Pretende-se entender a construcdo desta sutileza na atencdo nao
como algo a ser alcangado e definitivo, mas como cultivo processual ao
experienciar as diferentes qualidades e estados experimentados. Podemos
pensar, portanto, que, independente do meétodo escolhido para tal
desbloqueio, é possivel lidar com a presenga constante de uma atencgao/
consciéncia sutil, observadora e 'silenciosa” 2’ (cujo refinamento também

se [re]constroi ao longo do processo).

Trés meninas de branco caminham lentamente num prédio em quase
demoligdo. Siléncios e a simples a¢ao de deitar-se pelo espago. Um
corpo branco sobre um colch&o jogado numa pilha de terra e cacos de
vidros. Vejo Ofélia flutuando sobre o aterro de lixo. Lango-me a ele. Misto
de terra em que meus pés se afundam, cacos que minha barriga roga,
vidros que arranham meus bragos. Sinto cada micropedago de mim
escorrendo como a areia do aterro. Sou terra, caco, vidro, demolindo-me,
despedacando-me, movendo-me minimamente. Nada fago 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/atencao sutil. A quebra de tais padroes
corpéreo-mentais, independente de por qual processo de treinamento/
cultivo escolhemos, ndo pressupde necessariamente que nos tornaremos
“livres” destes. E necessario que nos reconfiguremos para permanecer
em constru¢do, reinventando-nos de alguma maneira, caso contrario,

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

27 A esta utilizacdo do termo 'atencéao silenciosa', ver: QUILICI, CASSIANO
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 entao perguntar aqui, diante das duas
possibilidades de treinamento/cultivo de tal atengao sutil, em que momento,
€ como, ocorre a reconstrucio de tais padroes?

Tentaremos desvendar aos poucos as possibilidades de se responder
a tal pergunta. No entanto, a construgdo de uma qualidade de atencgao/
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.
O tempo e a pratica constante podem fornecer o refinamento de uma
consciéncia capaz de propiciar a reconstrucao de tais padrdes psicofisicos.
Para este desenvolvimento de si, ha que se pensar ainda na importancia da

intengéo.

- Intencao -

Para a reconfiguragdo ou um recriar-se constante, é necessario
atentar-se as intengdes contidas dentro dos proprios impulsos e padrdes
que respondem ao acontecimento. Mais do que criar apenas presenga,
construir uma qualidade diferenciada de consciéncia/atencdo perpassa
questodes éticas além de estéticas.

Jean Genet, em “Diario de um Ladréo”(2005), nos leva aacompanhar
os submundos de ladrbes, assassinos, prostitutas. Durante a narrativa,
podemos presenciar a alteragao do estado cotidiano de um ladrao, quando
este esta prestes a se colocar em agao de furtar. Ha uma alteragao de sua
percepcao, um volitar psicofisico diferenciado de momentos cotidianos.
Uma tensao e atencéo toma forma e corpo, presentifica-se no momento de
agir. Seu impulso organico e instintivo é acessado e liberado, e seu objeto

€ 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 presenga de uma consciéncia que julgue e critique, construindo um
estado de atencao/consciéncia diferenciado, o que nos diferencia do estado
de atencgao que tal ladréo vivencia?

Nos parece necessaria uma atitude ética perante os préprios
impulsos/intengdes que surgem. A qualidade de atencao/consciéncia sutil
deve ser construida com o intuito (ou intengao) de reconhecer as proprias
intencdes, a fim de que possamos reconfigurar nossos padrdes corporeo-
mentais. Nao apenas buscar uma intensidade e presenca em cena, mas
uma percepgao agugada de si mesmo.

Num processo de adentrar ao “mundo interior”, liberando “funcdes
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 reconstrugéo de si. Tal caminho,
longo e arduo, visando o amadurecimento do ator/performer, requer ainda
uma outra visdo a respeito das intengdes e objetivos do préprio treinamento
artistico e, talvez, do proprio papel da arte.

O que quero dizer é que ao artista como cultivador € necessario
um cuidado para atentar-se a todas as etapas e estados impermanentes
que vivencia, seja em criagao seja em vida. Neste sentido, trabalhar para
uma construgdo de outra qualidade de consciéncia/atencdo exige uma
postura vigilante, um cuidado para cultivar-se, permitindo-nos pensar no
trabalho sobre uma consciéncia enquanto ética. Neste texto, esta viséo
estara mesclada a uma visdo da consciéncia como faculdade (ainda que
ndo somente como racionalidade), investigando mais precisamente os
caminhos de sua construgao, bem como as qualidades de uma consciéncia

enquanto atencao e presenca para o trabalho do ator/performer.
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Num grande looping final de analise geral, parece possivel tragar o
seguinte pensamento: a reconexao entre corpo e mente, entre os aspectos
psico e fisico na atuagao, pode ser possibilitada com o exercicio de uma
consciéncia/atengao enquanto presenga. Esta, por sua vez, é construida
momento a momento e exige uma pratica tanto criativa quanto diaria,
ética e estética. S6 com tal pratica é possivel um amadurecimento para
reconhecer e reconfigurar os padrdes corpéreo-mentais. Esta reinvengéo
de si pode ocorrer tanto por uma reflexdo sobre a agao (o cultivador
que se distancia, analisa e escolhe), como por uma reflexdo em agao (o
cultivador que liberta-se do julgamento e atenta-se a agao 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 licenga para assumir um tom pessoal aqui mesmo
no corpo da escrita. Findado todo o percurso deste capitulo, € inevitavel me
questionar (e vocé também o deve ter feito), como, afinal, colocar em pratica
tal refinamento da consciéncia/atencao. Obviamente que ndo acharemos
resposta aqui, eu escrevendo e vocé lendo, mas nos intentaremos a seguir
na busca por um dialogo com a pratica para, quem sabe, iluminar os nossos
proximos passos.

Continuo em tom pessoal para dizer que, apesar de citar
e usar como referéncia alguns pensamentos e praticas orientais,
como a meditagcdo por exemplo, pretendo apenas usa-las como
guias de analogia, comparagdo e influéncia para reconfigurar

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 atenc¢ao ao local de nossa investigagdo: o campo do
fazer artistico.

Para repensar uma qualidade de consciéncia e ateng¢ao, volto ao
Ocidente e lango foco sobre as praticas e conceitos de Jerzy Grotowski ja
ao final de sua vida, quando renomeia seu trabalho de Arte como Veiculo.
Tragarei este percurso para encontrar possibilidades de dialogos praticos
e tedricos voltados especificamente ao campo da atuacdo. Pretende-se a
seguir (re)conhecer o momento deste artista ao final de sua vida, tentando
assimilar suas proposicoes a partir dos questionamentos 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 constelagdes possiveis para recriar-me — e,
quem 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?

- Sim, de novo. E uma sensacéo de frustracdo, de

quem gostaria de ter ido mais além.

- Sera que é por isso que vocé esta com tanta dificuldade

para comegar este capitulo?

- Talvez. Esta dificil voltar a escrever depois desta experiéncia.

- Mas isso nédo seria positivo? Uma reflexdo tedrica sobre algo que
vocé vivenciou pelo menos um pouquinho?

- Sim. Mas é como se ndo me sentisse apta a falar disso. A
decepgdo comigo mesma na pratica me afasta da escrita tedrica.
- Néo seria seu ego com medo de errar?

- Pode ser.

- Entdo deixa o ego de lado e pare de se vitimizar. Ndo

deixe que as dificuldades virem desculpas. Vai trabalhar!
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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
trajetéria deste artista é repleta de reconfiguragdes e mudangas em suas
proposi¢des e, consequentemente, em seu discurso. A capacidade de se
questionar, criticar e modificar o caminho € um dos atrativos da propria
figura de Grotowski. E este mesmo atrativo, entretanto, que torna delicada
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
amplitude das modificagdes ocorridas no percurso do artista. Diante de
uma pesquisa sempre em constru¢cao 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 tracar 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 reverberagcdes
de um tema especifico: qualidades de consciéncia no trabalho do ator/
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 trajetéria do artista até ali,
e, a0 mesmo tempo, restringir o campo de investigagdo?

Sem obter uma resposta certa, a aventura tragada aqui consiste em
duas tentativas. Primeiramente optou-se em reduzir a0 maximo o campo
de abordagem, focando-se em alguns termos especificos do periodo
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 segunda tentativa relaciona-se a importancia da experiéncia pratica
no desenvolvimento do discurso deste artista. Sem duvida que os conceitos
apresentados por Grotowski s&do frutos de uma investigagao viva e, por isso
mesmo, tao passiveis de modificagdes. Nao pretende-se pormenorizar os
detalhes da experiéncia do diretor que originaram tais termos, mas trazer
para a escrita a mesma importancia na relagdo entre teoria e pratica.
Compreendam, caros leitores, que dificiimente esta autora conseguiria
relacionar todo o percurso criativo de Grotowski com o discurso nascido
dai (este seria o foco para uma outra dissertagdo). O que posso tentar
fazer é lancar o desafio de estabelecer a mesma unido entre experiéncia
e reflexdo. Assim, ao rascunhar as possibilidades de dialogo entre o tema
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
Veiculo, tentando delinear algumas de suas caracteristicas, a fim de
compreendermos as bases do pensamento de Grotowski neste momento
de sua vida. Mesmo que algumas vezes seja necessario retroceder em seu
percurso, tais contextualizagdes se realizardo apenas na medida em que se
tornar pertinente para uma melhor compreensao das especificidades deste
estudo. A ideia de uma Action (GROTOWSKI: 2007, p. 32) que mobilize
o atuante, bem como o paralelo com a “objetividade do ritual”, ou “artes
rituais”, serao alguns norteadores para que possamos compreender o foco
de investigacao do artista neste periodo.

Em seguida, a questdo apresentada estara voltada para
o termo Performer ¢ |, bem como ao binémio “-I” ?° . A fim de

compreender quem €& este ‘homem da acdo” apontado por

28 GROTOWSKI, Jerzy — “The Performer” - In “The Grotowski Sourcebook”—
SCHECHNER, Richard; WOLFORD, Lisa-Londres/NovaYork—EdRoutledge, 2001.
29 Idem, p. 378
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Grotowski, desenvolverei as proximidades possiveis com a nogao
apresentada anteriormente do artista como ‘cultivador’, onde o treinamento
artistico volta-se ao desenvolvimento e amadurecimento do individuo por
meio da pratica. O duplo eu que surge no discurso do artista revela-se ainda
por meio de uma investigagao propria ao Performer, e tentarei aprofunda-
lo diante da discussao a respeito de uma qualidade de consciéncia sutil e
refinada que esta atenta e presente ao que se passa em acgao.

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

Tendo em vista os 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 construcédo 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 apresentagé&o”, cujo foco da montagem
estaria na percepcao e nos efeitos sobre o publico. Os aspectos visiveis
e invisiveis da criagdo — ou seja, tanto o espetaculo quanto os ensaios —
seriam objetivados em dire¢ao a um processo de percepgao e visao final do
espectador. No outro ponto desta linha, encontra-se a arte como veiculo,

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

Para Peter Brook — o nomeador desta fase de trabalho do diretor
polonés 30 — Grotowski encontrava-se neste momento trabalhando com
uma visao da arte performatica que serviria de veiculo para que o homem
encontrasse outros niveis de percepgao. As chaves para o funcionamento
deste veiculo, no entanto, s6 poderiam ser trabalhadas sobre o proprio
atuante. Interessante notar que para James Slowiack e Jairo Cuesta (2007),
Grotowski percebeu, ja a respeito da sua fase do Teatro de Produgéo, as
dificuldades em se tentar prever as reacdes do publico, bem como controlar
sua visao final sobre a montagem. Os autores apontam que, naquele
momento, o diretor investigava a inser¢cao da plateia no drama, a fim de
que estes pudessem realizar uma revisao de si mesmos. Grotowski teria
compreendido, no entanto, que tal proposta ndo garantia um processo de
reavaliacdo ou questionamento do publico, justamente pelas dificuldades

em atingir e controlar a percepgao do espectador.

