Revista Brasileira de

Estudos da Presenca

DOI - http://dx.doi.org/10.1590/2237-266037268 ISSN 2237-2660

A Precisao Psicofisica no Ato Total

Lidia Olinto
Matteo Bonfitto
Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP, Campinas/SP, Brasil

RESUMO - A Precisao Psicofisica no Ato Total' — O Principe Constante, espeticulo
dirigido por J. Grotowski e internacionalmente famoso no qual se destacou a atuagio de R.
Cieslak, apresenta muitas especificidades, dentre as quais algumas podem ser reunidas em
torno da nogao de precisdo cénica. Através de uma andlise genética, o objetivo deste artigo
¢ examinar como nesse espetdculo, no qual foram articuladas duas técnicas de atuagio
distintas, hd diferen¢as pontuais em relagio a precisdo cénica e 2 mobilizagio dos recursos
psicofisicos dos atores. Assim, busca-se explicar, na medida do possivel, por que somente
o desempenho do protagonista teria sido denominado por Grotowski como um Ao Total.
Palavras-chave: Atuagao. Precisio Cénica. Grotowski. Organicidade. Ato Total.

ABSTRACT - Psychophysical Precision in the Total Act — 7he Constant Prince, an
internationally famous play directed by J. Grotowski, in which R. Cieslak’s acting stood
out remarkably, presents some peculiarities related to the notion of scenic precision and,
based on this premise, this paper proposes to describe and discuss them. The goal of this
paper is to explore how in this play, in which two different acting techniques were used,
there are differences related to the way the actors mobilize and control their psychic and
physical resources. Using genetic analysis, the paper’s intention is also to point out why
only the acting performance of Cieslak was considered a 7otal Act by Grotowski.
Keywords: Acting. Scenic Precision. Grotowski. Organicity. Total Act.

RESUME - La Précision Psychophysique dans I’Acte Total — Le Prince Constant,
spectacle mis en scéne par J. Grotowski, jouissant d’'une renommée internationale avec la
participation remarquable de R. Cieslak, présente de nombreuses spécificités dont certaines
peuvent étre assemblées autour de la notion de précision scénique. A travers une analyse
génétique, cet article cherche a examiner ce spectacle dans lequel deux techniques de jeu
différentes ont été utilisées, faisant apparaitre des différences ponctuelles quant a la pré-
cision scénique et la mobilisation des ressources psychophysiques des acteurs. Il sagit de
comprendre, dans la mesure du possible, pourquoi seulement la performance du protago-
niste aurait été considérée par Grotowski comme un Acte 7otal.

Mots-clés: Jeu. Précision Scénique. Grotowski. Organicité. Acte Total.
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Ksiaze Niezlomny (O Principe Constante) marcou profunda-
mente nao s a trajetéria do Teatro Laboratério — grupo polonés
dirigido por J. Grotowski e L. Flaszen — como também a prépria
Histéria do Teatro, principalmente na Europa e nas Américas. Trata-
se de uma das pecas mais renomadas e referenciadas da segunda
metade do século XX, cujo papel foi fundamental para o estabele-
cimento definitivo, dentro do panorama contemporineo, de novos
parAmetros ndo textocentristas para a arte teatral. Nesse sentido, foi
uma realiza(;éo artistica inovadora, nao tanto no quesito estético, mas
principalmente no que se refere aos procedimentos metodolégicos
aplicados ao trabalho do ator.

Tendo como foco a questao da precisdo na atuagao cénica, tema
central deste artigo, a montagem de O Principe Constante merece
destaque por vérias razoes. A primeira delas diz respeito ao fato de
que, em torno desse espetdculo, particularmente, foram realizadas
algumas reflexoes tedricas cuja temdtica era justamente a qualida-
de de precisdo cénica de Cieslak como protagonista. Por exemplo,
Grotowski (Banu, 1992) e Motta-Lima (2005; 2008) discorreram
amplamente sobre esse tema. Essas discussoes sobre o nivel de estru-
turagao alcancado por esse ator polonés se devem a um acontecimento
histérico muito peculiar e que, de certa forma, ajudou a mitificar a
metodologia atoral desenvolvida e aplicada pelo Teatro Laboratério.
Como foi relatado pelo préprio Grotowski em 1990 (Banu, 1992) no
seu discurso em homenagem a Cieslak, o dudio da peca foi gravado
por uma rddio norueguesa durante uma apresentagio na cidade de
Oslo, em 1965. Alguns anos depois, durante uma temporada na
Italia, um cinegrafista amador, incégnito e sem autorizag¢ao, gravou
o espetdculo sem som, através de um buraco escondido. Posterior-
mente, esse video desconhecido, ao ser encontrado em um mercado,
foi adquirido pela Universidade de Roma, que fez a montagem com a
gravagao sonora produzida na Noruega. Nessa operagio de colagem,
inesperadamente, o som e as imagens se sincronizaram com bastante
adequacio, principalmente nos mondlogos de Cieslak.

Observando cuidadosamente essa gravagio reconstruida, ¢é
possivel constatar que, em alguns momentos, os ldbios de Cieslak se
movem meio segundo antes ou depois do som da palavra proferida
correspondente. Também o efeito sonoro dessa famosa gravacao
causa uma pequena estranheza ao espectador mais atento, como se
o som viesse de outro lugar e nao da boca dos atores. Se comparada
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com outro video da peca feito por uma televisio de Oslo, somente
em seus minutos finais, no qual dudio e imagens foram gravados
simultaneamente, fica ainda mais notdvel a diferenca entre ambos:
uma gravagao audiovisual normal e aquela reconstruida, na qual hd
um intervalo de anos entre o que é visto e o que ¢ ouvido.

Independente da total ou parcial veracidade dessa histdria, a
sincronia entre som e imagem demonstra a existéncia de uma estru-
turagdo, a despeito de alguns criticos e espectadores que, segundo
também relatou Grotowski (Banu, 1992), descreveram o espetdculo
como uma grande improvisagao. Assim, fica fortemente indicado que
se trata de uma partitura corpéreo-vocal composta com um nivel de
precisao cénica relativamente elevado. No entanto, em que medida
pode-se dizer que era uma precisio psicofisica? De que forma, em
sua execugao, articulava aspectos nao-formais? Em que medida se
difere de uma coreografia tradicional, na qual também hi um alto
grau de precisao?