Andando apressadamente em meio a multiddo

alguém me esbarra.

Um lapso de irritagédo 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 esbog¢o de um quase sorriso.
Permaneco assim, e meu trajeto para casa se reconfigura.

(é impressdo minha ou algumas pessoas perceberam algo?)

30 BROOK, Peter - “Grotowski, art as vehicle” — In SCHECHNER, Richard;
WOLFORD, Lisa-Londres / Nova York—Ed.Routledge,2001.
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Fiz este pequeno salto biografico no percurso de Grotowski apenas
para identificar no contexto abordado a importancia de se compreender
que a eficacia da arte como veiculo esta nos aspectos que podem
ser desenvolvidos sobre aqueles que agem, por meio de um arduo e
disciplinado processo pratico. Esta caracteristica pode se relacionar
ainda, como desenvolverei a seguir, com a reconfiguracdo da palavra
ritual em seu discurso. O artista estabelece, neste periodo, um paralelo

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

“Quando falo do ritual ndo me refiro a uma cerimbnia, nem a uma
festa; e ainda menos a uma improvisagdo com gente de fora. [...]
Quandomerefiroaoritual, falodasuaobjetividade; querdizerque os
elementos daAcao sdo osinstrumentos de trabalho sobre o ‘corpo,
o coragéo e a cabega dos 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 contextualizacao
acerca das modificagdes empreendidas na relagdo entre teatro e ritual
e com isso compreender como ela se restabelece na arte como veiculo.

No texto “Farsa — Misterium” de 1960, questionando-se sobre qual
seria a esséncia da arte teatral, Grotowski encontra no fenédmeno ritual as
conexdes para um retorno a essencialidade do teatro. Naquele momento,
acreditava que o teatro seria capaz “ ‘de modo laico’— de satisfazer certos
excessos da imaginacéo e da inquietude desfrutados nos ritos religiosos.”
(GROTOWSKI; 2007, p.40). Segundo Lima (2012; p. 58-64), para Grotowski,
neste periodo, alguns fatores conectivos entrelagariam o teatro ao ritual: a

artificialidade, a coparticipagao do espectador, a relagéo entre jogo teatral

e a magia do ritual e, ainda, a presencga do ‘Misterium’.

66



Se o termo “arte” estaria préximo a “artificialidade” (GROTOWSKI;
2007, p. 42), encontra-se ai uma caracteristica primordial ao teatro: a da
construcao, do artificio, da convencionalidade que a diferencia do cotidiano.
A construgdo dos signos estabeleceria a légica formal do jogo teatral,
assim como no rito, onde os signos ou um sistema de convengdes sio pre-
estabelecidos, diferenciando aquele momento das agdes cotidianamente
refeitas. A convencéao simbdlica, artificialmente preelaborada no teatro, se
assimilaria a estrutura cerimonial dos ritos, distinguindo teatro e vida (bem
como vida e rito).

O carater coletivo dos fendbmenos rituais € outro aspecto importante
— neste periodo,1960 — a ser reconsiderado em um novo teatro defendido
por Grotowski 3!. 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, organizagao e disciplina capaz de
atingir e afetar todos os participantes. Extinguir a diferenciagéo entre atores
e espectadores reaproximaria o teatro do ritual — e, assim, de suas funcdes
laicizantes — pois a coparticipacado do espectador funcionaria como no jogo
ritual, onde nao ha distingéo entre tais posicoes.

A similaridade entre teatro e ritual residiria ainda na aproximacao
da magia enquanto eficacia, do ritual com o jogo teatral. No rito religioso,
o coletivo encontra uma certa estrutura imaginativa onde a magia agrega
ao grupo um sentimento de pertencimento comunitario. No ritual do teatro,

o 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 espetaculo, 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 fungdo do teatro como ritual seja diferente da fungéo do rito
religioso — em um, a magia levada “a sério” (Idem; 44), noutro, o jogo que
brinca com a convencdo — 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, o 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 n&o fora dele.

A relacdo entre o teatro e o ritual aqui apontada refere-se a um
momento especifico do percurso de Grotowski, em meados de 1960 durante
o Teatro das 13 Fileiras 32. Tal paralelismo ao ritual sofreu alteragcdes ao
longo de sua pesquisa, sendo o proprio artista o critico e o revisor de tais
nogdes, como no texto “Teatro e Ritual” de 1968.

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

‘testemunha”. Outra reconsideragao 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 diferengas existentes entre tais periodos,
principalmente pelos aspectos praticos que diferenciaram e determinaram tais
mudancas. Ver LIMA, Tatiana Mota; 2012.
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aspecto da artificialidade teatral. O artista parece compreender que a busca
pela construgdo de signos naquele periodo trouxe como consequéncia a
producado de esteredtipos. Passa entdo a trabalhar sobre os impulsos que
“fluem do profundo” (GROTOWSKI; 2007, p. 131) do corpo do ator, que em
seguida tomariam forma e construiriam signos, como ressalta Lima: “O que
interessava era a produg¢éo de signos sonoros e corporais que pudessem
ser fixados precisamente em uma partitura” (2012; p. 77).

E neste ponto que deteremos o nosso regresso ao passado. Dentre as
modificagdes ocorridas na conexao entre teatro e ritual, o que nos interessa
aqui é tratar da nocao de “objetividade” do ritual, o que nos parece tornar-
se 0 maior norteador ndo s6 do discurso como da pratica no trabalho sobre
a arte como veiculo.

Numa visdo geral, podemos pensar que a ritualidade do teatro
esteve de certa maneira associada ao encontro, ou ao coletivo, a uma
montagem que ainda tinha como tonica o outro. O que queremos dizer
€ que os aspectos do trabalho teatral conectados ao ritual ndo pareciam
estar, neste momento, ainda tdo 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 n&o ha espelhamento entre teatro e ritual senéo pelo
proprio trabalho do ator sobre si.

O ritual do teatro parece agora concentrar-se naquilo que Ihe 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?

- Néo sei, talvez um pouco de excesso de informagéo...

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

- Exato. Mas vamos 1a, irei por partes, ok?

Nao se trataria, para Grotowski, de um processo criativo a partir de
uma descoberta coletiva, uma comunicacdo ou um acordo entre os atores
sobre o que sera trabalhado. A montagem deveria emergir de um processo
sobre os proprios atuantes, e, por meio de um trabalho sobre suas acdes
€ que se poderia encontrar o essencial a criagado. Refletindo a respeito de
um trabalho sobre os atuantes, inevitavelmente surge a indagagao: estaria
este trabalho ligado a um tipo de treinamento? Que treinamento seria este
entdo?

Na passagem do periodo do Teatro das 13 Fileiras para o Teatro
Laboratério, podemos encontrar uma primeira diferenca a respeito
da nogao de treinamento. Num primeiro momento o treinamento do
ator voltava-se exclusivamente a montagem final, ou seja, realizava-
se a partir dos elementos corporais e vocais que fossem necessarios
ao espetaculo. O ator se tornaria habilidoso na construcdo de efeitos e
artificios, a fim de que os signos e movimentos realizados por ele em
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.

Neste momento Grotowski advertiria que nao ha efeito ou artificio que se
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sustente sem uma intengéo do ator. Segundo a autora:

“ (...) podemos ver que havia tanto a valorizagdo de uma
partitura de signos vocais e corporais a ser construida por um
ator habilidoso, quanto a percepgéo, talvez ainda timida, de
uma outra instancia do trabalho do ator, também necessaria
a construgdo 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 visdo sobre treinamento feita pelo préprio
diretor 33 . Treinar o ator para ser habilidoso, capaz de criar um sistema
de signos, produziria, como vimos, uma serie de clichés e estereotipos,
visto que a atencao fixada as formas impediria uma aproximagdo com 0s
processos psicofisicos do ator. Ao longo de seu percurso, Grotowski parece
investir cada vez mais sua atenc¢ao no aprofundamento das técnicas sobre
o ator, buscando justamente esta aproximagdo com seus aspectos fisicos
e psicologicos. As terminologias surgidas de uma pratica continua, como
ator-santo, via negativa, autopenetragcdo (para citar somente algumas
difundidas, principalmente durante o Teatro Laboratério 34), 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
o 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.ParaSlowiacke Cuesta(2007),duranteo periododo Objective Drama

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

33 Em: GROTOWSKI, Jerzy: “Teatro e Ritual” in: FLASZEN, Ludwick; POL-
LASTRELLI, Carla. (org.) “O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski, 1959 —
1969”. Sao 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.

71



objetivos que teriam impacto sobre o ator —técnicas, movimentos, vibragoes
— capazes de afeta-lo e transforma-lo energeticamente a fim de encontrar
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 tradigao
conteriam em si qualidades vibratérias 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
mantra ou no canto de tradigao, a eficacia do trabalho opera-se sobre aquele
que o pratica. No mantra, a respiracdo e a posi¢ao do corpo atrelados a
emissao da sonoridade, tornaria possivel o aparecimento de uma qualidade
de vibragdo capaz de influenciar o tempo/ritmo interno do praticante. Nos
cantos de tradicdo, por outro lado, “ndo estdo mais em questao a posi¢céao
do corpo ou a manipulacdo da respiracdo” (GROTOWSKI; 2007, p. 237),
mas 0s impulsos e as ag¢des que surgem do canto e, ao 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.
Busquei o som, os impulsos surgiram.

“What happening now? What is this impulse?”

Uma imagem me veio, quis toca-la.

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

Pedagos 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
num trabalho estruturado e rico em detalhes, com comego, meio e fim. A
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,
o interessante é perceber que estas seriam as chaves, ou os 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 dire¢ao a outros niveis de energia e percepg¢éo. 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 visao sobre a arte que o levou a tais chaves de trabalho.
Nos debrugcaremos a seguir em quais 0s objetivos desta arte, quem seria
este homem que a pratica, e quais as transformagdes 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 presenga de ‘testemunhas” (2007; p. 240) tornou-se
necessaria. Por um lado para testar a qualidade da acéo e por outro para que
nao se tornasse apenas uma questédo 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 questao — 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 participacdo de
pessoas de fora apresentava-se como parte de um profundo processo que
ocorria anteriormente com seu grupo. O diretor diz entdo ter percebido
que ao incluir um numero maior de participantes e, principalmente, se tais
pessoas nao haviam passado pela experiéncia de base anterior, o risco era
que 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
relagéo 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 propria
humanidade. Suspendendo os habitos e realizando agdes simples (como
andar e correr), procurava-se o que € comum e que precederia as diferencas
(sociais, culturais, biolégicas) nos seres humanos. Na continuidade de sua

pesquisa, Grotowski alerta no entanto que:

“Tanto o parateatro quanto o Teatro das Fontes podem implicar
em uma limitagdo: a de fixar-se no plano ‘horizontal’ (com suas
forgas vitais, portanto principalmente corporeas e instintivas)
em vez de decolar desse plano como uma pista. (...) porque
o predominio do elemento vital (...) ndo permite passar na
acdo acima daquele plano”. (GROTOWSKI; 2007, p. 231).
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A palavra-chave para a sua ultima fase seria entdo verticalidade:
ultrapassar as energias vitais e horizontais para movimentar-se,
ascendentemente, em dire¢ao a energias mais sutis. Aimagem comparativa
fornecida por Grotowski é a de dois elevadores. Nas artes do espetaculo,
o ator teria a fungdo 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
percepcao do espectador. Na arte como veiculo, o elevador seria primitivo,
“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 o 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 tradugao literal da palavra
seria consciéncia, mas € interessante notar que o préprio artista ressalta
que ela ndo estaria conectada a ideia de uma “maquina para pensar’ mas
a “Presencga” (retornarei a este termo mais adiante).

Nos detivemos acima mais detalhadamente nas palavras de
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, € que, nos parece, pode

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

- Ah, pois é, eu ja ia lhe perguntar isso...

- O 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 acao, esta a caminho de conquistar
conhecimento. E este conhecimento seria, para o diretor, uma questéo de
acao. O “professor do Performer”3’ , funcao a qual ele se nomeia, deve entdo

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

36 A primeira versao 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 versdao em inglés. “The
Grotowski Sourcebook” - SCHECHNER, Richard; WOLFORD, Lisa - Londres/
Nova York — Ed. Routledge, 2001.

37 Grotowski ressalta neste momento que esta usando a palavra Performer
no singular, mas nao oferece mais explicagdes de usar a palavra no singular. Ha,
nos parece, uma relagao entre professor e Performer que deve se estabelecer de
forma tao profunda e pessoal, que por isso, talvez, dificiilmente possa atingir um
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.

Dois dias depois do fim do curso, mais um sonho.
Sozinha, em um campo lindo, duas casas grandes.

Uma delas era a casa dele.

Eu estava sentada no chdo quando ele aparecia.

Em minha perna, um ponto preto nos chamava a atencgao.
Olhavamos para este ponto e ali comegava a nascer uma planta.
Um caule verde com pequenos brotos de flor

nascia em minha perna.

Né&o parava de crescer, dando voltas e voltas no ar,
enquanto eu e ele assistiamos.

Quando o processo de nascimento cessou,

comegamos a dividir o enorme caule em

pequenos pedacos colocando algumas flores brancas.

Construimos juntos um lkebana 3.

Grotowski compara este homem da agdo 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 aquele que tem

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

38 Ikebana é um termo em japonés que significa flores vivas. Geralmente séo
arranjos florais para serem utilizados como oferta religiosa, para decorar altares,
e sao montados com flores, folhas, galhos, frutos e plantas secas. O ikebana quer
transmitir a ideia de crescimento continuo na vida e vitalidade e deseja alcangar
a recriagao do crescimento floral, baseando-se na importancia da linha, ritmo e
cor. A haste principal é chamada de “Shin” e simboliza o Céu. A haste secundaria
ou “Soe” representa o Homem e a haste terciaria ou “Hikae” simboliza a Terra. No
sonho, “ele” era Thomas Richards.
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entre as batalhas possui um “coragdo terno, como uma jovem garota
(GROTOWSKI; 2001, p. 377). E porém, na intensidade da batalha, no risco
da morte, que o guerreiro, assim como o Performer, encontraria os fluxos e
impulsos de vida. O Performer deveria tornar-se capaz de conectar estes
impulsos corporais vitais a cangao, articulando este fluxo em forma.

Para Cuesta e Slowiak (2007), Grotowski estava encontrando
neste momento a relacao tedrica 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 agao. A testemunha
que adentra este espaco de intensidade perceberia o fluxo de vida que
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
pulsado de vida.

O diretor afirma ainda (GROTOWSKI; 2001, p. 377) que 0 processo
em busca do conhecimento colocaria o Performer em conexao com sua
esséncia, passando do dualismo “corpo-e-esséncia” para um “corpo-de-
esséncia”. Nao se trata aqui de uma esséncia adquirida, sociologicamente
e culturalmente, mas algo interno e pessoal que somente o proprio 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, tradugdo minha).

Ha ainda uma outra caracteristica deste processo que nos

sera interessante discutir. Neste caminho em direcdo ao corpo-de-

39 “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 (agao) e o outro
por ver (observacgao). O diretor aponta ainda que este ‘olhar que observa’
€ geralmente negligenciado em nossa vida cotidiana. Nao se trataria de
um julgamento bloqueador sobre suas ag¢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 nao
dissociadas, mas unidas como um duplo olhar sobre si.

Tragcamos até aqui algumas caracteristicas deste momento da
pesquisa de Grotowski, a arte como veiculo e focamos nosso olhar sobre
a figura do Performer que ele nos apresenta. Resta-nos agora retomar
as discussdes apresentadas no primeiro capitulo a fim de estabelecer as
conexodes e dialogos com o trabalho do diretor polonés. O que nos interessa
neste momento ndo € inserir teorias ao discurso/pratica do artista, mas
colocar seu trabalho lado a lado com as questdes apresentadas a fim de
estabelecerdialogos possiveis. Aabordagem sobre qualidades diferenciadas
de consciéncia tem como intuito (re)ver o assunto, estabelecendo pontes
tedrico-praticas, a fim de se (re)pensar as no¢des de consciéncia/presenga

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

40 No original em inglés: “I-I”
41 “(..) immobile look: a silent presence (..)”. GROTOWSKI, Jerzy In
SCHECHNER, Richard; WOLFORD, Lisa; 2001, p.378.
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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 micropedagos — o espanto.
Deveria-se, talvez, se espantar, horrorizar-se,
respeitar solenemente suas pequenas mortes, mas néao.
O espanto é tomado de um assombro de vida,
escuta-se o coragao palpitando, o sangue correndo,
o vento nos pelos, a terra nas maos..

.Haja terra para tanta expanséo de vida...

Haja vida para tanta morte...

2.3 - Um caminho — Verticalidade - Performer, o cultivador

Retornando ao final do primeiro capitulo encontramos uma analise
geral que incluiu alguns topicos de discussao 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/atengdo 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

reflexdo corporalizada (um olhar em agdo e sobre suas agbes). E
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finalizamos, naquele momento, apontando que tais pensamentos e
praticas dependem de um repensar as nogdes 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 o amadurecimento daquele que se encontra em processo de criagao.
Dentro do campo especifico das artes cénicas, encontramos em Grotowski
um discurso e uma pratica ressoadora de tal pensamento ao notarmos que
o artista percebe sua arte como um veiculo de transformac¢ao 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 investigagao artistica também como um caminho
espiritual. Para ele, tal como podemos encontrar em algumas tradigdes
espirituais ao longo da historia, Grotowski também buscaria caminhos e
estruturas solidas que fornegam suporte para uma investigagao interior.
Como dito, nos parece que o diretor haveria encontrado, no trabalho
com os cantos de tradicado 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 “evolugdo pessoal interior™?.
O trabalho sobre si nos leva novamente a no¢gao de um treinamento que nao

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

42 “(...) personal inner evolution .” BROOK, Peter. In SCHECHNER, Richard;
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
dimensées profundas, tornando-se uma espécie de ‘sacro-
oficio”. (QUILICI, Cassiano; 2013, p. 165)

O Performer apresentado por Grotowski apresenta-se como a figura
gue busca este estado de existéncia, de um homem que visa desenvolver-
se em acao, e que, parece-nos, pode se conectar a nogdo do artista
como ‘cultivador de si’. Antes de continuarmos, o 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 atengao e presenca.

O guerreiro

Grotowski (2001) relacionou o Performer ao guerreiro que,

no risco dos embates mortais, € capaz de articular os fluxos de vida
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potenciais destes momentos de intensidade. Relembrando Yuasa
(1993), encontramos ainda em ambas as figuras um modo processual
de amadurecimento do espirito. Suas técnicas, seu oficio, requerem um
posicionamento intencional de investigacdo e aprimoramento. O diretor
polonés apresenta ainda a mudanga na relagéo entre o 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.

H4& um apontamento interessante de se agregar aqui, feito por
Denise Sant’Anna (2001), relacionando o risco, os momentos de perigo,
a conexao 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, o cansaco e o risco a vida sao sensacoes dilatadas por
serem vividas concomitantemente por mente e corpo. O perigo vivenciado
deflagra capacidades inimaginaveis do corpo, possibilidades e inteligéncias
corporais que surgem quando a mente, na iminéncia do risco de vida, nao
se desconecta da corporalidade do momento. Ha nesta experiéncia uma
potencializagdo das forgas de vida presentes no jogo entre natureza e
homem.

Parece-nos que este momento de intensidade dialoga com aimagem
do guerreiro que, na luta e perigo, vivencia a potencializagdo dos fluxos da
vida.Hanoriscoum processoque poderiatornarocorpo “quasetransparente”,
como aponta Grotowski (2001, p. 377, trad. minha), superando habitos,
padrdées e bloqueios, alcangando 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,

o veiculo para tal desenvolvimento. E neste sentido que a figura do
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Performer parece construir, para nés, uma conexdao com o artista como
cultivador de si. Um homem que vé 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 transformacgdes pessoais. Parece necessario que este trabalho esteja
articulado a fim de criar possiveis reverberagdes, onde as transformacoes
operadas em si sejam capazes de interferir e modificar as relagbes e
percepgdes com e no mundo. Como vimos em Varela (1991), a cognigao e
constituicdo do sujeito impermanente e mutavel pode ser vista como uma
construgéo que se realiza a partir de uma gama variavel de suas agdes. O
sujeito em experiéncia constroi e reconstroi a si e ao mundo, nele e com ele.
Sant’/Anna (2001) também nos fala sobre a importancia de uma arte que
toque, ao mesmo tempo, nossa intimidade e o mundo exterior, realizando

as conexodes entre os 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)

No aspecto individual, o cultivo e desenvolvimento de si ja pode
estabelecer no artista as transformacdes de suas acgdes e relacdes
compositivas com o mundo. Sua verticalizagao 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
ligacdo, conectando as ‘testemunhas’ aos fluxos e poténcias de vida. Por
meio de sua presenca, este ‘guerreiro’ pode irradiar e afetar as relagdes e

reconstrugdes de outros seres com e no mundo.
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Retornando a imagem do guerreiro, interessante relembrar que
Yuasa, ao analisar algumas tradi¢des orientais, constantemente se refere
as artes marciais como exemplo de treinamento corporal e cultivo de si.
A figura do guerreiro, seja pelo risco apontado por Grotowski seja pelo
treinamento das artes marciais analisado por Yuasa, parece permear o
mesmo imaginario de um trabalho sobre si. No entanto, cabe notar algumas
diferencas entre as qualidades desta metafora.

Em Grotowski, este guerreiro esta associado ao homem que age,
nos remetendo talvez a uma figura mais ativa e forte. Podemos pensar
que ha uma postura yang, uma energia masculina no sentido de que este
homem deve estar em ag¢ao para caminhar rumo ao seu amadurecimento.
Por outro lado, algumas tradi¢gdes orientais, mesmo no treinamento de artes
marciais, tendem a se debrugar muito mais ao ndo agir. Exerce-se nestes
casos muito mais o exercicio da passividade, contemplagdao e ndo acao
como modos de desenvolvimento.

Mesmo que as ténicas 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 atengéao silenciosa, aprendendo a ser passivo em agao
(como veremos mais a frente). As diferengas podem ainda nos remeter as
nogdes de ‘criador’ — como aquele que age, cria — e ‘cultivador’ — como
aquele 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 agao/criagao, a conexao pode se
estabelecer no equilibrio entre as qualidades deste homem. Se por vezes
nos € 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 a Arte como Veiculo” € a escada de Jacd, um trecho
biblico 3, onde Jaco 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
movimentagdo 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 o
trabalho sobre si. Assim como podemos ver nas tradigbes espirituais
antigas, bem como em algumas tradicbes orientais, o rigor sobre a
forma surge como o 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 construcdo desta escada de
Jacd. O labor, o artesanato, os elementos técnicos devem ser bem

estruturados, a fim de que esta escada possa ser erguida e sustentada.

Levantei da mesa para beber agua.

Os pensamentos vieram e com eles a lembrancga

de uma referéncia que devo escrever.

Outros pensamentos vieram e me esquego

do que tinha lembrado.

O que eu estava fazendo quando a lembranca veio?
Refaco o caminho, re-encontro a agdo que fiz.

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

Refiz. Lembrei.