Como enfatizado por Grotowski, novamente em seu depoimento
de 1990 (Banu, 1992), nao havia nada na atuacao de Cieslak que
pudesse ser comparado a uma coreografia, no sentido mais tradicio-
nal desse termo. Segundo sua visdo, tudo era extremamente preciso
na partitura corpéreo-vocal composta. Mas, por estar intimamente
ligada a uma vivéncia pessoal, ela funcionava como uma espécie de
via de retorno a essa experiéncia vivida através dos impulsos ainda
presentes, nao somente no corpo fisico do ator, como também em seu
cérebro e centros energéticos. Por essa razao, Grotowski considerava
o desempenho cénico de Cieslak em O Principe Constante como um
exemplo de ato real, de um ato total; o que seria o oposto da atuagao
concebida como fingimento ou ilusdo, ou seja, da ideia de representa-
¢do ficcional. Como afirma Osinski em Grotowski’s Laboratory: “O
Principe Constante de Ryszard Cieslak foi o exemplo cldssico de ato
total, preenchido de agao criativa como Grotowski o concebia” (1979,
p. 55)%. Grotowski também comenta, em 1990, que jamais pediu a
Cieslak para produzir um efeito cénico, pois nada em sua atuagio
deveria ser uma mentira, mas sim algo verdadeiro, totalmente ligado
a uma fonte viva. “E como se oferecesse — literalmente — a verdade
do seu organismo, das experiéncias, dos motivos reconditos, como
se a oferecesse aqui, agora, diante dos olhos dos espectadores, e nao
em uma situagdo imaginada [...]” (Flaszen, 2007, p. 89).
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Mais de dois anos de drduo trabalho preparatério foram necessé-
rios para construir essa estrutura cénica, de modo que ela se tornasse
uma espécie de estrada, de uma pista de decolagem para um processo
real de acesso a uma experiéncia pessoal passada. E esse ato somente
era vidvel, segundo descreve Grotowski, através da unio entre rigor
e dom (Grotowski, 1992). Entendia como rigor a capacidade do ator
de manter os minimos detalhes de uma partitura, ou seja, precisao
em nivel formal. J4 o dom seria o mistério, a vida por trds da estrutura
que faz com que a atua¢io parega viva e espontinea.

Seguindo esse raciocinio, seria plausivel afirmar que, ao utilizar
a expressao conexdo entre rigor e dom para definir o desempenho de
Cieslak, Grotowski estava apontando uma forma especifica de con-
ceber e de relacionar pragmaticamente o bindmio precisao-esponta-
neidade. Por isso, segundo sua visdo, a partitura criadaem O Principe
Constante se diferenciava consistentemente de uma coreografia, na
acep¢ao mais tradicional desse termo, na qual somente o aspecto do
rigor seria mais evidentemente enfocado. Como explica Grotowski
na passagem a seguir:

Acreditamos que um processo pessoal que nao seja sustenta-
do e expresso por uma articulagao formal e por uma estru-
turagdo disciplinada do papel nio é uma liberagao e caird
na falta de forma. Consideramos que a composi¢io artificial
nao s6 nao limite o que espiritual, mas que na realidade con-
duza a ele. A tensdo tropistica entre o processo interior e a
forma reforga ambos (Grotowski, 20071, p. 106-107).

A precisao cénica em O Principe Constante, como indica a cita-
¢a0 acima, cruza propositalmente, numa mesma partitura, instancias
formais com dimensées nao-formais; sendo essas consideradas pelo
préprios criadores — Grotowski e Cieslak — como concomitantemente
psiquicas, energéticas e espirituais. Partindo dessa premissa, se po-
deria dizer tratar-se de uma partitura de agdes préximas ao conceito
stanislavskiano de a¢do psicofisica (Toporkov, 1999, p. 173-174).
Nesse sentido, a precisao cénica alcancada se mostra em um nivel
nao somente formal, como comenta Flaszen:

Essa experiéncia, ainda que nao levada até o fim, deu resul-
tado. Nos espetdculos apresentados depois de Estudo sobre
Hamlet, o grupo ganhou em expressividade. Os trabalhos
de Grotowski sobre a conexao entre espontaneidade criati-
va e disciplina da forma continuam (Flaszen, 2007, p. 97).

Nessa citagao, fica claramente sugerido que, no periodo anterior
a montagem de O Principe Constante, ji estavam sendo processadas
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investigagcoes concretamente direcionadas a um tipo singular de
precisao, cujas especificidades nao seriam enquadrdveis em uma
concep¢ao formalista do conceito de coreografia. Também quando
Kumiega (1985) afirma que “[...] muitos consideram este espetdculo
[O Principe Constante] como a pega-sintese das pesquisas de Gro-
towski sobre o método de atuacao” (1985, p. 74)°, fica fortemente
indicado que essa criagdo cénica representaria uma espécie de dpice
de um longo processo de verticalizagao sobre o trabalho do ator.

Outro indicio de dpice pode ser observado na divisao feita por
Flaszen e Pollastrelli na edigdo do livro O Teatro Laboratorio de Jerzy
Grotowski 1959-1969 (2007). Nessa edi¢ao, foram separados, em di-
ferentes secgdes, os textos anteriores a 1965, sob o titulo As Energias
da Génese, e os artigos elaborados de 1965 em diante, agrupados na
sec¢do Prdticas na Expansdo. Tanto a divisao em si como a escolha dos
nomes para cada parte da publica¢io fortalecem a perspectiva de que
esse espetdculo, por um lado, mostra-se como uma continuidade das
pesquisas precedentes e, por outro, como um marco divisor no qual
profundas mudangas pragmadticas ocorreram. Como analisa Motta-
Lima (2008, p. 150-151), a utilizagio conjunta dos termos génese e
expansdo remete a duas processualidades subsequentes: uma inicial,
gestante de certo nascimento e, depois, a uma nova processualidade
recomecando a partir desse ponto. Desse modo, fica enfatizado cer-
to cardter de cume e de climax de uma longa pesquisa alcancado no
periodo da produgdo de O Principe Constante.

No entanto, em Les Vois de la Création Théatrale (1970), Ouak-
nine fornece um vestigio, de certa forma, contrdrio a ideia de dpice
em O Principe Constante. Nesse estudo, o autor afirma que foram
aplicadas, na peca, duas técnicas de atuagio diferentes, “Técnica
I e Técnica II” (Ouaknine, 1970, p. 40), e que a Técnica II, cuja
especificidade seria o “despojamento psicofisico” ou “transilumina-
¢a0” (Ouaknine, 1970, p. 41), seria fruto de uma pesquisa efetuada
exclusivamente para esse espeticulo e estaria apenas no resultado
alcancado por Cieslak. Também ¢é colocado pelo autor que, posterior-
mente, essa Técnica Il serviu como um modelo para os demais atores,
configurando-se, por isso, como um ponto de ruptura definitivo na
evolucao do Teatro Laboratério. Ao destacar o cardter de exclusivi-
dade do método utilizado pelo protagonista, Ouaknine sugere que
a Técnica II estaria circunscrita apenas ao processo de criacao desse
espetdculo, nao sendo, portanto, uma metodologia anteriormente
pesquisada dentro do Teatro Laboratério.
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Entretanto, mais importante que definir o limite exato que
separa os aspectos de continuidade e de inovagao processados em O
Principe Constante, seria tentar dimensionar a profunda transforma-
¢ao ali operada, transformagio a qual Motta-Lima refere-se como a
“descoberta da organicidade” (Motta-Lima, 2008, p. 18). Segundo
a autora, o periodo de 1965 (ano de estreia de O Principe Constante)
até o término da fase teatral foi o momento em que se delineou com
maior clareza a nogao de organicidade, conceito-chave que norteard
as pesquisas realizadas por Grotowski até a sua morte — em 1999
— e que estd intimamente ligado & nog¢do de precisdo psicofisica. A
descoberta da organicidade indica que, durante a montagem desse
espetdculo, importantes mudangas metodoldgicas foram processadas
no que diz respeito a um tipo especifico de articulagao entre precisao-
espontaneidade no trabalho de ator. Essa articulagio singular estd
diretamente relacionada ao conceito de organicidade na acepgao
grotowskiana e pode ser observada tanto na atuagio de Cieslak em
comparagio com os demais atores quanto no treinamento do ator
proposto pelo Teatro Laboratério apés 1965. Vejamos separadamente
quais indicios demonstram a presenga da organicidade na atuagao
e no treinamento a partir de 1965, ou seja, com a montagem de O
Principe Constante.