43 Génesis 28 — versiculos 10-18
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O Performer necessita das estruturas para articular os fluxos de vida.
Como Quilici (2012) aponta, a relagao entre “estrutura” e “espontaneidade”,
presente em diversas fases da pesquisa de Grotowski, se estabelece na
medida em que uma serviria ndo apenas de contorno aos fluxos, mas
também como influéncia direta nas qualidades destes. Ainda na imagem da
escada, podemos pensar, enquanto metafora, que a matéria (como material)
e a forma (enquanto formato) escolhidas e utilizadas na construgéo desta
escada irdo ditar ndo apenas sua estruturagcao — ou a forga para parar de
pé — mas também a qualidade de sua edificagdo e localizagdo — como
sua beleza estética ou o local a que nos leva. Além disso, tais escolhas
materiais e concretas irdo ainda influenciar diretamente na qualidade da
movimentagao daqueles que caminham por esta escada.

Grotowski encontrou os elementos objetivos para seu trabalho com os
cantos tradicionais e sua nogdo de Action. E interessante notar no entanto,
que o proprio diretor alerta que ao Performer cabe descobrir qual € o seu
processo, aquilo que |he pode reconectar a sua esséncia. Ressaltamos
esta questao porque nos parece interessante relembrar, como Mario Biagini
(2003) 44 também relembrou, que as abordagens para trabalhar sobre si
sao inumeras e pessoais.

Uma segunda colocagéo sobre a imagem da escada de Jacé se faz
ainda necessaria: o subir e descer. A imagem de movimento ja nos remete
a verticalidade apontada por Grotowski. Had uma constante passagem

ascendente e descente de quem nela caminha.

44 “Pode essa intengdo, essa aspiracao estar também presente em outras
abordagens, em outras maneiras de lidar consigo mesmo? E evidente que a
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.” — BIAGINI, Mario; “Desejo sem Objeto” - In: “Revista Brasileira de
Estudos da Presencga”; 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 constrdi e caminha sobre sua escada. Como Quilici
(2013) também coloca, se a escada de Jaco 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 movimentagdes de suas energias,
percepcdes, pensamentos e acdes. Ha, nos parece, na verticalizacido deste
atuante, a necessidade de se construir uma percepcao atenta sobre as
variagcdes de suas qualidades energéticas. Para Grotowski (2001), nao se
trata de ignorar os estados instintivos e organicos inerentes ao ser humano,
mas ser capaz de trabalhar com cada forga 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
qualidades tanto grosseiros como refinados. Trabalhar o espirito parece
nao poder escapar de um processo que lide com ambas as energias. O
plano da horizontalidade de Grotowski, das forgas vivas e instintivas, nao
€ descartado, mas pode ser trabalhado como uma etapa do processo de
maturidade do espirito.

No primeiro capitulo, ao trazermos os estudos de Varella e Yuasa,
apontamos as variagdes das qualidades psicofisicas, a impermanéncia
dos estados e pensamentos inerentes ao ser humano. Os estudos sobre
fontes tradicionais orientais, em especifico a meditacdo de atencao/
consciencializagao, nos trouxeram naquele momento a discussao acerca da

necessidade de construirmos uma atencéo sobre nosso habitos e padrdes
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corpéreo-mentais. E neste sentido que a verticalizacdo apontada por
Grotowski pode dialogar com a construgédo de uma qualidade de atengao
enquanto presenca. Podemos talvez pensar que esta qualidade de
consciéncia como atengao e presenga (como a Awareness de Grotowski)
pode ser desenvolvida em um processo de verticalidade do atuante sobre

Si.

Os passaros

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 nao se sabe mais “se descubro aquele canto ou se sou
aquele canto”. Parece-nos que a relacado entre as qualidades vibratérias
e o0s impulsos e agdes se conectam de tal maneira que possibilitam a
presentificacdo deste atuante, onde o homem e a acado tornam-se um
s6. Pretendemos agora entender que esta agado presentificada demanda
uma constru¢cdo de outra qualidade de consciéncia (ou awareness), um
desenvolvimento daquele duplo olhar sobre si apontada pelo diretor na
imagem dos dois passaros.

No primeiro capitulo sugerimos a metafora do cultivador que
reflete sobre o seu plantio (o terreno, sua colheita e suas escolhas) por
meio de dois processos: um olhar sobre suas agdes e um olhar_em agao.
Retomando a discussdo, relembramos que apesar da diferenciagao,
esta dupla reflexividade ndo deve pressupor a dominagdo de uma pela
outra, mas um equilibrio entre elas. A reflexdo do cultivador sobre suas
agdes estariam associadas ao distanciamento do sujeito que amplia
seu olhar diante de seu terreno cultivado, a fim de que possa (re)pensar
suas escolhas e (re)configurar seus proximos atos. Ja a reflexdao em

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 cis&o
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
qualidades da percepg¢ao em experiéncia.

Como apontamos com Varela, a primeira descoberta do meditador
seria perceber a propria dispersdo mental, que nos desconecta do momento
presente. Seria necessario desenvolver uma consciéncia enquanto atencgao,
capaz de estar presente em nossas acgdes, 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” *° . O amadurecimento do Performer
perpassa o desenvolvimento desta capacidade de reconfigurar a atengao
diante de suas acgoes.

Podemos pensar que este ‘passaro esquecido’ dialoga com as
caracteristicas de uma outra qualidade de consciéncia, menos significante
e mais presentificada. Descrito pelo diretor (GROTOWSKI; 2001, p.
378) como um “olhar imével”, uma ‘presenca silenciosa”, o passaro que
observa nos remete a citacdo da “sabedoria imovel de Buda”, o estado
ideal de “nao mente” (TAKUAN; apud. YUASA; 1993, p. 31). O ponto de
imobilidade da mente que Takuan nos apresenta possibilita justamente
que o corpo torne-se livre. Como apontamos no primeiro capitulo,

esta imodvel sabedoria requer a atitude de uma mente silenciosa e

45 “(...) we forgot to ‘make live’ the part in us which looks on.” GROTOWSKI,
Jerzy. In SCHECHNER, Richard; WOLFORD, Lisa; 2001, p.378.
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desapegada dos fatores externos, que néo julga mas observa a experiéncia
€ permite que o corpo mova-se por si mesmo, 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 conexao entre os dois
passaros como uma relagao entre atividade e passividade reversa ao que
estamos habituados. Seria necessario estar ‘passivo em acéo e ativo ao
ver’46 (GROTOWSKI; 2001, p. 378, trad. autora). Richards (2012) também
ressalta que ha em nossas vidas a predominancia de uma mente discursiva,
responsavel pela nomeacéao e significagdo das coisas e acontecimentos.
Como apontamos, a ‘consciéncia gramaticalizante’ tende a bloquear e
julgar racionalmente a experiéncia, impedindo assim que o0 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 mesmo”.

Ha uma reversao do modo habitual na relacdo entre estar ativo e
estar passivo. Como vimos com Zarrilli (2009), a cisdo entre corpo e mente
afetou o modo de se pensar os 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 forgar e tentar comandar o corpo em agado. Tendemos a buscar
estar ativo quando estamos em acao. Por outro lado, como parece para
Grotowski, desenvolver uma mente passiva, silenciosa, significaria estar

ativo na observagao.

46 “(...) to be passive in action and active in seeing”. GROTOWSKI, Jerzy.
In SCHECHNER, Richard; WOLFORD, Lisa; 2001, p.378.
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Esta reversao de padrdes reposiciona a consciéncia (enquanto ‘olhar
atento’) em relagéo 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 diferenga, entretanto, entre o
tentar fazer e o deixar-se ir ndo significaria um espontaneismo ou
inconscientizagdo do processo. Como Grotowski também alerta (2007;
p. 237), quando a relagdo impulso/corpo e impulso/canto se conecta a
ponto de dissolver a separagao entre homem e acgao, € preciso vigilancia,
“estar em pé” para nao se tornar ‘propriedade do canto”. Como vimos
em Yuasa, o desbloqueio e a liberdade das pulsées do corpo se aderem
menos ao discurso de um processo espontaneo do que a ativagao de um
fluxo de poténcias. As funcdes conscientes ndo desaparecem diante desta
liberdade, mas adquirem outras qualidades mais refinadas que permitem
este acesso e desbloqueio. Este corpo livre para mover-se nao submerge
em seus recalques inconscientes, mas libera impulsos bloqueados para
reagir ao momento presente, sem uma mente apegada e dominante. Um
refinamento da consciéncia, sutil e silenciosa, parece permitir esta liberdade,
ao mesmo tempo em que permanece atenta para observar-se em agéao.

Houve ainda no primeiro capitulo um questionamento que irei
retomar aqui. Indagamo-nos a respeito da relagdo, se concomitante ou a
posteriori, entre a liberagao dos impulsos corporais e a construgao desta
qualidade de consciéncia refinada. Por um lado, levanta-se a possibilidade
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,

aposta-se na possibilidade de que este refinamento energético e perceptivo
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pode ser construido durante o processo de desbloqueio. O trabalho
psicofisico consiste num caminhar continuo de conex&do entre corpo e
mente, entre consciéncia silenciosa e agdo. Mais do que chegar a um
estado de consciéncia diferenciada, € preciso atentar-se a um processo
de cultivar a construgao de tais qualidades sutis. Assim como Grotowski
parece abordar na imagem dos dois passaros, que nao se apresentam
cindidos mas como um duplo presente em experiéncia e que pode ser
gradativamente desenvolvido pelo Performer.

Compreender este processo de verticalizagdo, de passagens
energéticas em diregdo a uma Awareness, parece-nos possibilitar a
construcdo desta consciéncia enquanto presenca. O transitar entre os
diferentes planos energéticos poderia dialogar com a construgdo de uma
qualidade de consciéncia refinada, atenta e presente. Ainda a respeito do
transito entre tais energias, é interessante relembrar que Grotowski (2001)
aponta a necessidade do movimento descendente destas qualidades
energéticas 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 forgas e transformacdes de nossas percepcdes. Parece haver uma
‘retroalimentacéo energética’ inerente aos planos horizontais e verticais. A
escada de Jaco que conecta Terra e Céu permitiria que, ao mesmo tempo
em que ascendemos com nossos instintos ao plano sutil, possamos descer
com novas percepgdes sutis a este plano do cotidiano. Mais uma vez esta
possibilidade parece inserir em nosso discurso um (re)pensar na relagao
entre arte e vida e, consequentemente, entre treinamento e cultivo.

O  Performer/cultivador, num  processo de verticalizar/
cultivar, constr6i uma qualidade de consciéncia refinada que o
permite estar presente em suas acgdes, bem como reconfigurar

seus padroes corporeo-mentais. A este artista caberia a tarefa de
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atravessar seus planos energéticos, suas variagdes de estados
densos e sutis construindo esta qualidade de consciéncia silenciosamente
atenta, tornando-se ainda capaz de reconfigurar a si e de afetar

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 langcado sobre
este campo de discussdao os apontamentos levantados anteriormente. O
desenvolvimento de uma qualidade de consciéncia enquanto atencao e
presenga permeou a abordagem do trabalho de Grotowski, ampliando o
didlogo entre o campoteatral e outra dareas como afilosofia e as neurociéncias.

Toda a discussao aqui apresentada, no entanto, esteve sempre
pautada no trabalho do atuante, suas reconfiguracdes e a necessidade
de um cultivo de si. Para além das dicussdes filosoficas ou analiticas, a
tbnica da abordagem esteve sobre o sujeito que experiencia e trabalha seu
desenvolvimento.Naoporoutromotivo,aautoralangouemdiversosmomentos
alguns reflexos e reverberacées de suas proprias experiéncias. E inevitavel
assim que este sujeito/autora que vos fala complete sua presentificagao
na escrita a partir de agora. O intuito € realmente expor-se, colocar-se em
questao, apresentarsuas 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 esta me perseguindo

- Entdo escreva!

- Mas néo estas palavras.