Comparando os textos O Treinamento do Ator (1959-1962)
(Barba, 1987) com O Treinamento do Ator (1966) (Marijnen, 1987),
e também o documentdrio de Michael Elster, Lizz z Opola® (1963
[1962]), com dois documentdrios sobre o Teatro Laboratério feitos
ap6s 1965 — um pela RAP (1971) e outro pela CBS® (1975) —, fica
perceptivel que, por um lado, certos elementos constituintes do
treinamento ainda estdo presentes, por exemplo, certas posturas do
Yoga, exercicios inspirados em Delsarte, na Pantomima, em acro-
bacia circense e outros. Porém, por outro lado, fica nitida também
uma profunda modifica¢ao no modus operandi dos exercicios como
um todo.

Num primeiro momento do treinamento proposto pelo Teatro
Laboratério, descrito por Barba em O Treinamento do Ator (1959-
1962), nota-se uma segmentagao objetiva dos exercicios, separando
o trabalho vocal do corporal. Dentro desses nichos, também sao
isolados sub-focos de trabalho, igualmente de modo mais cartesiano.
O trabalho vocal é dividido em treze sec¢des com enfoques diferen-
tes: O poder da emissdo, Respiragao, Abertura da laringe, Caixas de
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ressonincia, A base da voz, Impostagao da voz, Exercicios orgini-
cos, Imaginagdo vocal, Emprego vocal, Dicgao, Pausas, Exploracao
de erros e Técnica de pronuncia. Trabalho corporal é separado em
trés grupos — Exercicios Fisicos, Exercicios Plésticos e Exercicios Da
Miéscara Facial —, os quais, por sua vez, também sio subdivididos
em blocos. Por exemplo, os Exercicios Fisicos sao repartidos em oito
blocos: Aquecimento, Exercicios para relaxar os musculos e a coluna
vertebral, Exercicios de cabega para baixo, Voo, Saltos e Cambalho-
tas, Exercicios para os pés, Exercicios minimos concentrados prin-
cipalmente nas maos e nas pernas e Estudos de representagao sobre
qualquer tema, executados enquanto se anda e corre.

J4 na descricao feita em O Treinamento do Ator (1966) (Mari-
jnen, 1987), os exercicios também sio divididos em grupos. No en-
tanto, essa divisao nao revela, como na descri¢ao de Barba, nenhum
critério de ordem técnica, como prontncia, dic¢ao etc.; na maioria
das vezes, os exercicios ou so intitulados através de imagens e sons
— Exercicio do Tigre, O Gato, Exercicio La-la, Exercicio King-King
— ou s3o chamados simplesmente de: Exercicio seguinte, Outro
exercicio com o mesmo propésito e Outro exercicio tendo animais
como tema. Nesse texto, especificamente, que é uma descri¢ao de
uma oficina, percebe-se nos dois primeiros subtitulos — Exercicios
Vocais e Estimulo da Voz (Marijnen, 1987, p. 146) — que a relatora
inicialmente ainda tentava separar o trabalho vocal do corporal, mas
que, devido a abordagem nao dicotémica proposta por Grotowski e
Cieslak, acabou abolindo esse tipo de nomenclatura classificatéria.
Como fica possivel constatar apds 1965, a voz, o corpo e os aspectos
psiquicos da prética cénica (associa¢oes e imagens) sio exercitados
de maneira mais amalgamada e fluida.

Esse fluxo psicofisico na nova abordagem do treinamento ¢é
também observdvel através da compara¢io entre os documentdrios
Lizt z Opola, de 1963, com as demonstragdes de Cieslak para RAI
(1971) e para CBS (1975). Em Lizt z Opola, o treinamento aparenta
ser relativamente mais formal e até, em certo sentido, ainda virtuosista
e mecdnico. Os exercicios sao demonstrados em blocos separados,
nitidamente segundo critérios técnicos: vocais, fisicos, pldsticos,
ritmicos e acrobdticos. Além disso, nao se percebe nos atores que
estio executando nem o treinamento, nem o dinamismo, nem o
acionamento imagético que podem ser observados posteriormente
no treino demonstrado por Cieslak. A auséncia desses dois aspectos
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pode ser interpretada como estando ligada a presenca de outra forma
de relacionar precisao-espontaneidade, sendo esta, comparativamente,
mais consciente e verticalizada.

Nessa nova abordagem orginica, constituida principalmente
ap6s a producio de O Principe Constante, a estrutura do treinamento
é precisa com um claro intuito de servir como um trampolim para
que o ator improvise (ordem, ritmos, intensidades e associagoes) e,
assim, reencontre os impulsos pessoais de cada detalhe. Como é por-
menorizadamente explanado nos textos de 1969, A Voz (Grotowski,
2007h) e Exercicios (Grotowski, 2007i), a partir de certo ponto das
pesquisas no Teatro Laboratério, passou-se a empreender um “méto-
do de controle mais orginico” (Grotowski, 2007h, p. 138), no qual
nao havia regras absolutas preestabelecidas, pois as necessidades e
dificuldades de cada ator eram levadas em consideracio. Também
a voz, respiragdo, corpo e imaginac¢ao passaram a ser desenvolvidos
conjuntamente, ¢ na2o mais em sec¢oes isoladas.

Essa abordagem psicofisica parece ter se dado nao por alguma
questao ideoldgica ou intelectual, mas sim devido a uma constatagao
pragmdtica advinda da prépria praxis cénica. Apds anos de experi-
éncia prdtica, Grotowski parece ter percebido que, no dia a dia, as
reagdes de uma pessoa integram todas as instincias psicofisicas e de
modo nio premeditado ou até inconsciente. Por isso, passou a acre-
ditar ser mais eficaz intervir indiretamente nos problemas técnicos
vocais e corporais através de estimulos psicofisicos organicos. Por
exemplo, para a abertura da laringe, achava mais eficiente trabalhar
por meio de um envolvimento integral do corpo (movimentos fisicos
e associagoes psiquicas) do que propor ao ator que ele escutasse sua
prépria voz para tentar conscientemente desbloqued-la. Nesse sentido,
enfatiza Grotowski nas seguintes passagens de 1969:

Em suma, nao ha receitas. Vocés devem encontrar as causas do
obstdculo [problema técnico vocal], do incdmodo e, por fim,
criar uma situagao em que as causas que impedem a respiragao
normal possam ser destruidas. O processo se liberara. H)] pro-
curem a maneira de liberar o processo orginico por meio da agao
[...] (Grotowski, 2007h, p. 141 — grifo nosso).

Quando vejo os atores que possuem uma respiragio orginica por
causa de impulsox orgdnicos, Vivos na agao, ainda que fumem
muito, observo que nao €m nenhum problema vocal (Groto-

wski, 2007h, p. 144 — grifos nossos).

A expiragio conduz a voz, ndo hd divida. Mas para conduzir
a voz, a expiragao deve ser orgdnica e aberta. A laringe deve ser
aberta e isso se ndo pode obter com a manipulagio técnica do
instrumento vocal (Erotowski, 2007h, p. 151- grifo nosso).
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Analisando esses trechos, fica latente como a no¢ao de organici-
dade parece balizar o raciocinio proposto por Grotowski como uma
espécie de principio norteador. Essa observagao corrobora o prisma
da “descoberta da organicidade” (Motta-Lima, 2008, p. 240) como
tendo sido processada justamente na montagem de O Principe Cons-
tante. Para explorar essa hipétese, faz-se imperativo também analisar
pormenorizadamente os principais textos e artigos produzidos nos
anos seguintes a estreia da pega, ou seja, entre 1966-1970, sendo estes:
Discurso de Skara (Grotowski, 1987 [1966)])’; Depois da Vanguarda
(Flaszen, 2007 [1967]); Teatro é Encontro (Grotowski, 1987 [1967));
Ele néo Era Inteiramente Ele (Grotowski, 1987 [1967]); Investigagdo
Metédica (Grotowski, 1987 [1967]); A Técnica do Ator (Grotowski,
1987 [1967]); O Encontro Americano (Grotowski, 1987 [1967]); De-
claragio de Principios (Grotowski, 1987 [1967]); Contemporary Pers-
pectives (Grotowski, 1967); Teatro e Ritual (Grotowski, 2007g [1968]);
[ said Yes to the Past (Grotowski, 2006 [1969]); A Voz (Grotowski,
2007h [1969]); Exercicios (Grotowski, 20071 [1969]); Resposta a Sta-
nisldvski (Grotowski, 2001 [1969]); External Order, Internal Intimacy
(Grotowski, 2006 [1969]); Sobre a Génese de Apocalypis (Grotowski,
2007 [1969/1970]); e O que foi (Grotowski, 2007k [1970]).

Com exce¢io de Sobre a Génese de Apocalypis, que trata ex-
clusivamente do processo de criagao da ultima produgio teatral
do Teatro Laboratério (Apocalypsis cum Figuris, de 1969), todos os
outros textos citados na lista acima abordam diretamente a relacio
de complementaridade entre precisio e espontaneidade, ou termos
correspondentes para esse bindmio. Obviamente, em cada caso, a
abordagem da questao varia em amplitude e aprofundamento. Porém,
se considerados em grupo e em contraponto aos primeiros textos®
produzidos por Grotowski e seus colaboradores — Flaszen e Barba —,
fica notdvel uma forte mudanga, tanto no destaque como no filego
dados ao tratamento dessa temdtica em particular. Por exemplo, na
seguintes passagens, Grotowski afirma:

Quero adverti-los a nunca procurarem, numa representa-
¢lo0, a exponmnez'dﬂde, sem uma partitura. Nos exercicios, a
mecanica ¢ diferente. Durante uma montagem, nenhuma
espontaneidade verdadeira é possivel sem uma partitura. Seria
apenas uma imita¢ao de espontaneidade, desde que se des-
truiu a prépria espontaneidade pelo caos (Grotowski, 1987,
p. 193 — grifos nossos).

[...] esta no¢do de que a espontaneidade e a disciplina, longe
de se enfraquecerem uma a outra, reforcam-se mutualmente;
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e que o elementar alimenta o que é elaborado, e vice-versa,
deq 1 tar alimenta o q
para tornar-se a fonte real de um tipo de representagio bri-

lhante (Grotowski, 1987, p. 96 — grifos nossos).

A espontaneidade e a disciplina sdo os aspectos bdsicos do
trabalho do ator e exigem uma chave metédica (Grotowski,
1987, p. 216 — grifo nosso).

No momento em que o ator alcancga esse ato[ato de con-
fissao], torna-se um fendmeno hic et nunc; nio é um con-
to nem a criagio de uma ilusio; é o tempo presente. [...]
portanto, ¢ preciso preparar bem aquele hic et nunc. E
justamente aquilo que hoje chamamos de partitura. Mas
enveredando pelo caminho da estrutura, é preciso chegar
aquele ato real, e nisso estd contida uma contradigao. Foi
de grande importancia entender que essas contradicoes sao
l6gicas. [...] portanto, é preparado a priori e ao mesmo tempo
é espontineo. Sé quando a coisa estd preparada se pode evi-
tar o caos (Grotowski, 2007g, p. 131 — grifo nosso).

Disciplina é obtida através de espontaneidade, no entanto,
permanece sempre como disciplina. Espontaneidade é disci-
p/z'mz com restrigoes, NO entanto, permanece sempre, COmMo
espontaneidade. Estes dois opostos limitam-se e estimu-
lam-se mutuamente, e, deste modo dao brilho a a¢ao (Gro-
towski, 2006, p. 86 — grifo nosso)’.

Dizer que se trata de uma conjunctio oppositorum entre es-
pontaneidade e disciplina ou, antes, entre espontaneidade e
estrutura, ou em outras palavras ainda, entre espontaneidacde
e precisdo, seria um pouco como usar uma férmula 4rida,
calculada. No entanto, do ponto de vista objetivo, é preci-
samente isso (Grotowski, 20071, p. 174 — grifo nosso).