- Como assim? Palavras sdo palavras.

- Mas aqui as palavras séo outras, fechadas, revisadas. Precisam
de cuidado, visam entendimento, compreensé&o.

- E o0 que estas ‘outras’ palavras querem?

- Querem voar, rasgar o papel, dilacerar o coragao,

jJorrar um sangue sem nome, sem nexo, sem razao.

- Que pretensdo! Mas o que as impede?

- Nada. Mas elas ndo acham seu lugar. Seu espago

parece ser outro que néo este.

- Quem disse isso? E proibido, estd em alguma lei, vocé pode ser presa
ou chicoteada por coloca-las aqui?

- Acho que n&o.

- 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 razbes para elucidar discursos Ha poucas paixées para feri-los
na pratica O corpo que se assenta muito tempo cria meios de expurgar-
se Quando o movimento interno é maior que o externo a danga move-se
nos orgéos dilatando e contraindo musculos invisiveis a olhos nus A boca
néo profere o que a mente jorra com rapidez Transborda-se de musculos
tensos escapando pelas maos e escrevem uma digitagdo nervosa que tenta
acompanhar o movimento Ndo se sabe o que se quer mas tal qual uma dancga
orgénica move-se pra la 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 danga escreve o
passo unindo silabas casando cosoantes num pa-de-deux de frases que
dura uma sinfonia infinita Eis agora a companheira de saldo um discurso
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 bagunga Memorias e palavras nao
combinam com uma valsa perfeita O turbilhdo sensivel de um processo jorra
dramas de um tango sofrivel e melodramatico A palavra dangada vai agora

duelar com a memoria criativa Entre Sente Fique a vontade A casa é sua
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No inicio a palavra era pensamento. No meio a palavra era acado. No
‘fim’ a palavra é (re)criacédo. O discurso reflexivo que predominou até aqui,
cedendo apenas brechas para pequenos lampejos de processos criativos,
ira agora entrelagar teoria e pratica.
3.1 — Praticando uma teoria: Houve no (per)curso escrito, um curso
pratico que desviou o curso vivo. Daqui sairdo analises e confissoes,
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 ltalia, tentarei transpor nao descricdes
exatas, mas os atravessamentos da experiéncia, entrecruzando-os com o
tema discutido. Serao ainda langados por fim a narragao de alguns sonhos
— 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 tranformacéao
3.2 - Revendo trajetdrias: As questdes que surgiram neste percurso serao
abordadas a partir de duas experiéncias criativas. Na busca de encontrar
0s proprios caminhos, trago possibilidades em pontos e contrapontos,
paralelismos e diferengas. Por um lado, em Passei Hoje Corrigindo Ontem*’,
0 que se sobressai é o lidar com uma partitura, a repeticao, a descoberta
de caminhos para se construir uma qualidade de consciéncia refinada em
cena. Por outro lado, junto ao coletivo meninas sem nome “8 | 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 atengao e presenca.

47 Espetaculo criado junto a Cia Temporaria de Investigacao Cénica, dire¢cao
Joana Ddéria. Temporada em novembro/dezembro de 2012 no Espaco da Cia
Elevador de Teatro Panoramico, Sao Paulo/SP.

48 Coletivo formado com Alda Maria Abreu, Daniela Alves e Marilene Grama
que desenvolve performances e intervencoes.
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3.1 — Praticando uma teoria

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

que nao sei explicar.

Thomas indica que, apesar de ndao sabermos a letra, para podermos cantar,
precisamos entrar no espaco 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
quando se fixa a atencdo as formas, afastando o ator de um processo
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 atengao nao esta voltada para a acao,
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 néo sei, ele me da vontade de... explodir!”

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

e no texto encontrar as agdes, memdrias e associagoes.

Descripcion de un estado fisico, Artaud. Nao encontro agées claras,
memorias objetivas, uma situagdo para este estado. Vejo o grupo deles
em cena. Imagens se formam em mim, e, mesmo ndo compreendendo

suas agébes, sou tocada e choro. Afinal do que se trata a ‘acdo’?

*

Durante as Sing Seassions *, ou mesmo nos trabalhos sobre
a cancao ou texto de cada cena, ndo havia uma forma correta sendo
transmitida ou manipulada. No entanto éramos constantemente alertados
sobre algumas formas/padrdes que desfavoreceriam o trabalho. Uma das
principais adverténcias tratava-se da contragdao. Haveria uma tendéncia a
contrairmos o corpo sempre que algo vivo comega a aparecer (note-se

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

debrugar-se sobre si, fechando maos, olhos, arqueando a coluna, etc.).

Finalizei a cena, desconsolada, desistente. Ele veio até mim. Colocou sua
mao sobre meu ombro, caminhamos em siléncio de volta ao banco onde
eu iniciava a cena. Uma espécie de fragilidade me abateu. Ele percebe

e diz: “ Yeah, now! Again! From beginning.” Recomecei o texto, ele me
conduzindo com pequenos toques. “Yes, yes, ok. No! Dont' fixed, go!

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

Richards alertara que, para ndo corrermos o risco de ficarmos
cegos diante de algo orgénico que surge, seria preciso encontrar
as acoes precisas (no texto e/ou cancao) a fim de que esta energia

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

* SessoOes 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 musica?’. Seria
preciso sempre escolher elementos que se conectem aos seus interesses
e pulsées. Uma busca constante de investigacao 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 associagao com

aquele texto ou cangao.

Umbanda e Artaud. Sei por que escolhi a musica, sei por que escolhi
o texto. Mas ensaio mil vezes como responder a pergunta fatidica: por
qué? E sempre este o ponto principal para ele. Mas se entendo minhas

escolhas, sei que néo as consigo realizar.

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

de que Richards falara.

Troco a musica, mostro outra. Ele ndo gosta. Achava agora que a
cangdo era muito cheia de “scoop”. Troco a musica, 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
cancgao que seja veiculo para vocé, que possibilite o aparecimento de uma

vida, desejo, pulséo que esta em cada um de nos.
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20 dias procurando uma cancgdo. Esta cangdo é muito melddica.
Esta é cheia de scoop. Esta € para dormir. Acho melhor vocé néo cantar.

“Focus on the text”.

Este processo seria descoberto por meio do trabalho com as agdes
fisicas, com o pra qué e para quem se esta fazendo, lidando ainda com as
memodrias e associagdes que surgem a partir destas agées. Em seguida viria
o processo de fixar as agdes, estabelecendo uma estrutura com comeco,
meio e fim. No entanto, num territorio tao sutil do trabalho criativo, a relagao
entre fixar uma agao e manter a organicidade gerada num primeiro contato

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

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

devo abrir para liberar esta correnteza?

Richards apontava que encontrar a fisicalidade da agéo (o que eu
fazia? como estava meu corpo?) seria util para liberar o acesso aquele
fluxo de vida descoberto, atentando-se porém ao cuidado de nao fixar-se

simplesmente a uma forma que bloqueie o fluxo vivo.

E ele diz algo... como... um caminhante em uma montanha, que encontra
ao longo de sua jornada pequenas ‘estacas’, com a quilometragem ou
indicagdo do local. Assim devem ser as ag¢bes, pontos estruturados
apenas para lhe assegurar o fluxo e a vida de sua jornada... “Qual sua

transigcdo 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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nao manipulacao fisica, bem como o nao fixar-se a forma, demandava uma
passividade ativa, como Grotowski apontara. Parecia necessario encontrar
um ponto de equilibrio entre o agir a agdo 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 disposi¢cdo e entrega, de ndo ter medo de me arriscar...eu

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

Quando um fluxo de vida se apontava durante o texto, especialmente
se Richards estava conduzindo-me, era possivel perceber o corpo agindo
livremente, sem um julgamento sobre o que surgia, incluindo-se ai memoarias,
imagens e associagdes. Porém este estado fluido e presente durava, na
maioria das vezes, alguns segundos ou minutos, para logo em seguida a
‘cabecga’ reconhecer o que surgia. Este reconhecimento racional parecia
identificar e nomear o acontecimento, levando a consciéncia para fixar-se
na forma que estava surgindo. Biagini (2013) nomeia de “pseudoemocgées”
a reproducao autoconsciente e superficial de algo que ja foi — ou poderia
ser — verdadeiro. O processo de auto-observagao seria um mecanismo
que nos levaria a tentar (re)criar atmosferas e repetir as formas. Talvez
seja importante diferenciar esta auto-observacao de uma qualidade de
consciéncia enquanto ateng¢do. A primeira parece reconhecer e atribuir
significado ao que se passa, apegando-se ao corpo, a agao, sensagao ou
movimento que surge. Por outro lado, uma qualidade refinada de atencéo
parece manter suas fungdes conscientes, mas de maneira silenciosa sem

fixar-se as formas.

Fim da cena, sento no banco, ele no chdo ao meu lado fala para todos.
Inclino levemente a coluna em sua dire¢do. Escuto com uma atengdo
pulsante, transformada, presente, quente.

Né&o consigo me mover.
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Ele alerta para o perigo da contragéo. Fala algo sobre bons
momentos de siléncios e suspensées. “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 variagdes de nossos pensamentos
e estados psicofisicos. Neste sentido, silenciar a mente me pareceu um
dos maiores desafios se desejamos construir uma outra qualidade de
consciéncia e atencédo. Lembro-me de, ao final do curso, em um bate-papo
coletivo, alguém perguntar a Richards e Biagini se por acaso as palavras

poderiam nos atrapalhar e bloquear.

Ele comecga a responder e ao mesmo tempo joga com Biagini.
Canta algo, se olham, uma agé&o viva aparece. Neste momento ele
comecga a narrar o proprio pensamento “Hum... O que é 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’,
comega a aparecer em uma agao/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 intengdes escondidas nestas palavras/pensamentos
que 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
o impulso vivo, deixe-o viver e va”. Mantenha o fluxo entre “in and out”,
dentro e fora, saiba onde esta o centro das coisas. “Quando sentir, va
com calma, néo tente fazer. Se vocé fica consciente do que fazer, vocé

bloqueia.”
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A questdo esta localizada, ao que parece, em saber lidar com
tais pensamentos. ‘Nao ficar consciente do que se faz’ ndo pode ser
compreendido como perder a consciéncia, associando uma atmosfera de
espontaneidade e inconsciéncia com a agao que é viva. O maleficio desta
espécie de conscientizacdo que Biagini aponta se associa aos significados,
juizos de valores externos (isto esta 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 observacao e atencao silenciosa.

Forga, preciséo, dor, limite, sincronicidade com o grupo.
“‘Awareness”. “Vigie sua mente, ndo se distraia. Como um cacgador

entrando na selva, veja tudo mas néo se fixe”. “Keep awake”.

Se durante o trabalho com as cenas nao ouvimos muito a palavra
“consciéncia”, durante a Motions™ isso acontecia com frequéncia. Numa
sequéncia de posig¢des e alongamentos em grupo, constantemente somos
alertados para que mantenhamos uma atengéo 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
posicao 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 é que a construcéo de
uma qualidade refinada de consciéncia/atencdo pode talvez se efetuar
nos dois polos: antes e durante o trabalho criativo (em preparagéo e em

criacao).

** Sequéncia de posi¢des e alongamentos realizados em pequenos grupos, com
exigéncia de precisdo, sinconicidade do grupo e princiapalmente uma atencao
presente.
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No trabalho do Workcenter pode-se pensar que é na preparagao
que se localiza a tdnica da construcdo de uma qualidade de consciéncia/
awareness, tendo em vista que o ator/performer ndo deva se (pre)ocupar
com isto durante a agao criativa e permita a circulagao da vida criativa de
forma organica.

‘Vi que vocé trouxe uma maquina, queria lhe pedir para ndo usar, mesmo
que so do lado de fora. Porque se todos fizerem isto se criara um clima de
passeio que ndo é propicio ao trabalho.” ‘Ndo use maquiagem por agora.

J

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

Olocale o momento, semduvida, colaboravam para o esmorecimento
da linha entre criagdo em sala e vida la fora. A ansiedade em “conseguir
aprender” € inevitavel, mas o tempo é curto para ir tdo fundo, palavras
ficaram presas, acdes nao funcionaram, vozes ficaram mudas dentro de
mim. Mas a reverberacgao 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 Italia, 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 brigatr.

Todos se afastam, vou ao chéo.

Um deles vem falar comigo.

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

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

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

inflo. No dia seguinte ao término do curso, outro sonho:

Um lugar desconhecido, muitas pessoas, um chéo de terra.
Deitada, vejo um pau de madeira no teto com

uma pequena cobra amarela.

Né&o tenho medo, sorrio e jogo com os movimentos dela.

De repente ela esta 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 méaos e elas

comecgam a ficar transparentes.

Por dentro, vejo o sangue que comega a se espalhar, sem pingar.
Grito que estou tendo uma hemorragia interna.

Ninguém me ajuda.

Meu corpo comecga a voar e me afasto do cenario.

Transparente, meu corpo sangra, como um vulto

que vai se escurecendo.

O sangue se espalha internamente.

E toma conta de todo o meu corpo, sem jorrar nenhuma gota para fora.

Desaparego no ar com uma hemorragia interna.
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Nao fui embora. Alguns dias a mais ali, lendo, vendo videos e em
contato com outros membros do grupo. Parece iniciar-se uma nova etapa
do processo, se nao ainda de compreensao interna, ao menos de aquietar-

se. Outra noite 14, agora dois sonhos de uma vez:

Sozinha, em um campo lindo, duas casas grandes.

Uma delas era a casa dele.

Eu estava sentada no chdo quando ele aparecia.

Em minha perna, um ponto preto nos chamava a atencgéo.
Olhavamos para este ponto e ali comegava a nascer uma planta.
Um caule verde com pequenos brotos de flor

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,

comegamos a dividir o enorme caule em

pequenos pedacgos, colocando algumas flores brancas.

Construimos juntos um lkebana.

Era o palco de um teatro.

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

eram movidos de um lado a outro.

Num certo momento meu pai, de branco,

comecgava a cantar uma musica em Yoruba.

Todos se emocionavam.

Na plateia, minha avo paterna, sorrindo,

murmurava a musica junto com meu pai.

Uma luz branca descia sobre eles.
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Pelos préximos trés meses tento escrever sobre o que se passou.
Nenhuma palavra parece capaz de traduzir tamanha confuséo interna. Um
embate de amor e 6dio com a experiéncia e com a tentativa de revivé-la na

escrita. Quase finalizando este capitulo, ele me retorna:

Estou no Workspace novamente.

Numa sala com chéo de terra batida, um grupo de pessoas.
Uns cantam, outros assistem.

Mario 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.

Eu e Thomas ficavamos.

Numa fazenda linda, olhavamos as estrelas e conversavamos.
Como num filme, uma trilha sonora encobre a nossa conversa,
nao escuto o que dizemos, mas sei que falamos sobre

a vida e a sua imensidé&o.

Ele me abracga, 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.

Ele me deixa ficar.
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A partir desta experiéncia outras questdes se colocaram a respeito de
quando e onde construir o refinamento da consciéncia/aten¢ao. Partindo-se
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
olhar para processo criativos a fim de tentar responder outras questdes:
1) como lidar com o refinamento de uma consciéncia enquanto presencga
em cena, no trabalho com agdes e partituras fixas? 2) e no caso de agdes
performaticas, como entender a constru¢ao desta qualidade em trabalhos

livres de estruturas pormenorizadas?

Volto para casa com a pulga atras da orelha. Nao canto cang¢bes
tradicionais. Ndo consegquiria 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 trajetoérias

— Passei hoje corrigindo Ontem —

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

chéo. Inspirar, expirar.

Ter uma partitura, transitar entre acodes, repetir um roteiro,
apresentar muitas vezes. Depois de construir um espetaculo o
desafio se torna deixa-lo vivo a cada apresentacdo, permitindo que
0 encontro com o 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 forga de
presenca que afete. A impermanéncia diaria e momentanea, no entanto,
nos atira aos abismos das variagdes de nossos pensamentos, emocoes e
estados psicofisicos. Nesta experiéncia, lancei-me ao desafio de investigar

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

Adentro um quadrado, o cenario de um banheiro. Estou a Garota do

Aquario. Escrevo rapidamente numa lousa. O corpo vira pulsaggo. A

velocidade da acdo me altera. Nado escuto mais minha respiragéo.

Mais do que chegar a um estado cénico, a experiéncia & construir
uma consciéncia atenta em acao, 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 apresentagdes, me conscientizei de meu caminho e
investiguei-o mais a fundo. Neste caso, a respiragao foi o principal ponto de
apoio para retornar a atencdo quando sentia-me dispersa e néo presente.
Estabelecer um foco para onde retornar, permitia a ampliagao da percepgao

a respeito das proéprias variagdes psicofisicas.
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As vezes, ao lembrar da respiragao, percebia que estava vagueando.
Noutras, havia primeiramente a percepgcdo da movimentacao interna para
em seguida retornar a respiragcéo. Era possivel me desapegar daquilo que
me distraia e voltar simplesmente a agdo. Acontecia, algumas vezes, uma

certa circulagao de energia, uma espécie de distensionamento corporal.

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

uma privada.

P

et e —

A relacdo entre estrutura e espontaneidade fora testada entre
o fluxo de estar presente (ou deixar-se ir) e a objetividade de uma
partitura detalhada. Como apontamos no segundo capitulo, seria talvez
necessario cultivar uma qualidade de consciéncia refinada capaz de
reconhecer nossas passagens energéticas e variagdes psicofisicas. A
construcao desta percepcao momento a momento em acao teve, neste

caso, como ferramenta para desenvolvimento, o foco na respiragao.
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Para encontrar uma passividade ativa, que permita o fluir em acgao, a
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 investigagcdo se encontra relacionado ao
apontamento feito por Richards (em 3.1), de utilizarmos recursos fisicos
para ‘bombear emocgbes’. De fato, o uso da respiragdo como apoio
psicofisico pode conduzir ao bombeamento de ‘pseudoemocdes’. Ao
revisitar esta experiéncia posso enxergar diversos momentos onde este
equivoco aconteceu. No entanto, foi possivel distinguir algumas diferencas

entre alterar a respiracdo e retornar a respiragéo.

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

boca. Sou pedra da cabega aos pés. Ja ndo ougo a respiragao.

Se, ao perceber uma dispersao ou apego da mente em algo
exterior, retornamos a ateng¢ao para a respiragao 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 manipulagao fisica. Havia neste
caso, me parece, um efeito de psicologizagdo excessiva, onde a explosao
emotiva se reduz e se concentra apenas naquele que esta promovendo
em si esta manipulagao (o ator/performer). ‘Concentrar emogdes’ parece
caminhar para o lado oposto do exercicio de refinar a consciéncia.

Se, por outro lado, retornamos nossa atencdo a respiragcdo 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
forma, emocédo ou pensamento. Neste sentido, Biagini (2013) comenta

sobre a canalizacido da atencdo a um foco de direcéo:
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“Normalmente, nossos recursos psiquicos e fisicos vao para onde
querem, para ca e para la, empurrados ou atraidos por estimulos
internos e externos. Quando uma pessoa faz um esforgo para,
conscientemente, canalizar estes recursos em uma determinada
diregdo, esse esforgo pode ser percebido pelos outros como uma
qualidade especifica de presencga, uma substancia humana mais
completa que o normal, por assim dizer.” (BIAGINI; 2013, p. 297).

Mais do que provocar algum estado/emocédo, trazer a atengao
para a respiracao poderia ser uma ferramenta para desbloquear o corpo/
mente e desenvolver uma consciéncia que presentifique a acdo. E é esta
presentificacao que parece ser capaz de afetar o outro pela irradiagao das

forcas e fluxos que atravessam a experiéncia.

Coloco a lousa no chéo e escrevo uma confissdo. Escrevo rapidamente
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 esta se julgando. Inspiro, expiro.

Para tanto, o primeiro cuidado estava em néo se apegar a prépria
respiracado. O retorno a ela deveria durar apenas o tempo suficiente para
silenciar e desbloquear a mente e o corpo. De novo, ndo agir a respiragao,
mas utiliza-la como foco para liberar o fluxo e deixar-se ir novamente. A
medida que a atencao retornava a respiragao, a partitura estabelecida se
desenrolava de forma fluida, descobrindo-se detalhes e transicdes a cada
dia. Um siléncio possibilitava estar em acdo mais do que mostrar uma agao.
Infelizmente, é claro, esta atenc¢ao silenciosa ainda durava poucos minutos.
Entretanto o que se apontou foi a possibilidade de refinar esta consciéncia/

presenca, atentando-se as passagens e mudancgas energéticas em cena.

120



Outro risco deste procedimento seria uma certa consciéncia corporal

externa, que vé ao corpo como objeto de atengéo. Porém, retornar a mente
da disperséo nao significa apegar-se a um corpo solido, fixando a atengao
por exemplo a uma forma corporal exterior. A diferenca € necessaria para
evitar uma identificagdo e apego ao corpo como centro da agdo. Como
Biagini alertou em entrevista (cap. 3.1), a poténcia parece estar em atentar-
se a onde esta o seu centro de acdo, mas manté-lo fluido, dentro e fora,
sem se conscientizar disto, identificando ou nomeando um corpo ou uma
forma.

E neste sentido que se tornava necessario ndo se apegar a
respiracado, atentando-se a ela apenas por um tempo. Parece-me que de
fato o intuito ndo deve ser pensar, durante uma cena, na construgcdo de
uma qualidade diferenciada de consciéncia. Tendo em vista a dificuldade
apontada anteriormente — em liberar o corpo/mente e deixar-se ir com
os impulsos e acdes — 0 que pareceu possivel, nesta experiéncia, foi
encontrar ferramentas para silenciar a mente das dispersdes e dos padrdes

psicofisicos, e retornar a consciéncia/atencao a agao presente.
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Desenhamos pequenos quadrados de fita crepe pelo chao.
Inspiro, expiro. Pulamos de um a um. Ali dentro eu ‘“inexisto”. A agdo vai
se repetindo. Vejo peixinhos dangcando num grande aquario. Esquego

a respiracdo. Ha peixes dourados dangando dentro de mim. A agua me

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

Ha, sem duvida, uma infinita discussao sobre a investigacdo da
respiracdo no trabalho do ator/performer. Quilici (2002; p. 98) relembra
que para Artaud o ator deve “desenvolver a percep¢do agugada dos
fluxos respiratorios”, tendo em vista que “Ela precede, por assim dizer, a
exteriorizacdo da acdo”. Caberia ainda se questionar sobre esta relacao
entre respiracdo — impulso — movimento, a fim de investigar como ela
pode colaborar, ou ndo, para a construgdo de uma qualidade diferenciada
de consciéncia. para a construgcdo de uma qualidade diferenciada
de consciéncia. Mas, se no momento ndo é possivel se aprofundar
completamente nesta discussao, o que se pode relatar € que se percebeu

com esta experiéncia que, como Quilici (2002; p. 98) aponta, “Pesquisar
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a respiragdo significa investigar o nascimento dos impulsos e as
transformacgées sutis dos estados interiores”. Neste sentido, estabelecer a
respiracdo como ponto de apoio da atengcao permitiu ao menos a ampliagao
da percepcgao acerca das variagdes psicofisicas, bem como o siléncio da

consciéncia em agao.