Nessas passagens, fica perceptivel como a intersecgdo entre pre-
cisao/partitura/disciplina e espontaneidade passa a ser uma questao
central e abordada de modo relativamente mais esmiucado e enfitico
do que nos primeiros textos produzidos pelo Teatro Laboratério.
Também ¢ possivel notar, comparando os textos desse periodo com
os precedentes, que a utilizagdo frequente dos adjetivos — interior,
espiritual e psiquico —, acompanhando substantivos como associagoes,
impulsos, processo e outros termos andlogos, deixa de ser empenhada,
dando lugar a uma terminologia que evita segmentar os aspectos
fisicos dos psiquicos/energéticos/espirituais, tais como: Ato total,
Impulso (sem adjetivo interno), Contato (sem adjetivo externo) e
Corpo-Memoéria. E essas nogodes sao cruciais para se tentar com-
preender a precisao psicofisica de Cieslak em O Principe Constante,
quais singularidades ela apresenta e através de quais ferramentas
metodoldgicas concretas foi alcangada.
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Como jd foi mencionado anteriormente, na concepgio groto-
wskiana, entende-se por Ao Totala agio cénica realizada pelo ator que
envolve todo o seu organismo de forma integral, intensa e complexa.
Nas suas palavras: “[...] esmorece entao a divisao entre pensamento
e sentimento, entre corpo ¢ alma, entre consciente e inconsciente,
entre ver e instinto, entre sexo e cérebro; o ator que fez isso alcanca a
inteireza” (Grotowski, 2007g, p. 134). Essa inteireza psicofisica, esse
estado de completude do ser proporcionado pelo Ato Total, teria sido
alcancado de modo exemplar, segundo Grotowski, por Ryszard Cies-
lak no seu desempenho como Dom Fernando (personagem central
de O Principe Constante). Através desse ato, seria possivel repetir uma
partitura fixa em minimos detalhes e, a0 mesmo tempo, desvelar-se
“até os limites do impossivel” (Grotowski, 2007g, p. 135), como “[...]
o ato de desnudar-se, de rasgar a mdscara didria, da exteriorizacao
do eu” (Grotowski, 1987, p. 180).

Dentro da perspectiva do Ato Total, o fazer cénico deixaria
de ser uma representagio ficcional, passando a ser uma espécie de
ato confessional. Por isso, em certa medida, torna-se um ato real
paradoxalmente preparado a priori e espontineo, uma espécie de
revivéncia de acontecimento passado da vida pessoal do ator, nao
necessariamente compativel com a trajetéria da personagem por ele
representada. Flaszen corrobora essa ideia dizendo que: “[...] o ator
nio interpreta, nio imita, nio finge. E ele mesmo, cumpre um ato
de confissao publica, seu processo interior é um processo real” (2007,
p. 117).

Como foi descrito por Grotowski no artigo E/ Montaje en el
trabajo del Director (1993) e em Le Prince Constant de Ryszard Cies-
lak (Banu, 1992), a experiéncia intima e secreta recordada em cena
por Cieslak nio tinha conexao direta com a temdtica abordada por
Slowacki no drama utilizado pelo Teatro Laboratério para essa mon-
tagem. Muito pelo contrdrio: enquanto a pega tratava do martirio de
um homem convicto em suas crengas filoséfico-religiosas (Flaszen,
1965 e 1987), o ator polonés recordava a lembranca de sua primeira
experiéncia amorosa. Nesse sentido, a encenacgao, entrecruzando a
agdo do ator com os demais elementos cénicos — texto, figurino,
cenografia-arquitetura etc. —, criava uma segunda camada de signi-
ficagao na qual o entendimento da histéria ficcional seria sobreposto
ao Ato Total, na visao do espectador.
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Desse modo, o Ato Total seria nao apenas a mobilizagao simul-
tinea de todas as instincias corporais e psiquicas do ator, mas algo
ainda mais complexo de ser delimitado teoricamente. Essa dificuldade
relaciona-se com o conceito de organicidade, também problematico,
no entanto, igualmente basilar para se compreender a préxis groto-
wskiana aqui tematizada. A organicidade do Azo Total nao poderia
ser desvinculada das nogoes de precisao e de partitura, nem ser
mensurada apenas através da presen¢a ou auséncia de sentimentos,
sensacoes, emogoes, ou qualidades psiquicas afins. Em Exercicios
(2007i), a complexidade da organicidade fica evidenciada quando
Grotowski considera que, numa aplica¢io equivocada da técnica de
Stanisldvski, os atores se induzem mentalmente a estados psiquicos
que, na sua visdo, apresentam-se como um ‘engano psiquico” ou
“plasma psiquico” (20071, p. 165), longe da precisao cénica explorada
pelo mestre russo. “Stanisldvski estudou certos aspectos concretos do
nosso oficio para reencontrar a precisio e, por meio da precisio, um
terreno fértil. Outros se escondem atrds de seu nome para fazer algo
aparentemente similar, mas que ¢, na realidade, estéril” (Grotowski,
2007i, p. 166).

Nesse sentido, seria mais ficil definir o que nao seria organici-
dade para Grotowski: a autoindu¢ao psiquica gerada através do ten-
sionamento muscular ou através do controle respiratério proposital
ou inconsciente, o chamado bombeamento. Para entender melhor a
organicidade sob a ética da revivéncia psicofisica integral, pressuposta
pela nogao de Azo Total, faz-se necessdrio a compreensio de outros
conceitos menos abstratos e mais concretamente operantes no tra-
balho do ator: o Contato, o Impulso, a Rea¢ao e o Corpo-meméria
ou Corpo-vida.

O Contato, na acepgio grotowskiana, sendo operado dentro de
uma partitura, estaria relacionado com o principio de “dar e tomar”
(Grotowski, 1987, p. 182). Ou seja, trata-se de um principio segundo
o qual idealmente as a¢oes de uma estrutura seriam reagdes psico-
fisicas espontineas geradas pela conexao com os demais parceiros e
com tudo o que estd ao redor do ator no momento presente em que a
cena se desenrola. “A partitura do ator — explica Grotowski — consiste
dos elementos de contato humano: ‘dar e tomar’. [...] hd sempre este
elemento de ‘dar e tomar’. O processo é repetido, mas sempre hic et
nunc: o que quer dizer, nunca é bem o mesmo” (1987, p. 182).
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O Contato, portanto, seria uma espécie de atitude passivo-ativa
do ator em deixar-se afetar, o que lhe permite responder aos diversos
estimulos externos (de fonte real ou imagindria, sendo ou outro in-
dividuo, ou um objeto ou o espago) transformando-os em impulsos
orginicos que, em seguida, desdobram-se em reagées psicofisicas.
“O ator deve reagir para o exterior, atacando o espago que existe em
sua volta, em contato, todo o tempo [...]” (Grotowski, 1987, p. 168).

Desse modo, ¢ através do Contato que surgem os Impulsos e
deles se encadeiam as Reagoes psicofisicas. Entende-se por Impulso
aquilo que precede o movimento e é visivel no corpo antes que o
movimento em si ocorra. Segundo a concep¢ao grotowskiana, o Im-
pulso se difere do Gesto; na medida em que esse tGltimo se origina
nas regides periféricas do corpo — maos, bragos, pernas e pés —, o
Impulso, ao contrdrio, parte sempre da coluna vertebral (Grotowski,
1987, p. 162). Compreende-se como Reagido toda agio de ordem psi-
cofisica que, sendo uma consequéncia direta de um impulso, nao é
racionalmente controlada. Por isso, “[...] deve-se sempre procurar uma
reagdo concreta’, ao invés de guiar-se por um pensamento calculado
(Grotowski, 1987, p. 191).