Enfio repentinamente a cabecga na privada. O movimento brusco altera
minha respiragéo e a tensdo no meu corpo. Ha um micromovimento

de pulsacgéo; ar que entra e sai rapidamente, ofegante, os olhos estao
arregalados para dentro do buraco. Mantenho-me atenta ao que esta
acontecendo. O corpo, o ar, os olhos, as tensées. Movo-me para a
proxima agdo: pegar a maga. Mantenho-me atenta. Seguro a macgéa e abro
o olhar, preciso ver meus colegas de cena. Mordemos a macgé juntos.

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

A experiéncia citada tinha como caracteristica uma partitura fixa
de acgdes individuais e algumas estruturas de ambito coletivo. Além da
respiracao, ter uma partitura de agao propiciava que a atencao retornasse
a um ponto objetivo em cena. Como Richards descrevera (em 3.1), uma
acao detalhada servia como indicacdo de caminho. A acédo fixa e os
detalhes de uma partitura possibilitavam o retorno da atengdo ao momento
presente, bem como focar a consciéncia dispersa. Havia no entanto, neste
espetaculo, um outro momento livre de partitura, onde algumas regras me

cercavam, mas uma danga surgia em fluxo novo a cada dia.

Pequenos quadrados desenhados no chéo. Ali dentro eu ngo existo. Nao
pOSSso pisar ou cair fora deles. Peixes transbordam de mim. Ondas me
atiram ao mar. Sou langada as quedas. Luto para inexistir. Dentro destas
pequenas terras quadradas devo permanecer. Mas sou agua, rio fluido,

correnteza e mar. “Inexistir Cansa”.
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Nao se tratava neste momento de uma improvisagao completamente
livre, tendo em vista que algumas regras norteavam a cena. Com um inicio
e um fim determinados, o percurso da cena nao continha uma partitura fixa,
sendo estabelecido apenas uma regra (nao cair fora dos quadrados) e uma
qualidade de movimento adequada (sutil e leve, amparada em algumas
imagens e sensagdes). Recupero este momento do espetaculo, a fim de
encontrar as diferengas qualitativas da consciéncia e atengao quando nao
se trata de uma partitura detalhada de a¢des. Havia porém a necessidade
de uma precisao para manter a relacao entre deixar-se ir na movimentacao e
atentar-se as regras. Neste momento a respiragdo ndo apenas deixou de ser
um foco de retorno da atengao, 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 o que se passava internamente. O que se percebe é que o préprio
risco e a tensdo de manter-se dentro de uma regra objetiva propiciavam
uma atengdo ao mesmo tempo desperta e silenciosa. Interessante pensar
que o centro da agao a que se referiu Biagini (em 3.1), parecia estar fluido,
movendo-se entre exterior — atengdo aos quadrados no ch&o — e interior —

imagem das aguas puxando.

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

fora de mim. Fecho-me em mar e abro-me em chéo.

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

desconstruir habitos e refinar a atencdo. No aspecto da criagcao poética,
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pareceu necessario revisitar na propria experiéncia a relacao entre estrutura
e espontaneidade. No caso deste espetaculo, a inquietagcdo era manter e
refinar a consciéncia apoiando-se tanto na respiracdo quanto na partitura
de acgbes. Mas tendo em vista a brecha citada acima, onde n&o havia
exatamente agdes detalhadas, a duvida que se abriu é: como trabalhar
com o refinamento de uma consciéncia/atengcao em se tratando de uma

ndo estrutura fixa? E possivel investigar uma qualidade de presenca por

meio de dispositivos performaticos?
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— coletivo meninas sem nome —

Um terreno com um monte de empilhos de construgdo. Uma delas esta
deitada num colchdo que paira sobre a pilha de lixo. Vejo Ofélia flutuando
no aterro. Lango-me a ele, misto de terra que meus pés afundam, cacos
que rogam minha barriga, vidros arranham meus bragos. Babo. Sinto-me
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 é a relacao entre estruturas maleaveis e a possibilidade
de assim se construir uma qualidade diferenciada de consciéncia. Nao
haviam partituras fixas, mas algumas regras eram criadas para servirem de
estruturas. Sem acdes definidas e detalhadas, estas regras delimitavam o
fluxo de um espaco aberto ao momento presente. Neste sentido, o conceito
de Programa proposto por Eleonora Fabiao fornece pistas para compreender
as caracteristicas de algumas ag¢des performaticas. Para Fabido (2008; p.
237) “Performar programas é fundamentalmente diferente de lancar-se em
Jjogos 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 irao cercar um campo da experiéncia que “é

a acdo em si mesma” (FABIAO; 2008, p. 37).
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Av. Paul,sta
e

T

il

Um corpo quase em branco que vaga por uma cidade ndo chama atengéo
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 coragbes para suportar uma cidade

de corpos cujas marcas se expbéem 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 acdes performaticas
realizadas pelo coletivo, ndo havia uma (pre)ocupacéo sobre os efeitos a
serem gerados na visao do espectador/passante. Atdnica das experiéncias
realizadas concentrava-se na investigagcao das percep¢des e alteragdes
psicofisicas nas performers durante a acdo. O olhar do outro inseria-se
muito mais no testemunho de uma presencga 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 agdes que dialogassem com
a tematica, sendo que algumas estruturas se mantinham em todas as

performances e outras se desdobravam para cada caso.

Pequenas Mortes. Bomba-relogio. Instabilidade. Memoria topoldgica.
Tempo Esgotado. Tempo Presente. Esgotamento.

1: Insénia. Noite em claro / 2: Caminhar das 6h até meio-dia para a
Praga da Sé / 3: Siléncio / 4: Usar roupas brancas sempre. Rastros e
vestigios de uma agdo para a outra / 5: Longa duragéo. Saida as 8h.
Paranapiacaba. Retorno as 18h / 6: Agdo unica: deitar-se pelo espago
sem escolher os modos / 6.1: Ag¢ao livre com a condigédo de reagdo /

7: Caminhar em tempo lento, sentido horario, em volta do quarteirdo
repetidamente por 2 horas / 7.1: Voltar sentido anti-horario, caminhando

de costas por 1 hora.

Enquanto algumas regras delimitavam as agdes, os dispositivos
psicofisicos eram criados a fim de potencializar o tema em experiéncia,
além de restringir o espontaneismo que uma agao improvisada pode gerar.
Mesmo com abertura para reagir ao momento presente, ndo se tratava de
uma improvisacgao livre. O intuito era justamente que cada agao surgisse
da ndo-acéo, do nao tentar fazer. O desejo era eliminar qualquer padrao de

acgao, jogo, composicao e reagao, seja ao espago seja com a outra pessoa,
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de explorarmos os meios de esgotar um ser. Modos de esgotar os possiveis,

pois “apenas o esgotado pode esgotar o possivel, pois renunciou a toda

necessidade, preferéncia, finalidade ou significacdo”.(DELEUZE; 2010,

p.71).

A outra esta deitada sob um pedago de movel abandonado. Ja néo a
reconhego como carne, torna-se pedago morto de entulho (ou o entulho
torna-se imovelmente vivo?). Deito-me sob uma goteira que cai na minha
testa. Vejo a trajetéria de cada gota. Me assusto quando ela me toca.

Sinto-me ch&o, pedra enlameada. Se fico aqui, viro musgo verde.
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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
bloqueador, passando pelo refinamento das fungcdes conscientes. Aqui, o
intuito de investigar a si em agao presente permitia liberar os impulsos que
surgem deste desbloqueio do corpo/mente, mas pelo processo de esgotar
os padrdes possiveis. Nao se tratava, no entanto, de um esgotamento por
meio de movimentos incessantes e cansativos. Pelo caminho oposto, a
aposta era desfazer-se de padrbes e (re)criar possibilidades de agao que
surgem da nao-agdo. Para isto, duas palavras se tornaram essenciais:
TEMPO (longa duracgao e/ou dilatagao) e ESGOTAR (pelo tempo, cansaco,

risco e acao).

Experimento olhar em pontos fixos, mas a mente vagueia e comega a
planejar o dia de amanhé&. Pensamentos a mil. O sono se aprofunda e me
sento para fugir dele. A partir daqui batalha constante. Sinfomas fisicos:
boca seca, bocejo, olhos secos — quase grudando — cabecga pesada,
qualquer microssensagéo na pele me causa uma leve coceira. Tento ficar
ao maximo em cada posi¢do, mas quanto mais o sono vem, mais eu me
mexo. Ja nem sei mais o que se passa na minha mente. Comecgo a sentir
0 esgotamento, ngo tanto por estar acordada, mas pela propria luta de
assim me manter.

Estas duas palavras — tempo e esgotamento — acabaram

por cercear tanto os dispositivos psicofisicos (ficar sem dormir, por
exemplo) quanto a maioria das regras/programas de cada agao (como
uma caminhada de 6 horas de duragdo). Revisito esta experiéncia
por notar que justamente a relagdo entretempo/esgotamento acabou
por possibilitar outras qualidades de consciéncia enquanto presenca
em acgao. 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 reconexao 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?

“Néo estou. Nao estive. Estive ausente para dar passagem ao imemoravel
que reside na topologia das pedras de Paranapiacaba. Para dar
passagem aquilo que pulsa, vibra e chora nas plantas crescidas sem
aviso nem licenga. 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
destaacgao. Poroutrolado, se a objetividade doritual esta em sua capacidade
de afetar e transformar o atuante, podemos pensar que o ‘fator de risco’ esta
na prépria investigagao e confronto consigo mesmo que um trabalho sobre si
pode nos colocar. Neste sentido, parece possivel ainda que o performer opte
porescolherdispositivos de riscos reais para desafiar e investigar asi. Na arte
da performance percebemos mais facilmente a utilizagdo de recursos com
este carater, com desafios psicofisicos ao performer, lidando por exemplo
com a exposicao, exageros, mutilagbes ou limites corporais e mentais.

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

e deflagrando novas possibilidades de agbes, reagdes e composigoes.

No inicio o mundo externo me chama: Um negro sentado no chdo, uma
mulher que passa caminhando, um carro em alta velocidade, um cachorro
me cheirando, um muro de construgdo, um énibus passa rente ao meu
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 sequir quando o corpo ndo aguenta.
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Ainda a respeito da imagem do guerreiro, no segundo capitulo

apontei as diferentes tbnicas 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, o 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 nao se age por agir. A consciéncia/atencdo nao bloqueia nem
significa o que surge, mas somente (re)age ao fluxo dos impulsos/pulsdes
mais organicos e necessarios. Nestes momentos, ndo ha pensamento
bloqueador ou disperso, o que diminui ainda o tempo entre acio e reacgao,
ao mesmo tempo em que o risco abre novas possibilidades a este corpo/
mente. Nesta qualidade de esgotamento, a consciéncia parece se refinar,
como se um ponto central permanecesse imovel e silencioso, mas presente,

reagindo ao fluxo da agao.
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Estou fora, vejo tudo. Estou em mim, centrada. Cabeca e corpo unidos
para permanecer. O que eu fiz? Ante a queda, o risco do cansago me pée
em agdo. Como subi nesta cacamba de lixo? Perco qualquer separagao.
Sou a terra desta sepultura. Entre o pensar e o agir. Reajo. Sigo. Flutuo
sutilmente na paisagem. Incrivel como nenhum movimento brusco

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

descansar.
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As acbes de longa duragéo parecem nos reposicionar diante de um
fluxo de vida que passa. Estender ou dilatar o tempo néo para poder ‘fazer’
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
quase possivel tocar a sutileza de cada momento vivido. Ao trabalhar com
a duracédo do tempo, acabamos por também diminuir a velocidade. Para
Sant’Anna (2001) optar ou aderir pela lentiddo nao significa simplesmente
criar oposi¢ao as velocidades, nem a criagdo de algo novo, mas ampliar
e recriar o 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 “o0 que
se pode deixar de fazer” (Sant'Anna; 2001, p. 19). O corpo em lentidao
e cansago abre mao do fazer e ganha no perceber, ampliar, escutar e
recriar. Deixa-se de trabalhar com os impulsos mecanicos e € possivel agir
em resposta a uma escuta cuidadosa, onde a agéo que surge tem maior
potencial de recriagdo. Nao que esta agdo n&o seja umareacgao ao presente,
pelo contrario. A agao/reagao 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.