Ao dar seguimento a esse raciocinio, pode-se dizer que estas trés
nog¢oes — Contato, Impulso e Reagao —, por estarem correlacionadas
de maneira dinimica e difusa, poderiam ser concebidas como um
ciclo espiralar através do qual os movimentos, falas e sons produzi-
dos pelo ator se manifestam organicamente. “Algo estimula e vocés
reagem: af estd todo o segredo. Estimulos, impulsos, reagoes. [...]
falando dos problemas de impulsos e reagoes, frisei, durante as aulas,
que nao hd impulsos e reagdes sem contato. [...] o contato é uma das
coisas mais essenciais” (Grotowski, 1987, p. 187).

J4 0 Corpo-memoria ou Corpo-vida seria uma experiéncia inti-
ma passada que, ou de fato existiu, ou poderia ter existido, e que, por
isso, estd encrustada no corpo, ou seja, cuja laténcia pode ser ativada
e se tornar um material fértil para a cena. Nesse sentido, a memoria
enquanto /ugar de abrigo das lembrancas deixa de ser enxergada como
uma instincia apenas mental e isolada do corpo, passando a ser vista
como uma parte indissoldvel desse. “O corpo nio tem memoria, ele
¢ memoria” (Grotowski, 20071, p. 173).

No entanto, o Corpo-meméria nao poderia ser equiparado a
qualquer meméria em si como apenas o ato de recordar, mas sim
como a “encarna¢io de nossa vida no impulso” (Grotowski, 20071,
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p. 173), sendo, portanto, um tipo de devir psicofisico ndo totalmente
controldvel pela razao. “Nao é a mente, nem acontece por acaso, isso
estd em relacao com a nossa vida. Nao sabemos nem mesmo como
acontece, mas é o ‘corpo-memdria’, ou mesmo ‘corpo-vida’, porque
vai além da meméria” (Grotowski, 20071, p. 173).

Para explicar o Corpo-meméria, Ouaknine fez uso da expres-
sao “Ator Proust” (1970, p. 34), criando uma correspondéncia entre
o mecanismo de composi¢io cénica de O Principe Constante e o
recurso literdrio criado por Proust no renomado romance Em Busca
do Tempo Perdido — referéncia 2 famosa memdria afetiva das Made-
leines (pequenos bolinhos da culindria francesa), através das quais o
protagonista proustiano era como que transportado para momentos
da sua infincia. Trata-se de uma analogia a0 mesmo tempo ilustra-
tiva e util, mas também, em certa medida, perigosa. Como adverte
Ouaknine, nao se trata de uma introspec¢ao narcisista autocentrada
através da qual o ator se isola nas préprias recordagoes, mas sim de
uma motivagio que engendra o ator na sua totalidade psicocorpo-
ral, estimulando as rea¢oes naturais e a visdo de palco. “A Madeleine
pode desaparecer, mas a justificagdo da reagio e o tipo de contato
permanecem” (Ouaknine, 1970, p. 35)".

Assim, seria a partir de uma imersao no ciclo espiralar Contato-
Impulso-Reag¢io que o Corpo-memodria seria revelado nos ensaios e,
posteriormente, canalizado para uma estrutura reprodutivel ceni-
camente. Ou seja: o ciclo Contato-Impulso-Rea¢ao seria necessdrio
tanto para que haja a liberagao do Corpo-meméria quanto para que
esse retorne organicamente ao ator a cada apresentacao.

Portanto, as nog¢des de Corpo-meméria, Contato, Impulso e
Reacao demonstram estar intimamente entrelacadas tanto em termos
pragmaticos como tedricos. De certa maneira, sao elas que concre-
tizam a tensio tropistica entre precisdo-espontaneidade dentro da
préxis grotowskiana do periodo em questao, 1965-1970. Seria através
desses principios metodoldgicos que se alcancaria a espontaneidade
dentro de uma estrutura precisa e vice-versa.

Nesse contexto, criar uma partitura através da articulagio desses
principios pragmdticos, os quais foram citados acima, gerava a criagao
nao de um ser ficcional, mas sim de um canal que conduzia o ator
a um ato que foi denominado, naquele momento, como Ato Total;
nomenclatura, inclusive, posteriormente abandonada por Grotowski.
Assim, dentro da perspectiva grotowskiana, a precisio cénica somente
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teria sua razdo de ser a partir do ponto em que seu objetivo tltimo,
sua meta final, fosse justamente a espontaneidade do ator em cena.

Numa composigao, os Detalhes, outra nogao grotowskiana im-
portante, independente de que ordem ou qualidade sejam (ritmicos,
visuais, energéticos, respiratorios, imagéticos etc.), seriam o meio
para se alcangar um fluxo espontineo, intenso e nao reproduzivel. “O
fluxo espontineo do corpo estd encarnado nos detalhes” (Grotowski,
20071, p. 173). Sendo assim, o que se repete ou reproduz nio seria a
espontaneidade per si, mas o caminho a que ela conduz. “A estrutura
pode ser construida, o processo nunca” (Grotowski, 2007i, p. 180).

Mas como se deu exatamente essa construgao, esse caminho no
caso especifico de O Principe Constante? Quais etapas metodoldgicas
foram atravessadas?

Gragas ao Etude e recontitution du déroulement du spetacle (Es-
tudo e reconstitui¢ao do desenvolvimento do espetdculo), realizado
por Ouaknine (1970), é possivel ter algumas informagdes sobre o
processo de elaboragao das partituras. Segundo essa descrigao minu-
ciosa, quatro etapas principais podem ser discernidas: a primeira seria
a exploragdo de materiais para composi¢ao através de improvisagoes
livres ou semidirigidas, os Etudes, nas quais se poderia ter como
mote inicial um fragmento de texto, um objeto ou outro estimulo.
Ao longo dessa exploragio improvisacional, os atores registrariam
com o maior detalhamento possivel o que desenvolveram para, en-
tao, viabilizar a segunda fase do trabalho: a reconstituicao minuciosa
dos processos psicofisicos selecionados. J4 numa terceira etapa, apés
a reconstitui¢do das agbes numa partitura construida, se iniciaria a
repeti¢ao exaustiva, até essa composi¢ao se tornar “‘uma espécie de
reflexo condicionado” (Ouaknine, 1970, p. 38). Por tltimo, chega-se
ao ponto em que a espontaneidade origindria das agoes se mantém
com constincia na estrutura criada.

Todavia, ap6s a descri¢ao dessas etapas metodoldgicas aparente-
mente simples, Ouaknine revela outra faceta do processo de criagao
de O Principe Constante quando estabelece a jd mencionada divisao
entre Técnica I e Técnica II, & qual o autor também d4 as alcunhas
de “Esgarcamento psicocorporal”, “Transiluminagao”, ou “Trans-
gressao da personalidade” (1970, p. 40-42), e que estd igualmente
vinculada as nogoes grotowskianas de Ato Total e Dom de Si. Esses
termos, se vistos através de um olhar contemporineo, podem parecer
conceitualmente problemadticos e até demasiadamente roménticos ou
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radicais. Entretanto, é importante lembrar que foram cunhados para
tentar traduzir em palavras uma experiéncia pratica concreta, singular
e processada dentro de um contexto histérico-cultural especifico, o
contexto da contracultura.

Nesse sentido, é importante encarar grande parte do léxico
de Grotowski como uma terminologia tempordria que expressava
e sintetizava momentaneamente as experiéncias préiticas realizadas,
sendo, por isso, mais importante tentar compreender essas experi-
éncias préticas através desses termos do que se ater aos conceitos em
si, ou seja, encard-los como nog¢oes permanentes e validas em outros
contextos. Como pontua Flaszen nesse sentido:

Na caga a0 Mistério Vivente (‘corrente de vida’ é um dos
seus termos ‘técnicos’) Grotowski mudava as modalidades
do trabalho e procurava as palavras que denominassem o
mais fielmente possivel a fluida tangibilidade da Experién-
cia. O Grotowski pritico ¢ um homem em perene perse-
guicao das palavras (Flaszen, 2007, p. 19).

Voltando a distincao entre Técnica I e II, foi utilizado com o
protagonista, Ryszard Cieslak, um procedimento de criagao diferente
daquele empenhado pelo restante do grupo, tendo este, inclusive,
ensaiado separadamente por seis meses. Analisando os diversos
diagramas elaborados por Ouaknine (1970, p. 39, 42-45), pode-se
perceber que a grande diferenca entre a Técnica I e a Técnica II (ob-
servavel especialmente nos Mondlogos I, II e III de Cieslak) estaria
no grau de verticaliza¢ao na exploragio das memérias pessoais como
material cénico. Enquanto o grupo trabalhou prioritariamente sobre
as chamadas “motivag¢des de contato” (Ouaknine, 1970, p. 39), ten-
do como ponto de partida jogos musicais, espaciais e com objetos,
Cieslak desenvolveu sua composi¢io tendo como fonte principal
uma recordagao secreta, revelada apds anos como sendo sua primeira
relacao amorosa.

Nesse sentido, embora ambas as técnicas tenham alguns pro-
cedimentos metodoldgicos parecidos — por exemplo, partirem de
improvisagoes pré-estruturadas, que depois so selecionadas, editadas
e coladas —, seus resultados se mostram efetivamente distintos, prin-
cipalmente em relagdo ao conceito de organicidade na acepgio groto-
wskiana, que somente teria se configurado enquanto tal no processo
de elaboracao da partitura de Cieslak. Comparando o desempenho
cénico do elenco com o do protagonista isoladamente, é possivel no-
tar uma diferenca no que diz respeito aos sintomas de organicidade
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segundo a acepgao de Grotowski, sintomas esses que foram reunidos
e sintetizados por Motta-Lima (2008, p. 240) da seguinte maneira: o
corpo funciona/responde a partir do centro e nio das extremidades;
o corpo funciona em fluxo e nio em bits (em pequenos cortes); o
corpo aparece como um fluxo de impulsos vivos; o organismo estd
em contato com o ambiente em encontro com outro; o corpo estd
totalmente envolvido em sua acao; a coluna vertebral estd ativa, viva;
o inicio da reagdo orgénica estd na cruz ou no céccix; as associagdes
contribuem para, ou revelam, um fazer ‘orginico’; a natureza ciclica
da vida aparece nas contragoes e distensoes do corpo; o corpo estd
em constante ‘ajuste’, em ‘adaptagdo’, em ‘compensagio vital’.

A partir da andlise da gravacao em video do espetdculo, pode-se
antever na atuagio do grupo um grau relativamente alto de preci-
sao formal, sendo a maioria de suas acées tanto visualmente como
ritmicamente marcadas. Ja em relagio aos sintomas de organicidade
descritos por Motta-Lima, pouco se observa. Em contraponto, na
atuac¢do de Cieslak, esses sintomas de organicidade se mostram mais
evidentemente presentes de um modo geral. Embora essa auséncia de
organicidade no elenco deva ser encarada de forma cautelosa e nao
radical, sua observa¢io leva a se pensar na hipétese de que a desse-
melhanca entre as duas técnicas, uma mais formalista e outra mais
orginica, estaria no material utilizado como ponto de partida para
a criacio das partituras. Ou seja: a diferencga entre as técnicas estaria
na utilizagdo de uma meméria pessoal do ator como matéria prima
para a composicio cénica, e nio jogos musicais ou com objetos, o que
geraria, por sua vez, uma diferencga perceptivel no tipo de precisao
cénica delineado consequentemente.

Essa percepgao evidentemente nao implica em se concluir que
na Técnica I ndo houvesse, por parte dos atores, nenhuma espécie de
envolvimento de ordem psiquica durante a execugdo de suas agoes,
mas sim que as associagdes pessoais nesse tipo de técnica seriam mais
uma consequéncia do jogo cénico estabelecido entre atores e/ou uma
maneira de nutrir as agdes formalmente partituradas e criadas, em
grande parte, para serem coletivamente executadas em cena, mas
nao o ponto de partida para a elaborag¢ao das a¢oes, como parece ter
ocorrido no caso de Cieslak.

No entanto, compreender a Técnica II através da simples utili-
za¢ao de uma memoria pessoal como material secreto de composigao
cénica seria empobrecer e reduzir a experiéncia de Cieslak a uma f6r-
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mula utilitarista e inocente, tanto em termos praticos como teoricos.
Para se compreender a Técnica II, é preciso primeiramente esclarecer
qual nogao de técnica estd implicada aqui.

A nogao de técnica, neste caso, pode ser elucidada através da
6tica heideggeriana discutida no texto A questio da técnica. Nesse
ensaio, Heidegger contrapoe o conceito grego origindrio da palavra
técnica — a tékhne — A sua acepgio na modernidade, explanando
minuciosamente a profunda diferenca de perspectiva entre ambas.
A técnica, no seu sentido original, é colocada como aquilo que “de-
sabriga o que nio se produz sozinho e ainda nao estd a frente e que,
por isso, pode aparecer e ser notado, ora dessa, ora daquela maneira”
(Heidegger, 1997, p. 55). J4 “[...] o desabrigar que domina a técnica
moderna tem o cardter de por em desafio” (Heidegger, 1997, p. 57).
E “[...] a diregdo e a seguranca tornam-se inclusive os tragos funda-
mentais do desabrigar desafiante moderno” (Heidegger, 1997, p. 61).
Segundo Heidegger, portanto, na concepgio moderna, a técnica seria
um meio para alcangar um fim determinado, ou seja, uma forma
de controle da natureza, na qual se visa produzir algo previsivel e jd
conhecido de antem3o. J4 a nogao grega de #ékhne se diferiria essen-
cialmente dessa acep¢ao moderna por sua perspectiva menos utilitdria
e controladora, sendo, entao, a técnica encarada mais como um meio
de liberagio, de desabrigar algo que nao ¢ inteiramente domindvel
nem totalmente reconhecivel a priori.