“Néo é possivel sair de mim. Desconectar-me de mim. Abandonar-me.
E tudo t&o claro e tdo concreto (...) O cansaco vira ameaca. Transe.
Imaginar que seu pé ndo afunda. Imaginar que seu peso é menor.
Imaginar que vocé flutua. Eis o cansaco, presente. Tudo contra a queda
e o pensamento falho. Avistamos a chegada. Pique final. Mais rapido.
Menos respirado. Mais quente. O pensamento tenta desvincular-se do
corpo, mas o pé caminha mais rapido e ndo deixa. Passamos por outras

pessoas. Chegamos.” **

%%

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 relagdo entre construir e chegar
a uma qualidade de consciéncia enquanto atencao/presenca. Nesta
experiéncia, os limites desta relacdo pareciam se esfumacar, na medida
em que se construia um refinamento da consciéncia durante a agao e, ao
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 alteracéo nas qualidades energéticas e psicofisicas.
Havia no entanto uma construgédo gradual, uma passagem que deslocava
gradativamente a posi¢cédo da consciéncia como bloqueadora da agao. Sem
tentar encontrar uma resposta afirmativa, do que seria certo/errado nesta
relagao, 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, esforgo
e disciplina tanto aos aspectos criativos do trabalho do ator/performer,
quanto aos aspectos cotidianos. Uma construgcado que se realiza na relagao
arte/vida, ética e estética. No caso destas experiéncias performativas, o
que se notou foi a possibilidade de uma construgao em agéo, menos pelo
desejo de se chegar a uma ‘qualidade final’ de consciéncia, e mais pelo
entrelacamento destes campos da experiéncia. Como Fabido apontou
(2008), aqui o campo da experiéncia vivida ja € o da agédo performativa.
O processo gradativo da agdo, com o tempo e o esgotamento, atrelava
e ampliava as percepgdes graduais das passagens psicofisicas e o
refinamento de uma consciéncia presente. E possivel notar, por exemplo, que
esta qualidade de consciéncia como atencao/presente ndo era permanente
e estavel. Assim como na experiéncia cotidiana, mesmo no esgotamento
psicofisico, este estado refinado da consciéncia nao se fixava, mas movia-
se, indo e vindo durante o tempo da ac&o. A diferenga, no entanto, consistia

no fato de que, como a proposta performativa era permanecer em agao,
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isto propiciava uma investigacao profunda, com uma percepgéao prolongada
da alteracdo dos estados psicofisicos, possibilitando que esta qualidade de
consciéncia/atengdo durasse cada vez mais. E neste sentido que, por mais
que se alcangasse realmente um estado de esgotamento, n&o se tratava
de se chegar a um estado ideal e permanente da consciéncia, mas de
radicalizar sua construgao gradativa, bem como sua ampliagdo em tempo

e espagco.

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 refago. 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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Alguns apontamentos finais se tornam necessarios no que tange
a relagao entre o performer e o publico, ou ética/estética, experiéncia/
formalizacao.

Ao refazer a experiéncia com o espetaculo Passei Hoje Corrigindo
Ontem, abordei questdes inerentes ao processo individual como atriz,
apenas durante a temporada de apresentagdes, nao incluindo ai o processo
de criacao até sua construcio estética final. Como espetaculo teatral, houve
uma preocupagao com um resultado formalizado de elementos estéticos,
que surgiram durante o processo e que foram ‘alinhavados’ e organizados
pelo olhar da diregdo e dramaturgia.

O que quero dizer € que neste caso a preocupagdao com a
construcdo de uma qualidade diferenciada de consciéncia foi individual e
pessoal. Com a questao estética sendo orientada pela diregdo e com foco
na recepc¢ao do publico, coube a esta artista colocar-se em experiéncia
de refinar a consciéncia e a atencao diante de uma estrutura formalizada
esteticamente.

Este processo de cultivo em acdo nao esteve atrelado diretamente
as consequentes organizagdes externas que a diregdo tomava, nem estava
abertamente presente na relagdo entre os atores. Ficou como vestigio
a inquietagdo (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
qualidades refinadas de uma consciéncia/atengao, em um coletivo e diante
das demandas de um resultado estético final? Que qualidade de presenca
se constréi nesta experiéncia diante do publico, e como ela se entrelaga e
compde com os elementos estéticos apresentados? Isto € possivel quando

os objetivos do coletivo ndo perpassam por esta questéo?
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Sem conseguir uma resposta, apenas percebo outras possibilidades

ediferencas quando se tratavadotrabalho com o coletivo meninas semnome.
Neste caso reconhece-se que também nao havia uma discussao coletiva
especificamente sobre qualidades diferenciadas de consciéncia/atencao.
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 investigagcdo acabou por alimentar e atravessar as proposi¢oes,
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 inquietagdes individuais,
ja carregavam em si a poténcia de dialogar com a constru¢édo de uma
qualidade de consciéncia enquanto atengao/presenca.

Para além ainda destes fatores que propiciavam a investigagao
deste trabalho individual de forma coletiva, outro ponto importante era a
tbnica do trabalho sobre as performers em experiéncia. Como apontado
anteriormente, a investigagdo recaia muito mais nas percepgdes 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 espago e carrega no tempo seus vestigios e rastros).
Entretanto o publico, que, na maioria das vezes, era os transeuntes
nas ruas, estava incluido na agado, mesmo que nao fosse o foco de nossa
investigacao. Os corpos brancos, lentos, esgotados, que se espalhavam
e deitavam pelas ruas, criavam deslocamentos no olhar daqueles que
passavam. Na justaposicdo destas presencas dilatadas e inesperadas
ao caos urbano estavam inseridas opgdes estéticas. A diferenca talvez
seja pelo fato de terem sido feitas diretamente a partir das inquietacdes
e investigagdes éticas que nos atravessavam. Além disso, como vimos
com Fabiao, as agdes 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 agéo sobre si (performer) e ainclusdo 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
atencado e presenca, as questdes estéticas talvez possam se entrelagar
as questdes éticas. No campo do teatro ou da performance, repensando
o treino do ator/performer como cultivo, (re)descobrindo os objetivos e a
relagcdo entre o trabalho individual e coletivo, parece possivel conectar

arte/vida, nossas escolhas éticas/estéticas e, por meio desta relacdo, afetar

aquele com quem compartilhamos — o publico.
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- Ok, ok. Ja deu né?

- La vem vocé de novo...

- Vocé nédo acha que se empolgou?

- Talvez.

- Pensamentos, imagens, desenhos, diagramas, graficos...
- E os dialogos com vocé. Ndo se esquecga.

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

Ndo me parece nenhuma novidade falar da dificuldade em se
concluir uma dissertagdo, mas mesmo assim € quase inevitavel se repetir.
Se nao consigo dizer que chegamos a conclusdes (descobertas, assertivas,
afirmacgdes), o que posso pensar é que um ciclo se construiu e agora se
encerra, deixando rastros e pistas para novas portas se abrirem. Retorno ao
titulo deste trabalho para finalizar (ou resumir) um pensamento: Verticalidade
e Awareness: qualidades de consciéncia no trabalho do ator/perfomer.

A respeito do termo Awareness, percorrendo a desconexao entre
corpo/mente e os aspectos psico e fisico no trabalho do ator/performer,
acabamos por identificar a possibilidade de se ampliar a visdo sobre a
consciéncia para além de sua fungéo racionalizante. Nao se trata, é claro,
de subjulgar a raz&o ou o pensamento como caracteristica intrinseca ao
ser humano. Pelo contrario, trata-se muito mais de ampliar estas funcdes
conscientes, refinando nossa capacidade de percepcao, escuta e agao.

Na relagao entre verticalidade e awareness, podemos pensar num
deslocamento desta consciéncia, imaginando que sua posig¢ao transfere-
se da frente — como um véu em nossa fronte — para cima — como um olho
no topo da cabeca (ver figuras acima). Recorro a esta imagem para tragar
algumas consideragdes finais sobre as possiveis ‘caracteristicas’ desta

qualidade diferenciada de consciéncia.
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Tendo o siléncio como forte caracteristica, esta consciéncia
gramaticalizante — como aquela que esta sempre a falar, nomeando,
julgando, criticando — pode em certos momentos calar-se, esvaziando as
nomeacgodes, esburacando os sentidos para dar espago ao que se passa.
Uma espécie de siléncio que dissolve os padrdes perceptivos, as dispersoes
e 0s apegos fisicos e mentais.

Esta qualidade diferenciada de consciéncia parece ainda ser
conectiva, na medida em que, se deslocando de uma posi¢cao dominante
e blogqueadora, permite a conexao entre mente e corpo em acéo, onde a
mente discursiva deixa de querer dominar o corpo como seu objeto.

Fluida por deixar fluir a relagcdo entre mundo interno e externo,
diminuindo o tempo entre agao e reagao, deixando-se irem composicao com
o momento presente. Por isso parece acessar as fungdes 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 € um duplo, ndo esta a parte, separada
do acontecimento. Ela € agao e contemplagao.

Estabeleceria ainda uma alta conexao (como diz Grotowski), pois
esta no plano do sutil, do vertical, da conexdo com percepc¢des refinadas
indo além dos vicios instintivos e horizontais. Passa pelas poténcias
terrenas, mas se aproxima da ‘qualidade céu’ no topo da escada de Jacdé.

E talvez por isso mesmo seja impermanente, pois se assim também
somos, e 0 que nos forma sao matérias tanto primitivas/instintivas quanto
espirituais, a passagem por nossos estados perceptivos sera inevitavel.
Esta qualidade de awareness diferenciada é construida, ndo se fixa, mas
podemos nos atentar as nossas alteragdes psicofisicas para a ampliagcao

desta qualidade.
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Uma consciéncia presente e que pode gerar presenga 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 neurociéncia,
filosofia e tradi¢gdes orientais, me aproximei de Grotowski para um didlogo
com as artes da cena. A ideia de verticalidade, bem como de compreender
a arte como veiculo, acabou por corroborar com uma nog¢ao 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 criacao cénica.

Tentando ainda compreender as possibilidades processuais para se
construir uma qualidade mais refinada da consciéncia, encontrei a partir
de meus proprios processos criativos abordagens possiveis pelo viés da
respiracao, do tempo e do esgotamento. Obviamente que sao inUmeras
as possibilidades para esta construgao, portanto finalizo este ciclo com o
desejo de que estes conteudos estimulem ainda mais descobertas.

Assumo novamente um tom pessoal para um tratar de um ultimo fator:
os Gestosde Interrupcao.Alguns destes 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 paraisto. Se noinicio desta escrita ressaltei o fato
de néo ser praticante da meditagao, o estudo sobre tais tradi¢gdes (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 conscientizagdo mais racionalizada

146



(aquele olhar sobre a minha horta, sabe?), o que me levou a criar outros
dispositivos, a fim de romper com meus préprios habitos, padrdes e
dispersdes em vida. Confesso que estes ‘pequenos deslocamentos
cotidianos’ foram extremamente valiosos e instigantes, colocando-me na
posicao de desafio constante para comigo.

Continuo em tom pessoal, pois, se nao compartilho certezas, concluo
comuma transformacao interna que ainda ocorre e que, espero, reverbere de
outras formas a quem acessar este trabalho. Depois de tentar compreender
que qualidade de consciéncia é esta, como ela pode ser construida,
como Grotowski poderia ajudar-me, o que vejo ao final deste ciclo € uma
transformacao na visao do que é 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 instrumentalizagao 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
consciéncia nao s6 pode permitir seu livre fluir em cena (gerando presenca
e irradiacdo), como pode catapultar transformacgdes 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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