Trazendo o raciocinio do filésofo para a questao especifica do
trabalho do ator, pode-se dizer que a nogdo de técnica no modo como
é costumeiramente aplicada no campo das Artes Cénicas, estando
diretamente vinculada a acep¢ao moderna utilitarista de técnica,
tornou-se sindénimo de frieza, de cdlculo mecénico na aplicagao de
recursos vocais e corporais sem qualquer envolvimento emocional
do ator, como pertinentemente apontou Ferracini (2012, p. 80-81).

Todavia, a técnica utilizada por Cieslak em O Principe Cons-
tante (e nas experimentagdes posteriores de Grotowski) pressupoe
a mobilizagao de instincias no ator de ordem psiquica, e, por isso,
nao poderia ter como expectativa apenas a obten¢ao de um dado
efeito estético ou a tentativa de controle objetiva e calculista de um
resultado cénico. Seria, nesse sentido, mais interessante encarar esse
tipo de técnica psicofisica, ndo somente reconhecivel no trabalho de
Grotowski, como um canal para o desvelamento de a/go no ator que
estd além da técnica em si, como meio de desabrigar a realizacio do
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acontecimento 7eal, e, em certa medida, imprevisivel e nao plenamen-
te controldvel pela estruturagio racional. Por isso, a Técnica II deve
ser compreendida nio como algo frio, mecinico ou sem envolvimento
emocional, mas sim, pelo contririo, como um canal concreto para
o ator “[...] experimentar-se na memoria” (Motta-Lima, 2009, p.
159), como uma estrutura que permite um processo de permanente
descoberta de si mesmo através do fazer artistico.

Assim, pode-se dizer que as nogoes de técnica e meméria se
cruzam na préxis cénica de Cieslak de modo nao utilitdrio, como
um caminho criado por esse ator para desabrigar em si mesmo um
territério paradoxalmente desconhecido e reconhecivel, passado e
presente, velho e novo, repetivel e espontineo. Ou seja: através de
uma revivéncia das préprias memorias, quer dizer, através um proces-
samento da memoria corporificada e atualizada (ndo mentalizada),
a partitura cénica possibilitava emergir no ator uma nova percep¢ao
de si, um novo ex, ou ainda, um novo ndo-eu. Trata-se de uma ex-
periéncia complexa e nao redutivel a uma férmula mecénica ou a
uma simples aplicacio da memoria pessoal do ator para a construgao
da cena.

Devido a essa complexidade, a Técnica II aplicada por Cieslak
em O Principe Constante tornou-se a referéncia empirica propulsora
da nova abordagem orginica observada tanto no treinamento como
nas experimentagoes cénicas posteriores ao processo de constru¢io
desse espetdculo. A partir dela, ainda, surgiram novos conceitos ba-
silares para a praxis grotowskiana futura: Contato, Impulso, Rea¢o,
Corpo-Memoria, Detalhes e Organicidade.

Conclusivamente, pode-se levantar a hipétese de que a especifi-
cidade da precisao psicofisica no desempenho de Cieslak como Dom
Fernando estaria na maior radicaliza¢ao das pesquisas em torno do
ator como “criador e intérprete de si mesmo” (Ouaknine, 1970, p.
39). Através dessa verticalizagdo, operada antes e depois da estreia
de O Principe Constante, configurou-se a no¢io de organicidade,
que marcard a trajetéria de Grotowski ndo como um novo modelo
técnico a ser reproduzido, mas como uma nova chave de percepgao
do acontecimento cénico que permanecerd como um fio condutor
de suas investigacoes no campo das Artes Cénicas/Performativas.
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Notas

! Este texto é uma versao ampliada e revisada do resumo expandido publicado nos anais
do VI Congresso da Associagio de P6s-Graduagio e Pesquisa em Artes Cénicas em 2012.

? Tradugao nossa para: “Ryszard Cieslak Constant Prince was a classic example of the total
act, fulfilled in a creative deed, as Grotowski conceived it” (Osinski, 1979, p. 55).

3 Tradug¢ao nossa para: “The production has been seen by many as the summit of Grotowski’s
acting method, the synthesis of all Grotowski had attempted to achieve in his years of
research” (Kumiega, 1985, p. 74).

4 Lizt z Opola. Diregao: Michael Elster. Lodz: Panstwowa Wyzsza Szkola Teatralna i
Filmowa, 1963. Duragdo: 28 min.

> Training al Teatro Laboratdrio di Wroclaw. Diregao: Torgeir Wethal. Roma: RAI, 1971.

¢ The Body Speaks: Grotowski’s Lab Theatre. Diregao: John Musilli. Comentador: Margaret
Croyden. Nova York: CBS — Camera 3, 1975.

7 A datagio entre colchetes indica 0o ano em que foi produzido o texto. Essa forma de
indicar a datagao foi colocada por Motta-Lima em sua tese (2008), quando o ano em que
o texto foi produzido nio corresponde com sua publicagdo, que, no caso de alguns textos
de Grotowski, se deu décadas depois.

8 Refere-se aqui aos textos: Brincamos de Shiva (Grotowski, 2007c [1960], p. 38-39), Farsa-
Misterium (Grotowski, 2007d [1960], p. 40-47), A Possibilidade do teatro (Grotowski,
2007e [1962], p. 48-74), Os Antepassados e Kordian no Teatro das 13 Filas (Flaszen, 2007
[1964], p. 75-84), O Teatro Condenado & Magia (Flaszen, 2007 [1964], p. 85-86), A Arte
do Ator (Flaszen, 2007 [1964], p. 87-90), Hamlet no Laboratério Teatral (Flaszen, 2007
(1964, p. 91-97), Rumo a um Teatro Santo e Sacrilego (Barba, 2007 [1964], p. 98-101), O
Novo Testamento do Teatro (Grotowski, 1987 [1964], p. 23-46), Akropolis: Tratamento
do Texto (Flaszen, 1987 [1964], p. 52-60), Dr. Faustus: Montagem Textual (Barba, 1987
[1964], p. 61-70) e Em Busca de Um Teatro Pobre (Grotowski, 2007f [1965], p. 105-112 e
1987 [1965], p.13-22).

? Tradugao nossa para: “Discipline is obtained through spontaneity, but it always remains
discipline. Spontaneity is curbed discipline, and yet there is always spontaneity. These
two opposites curb and stimulates each other and give radiance to the action” (Grotowski,

2006 [1969], p. 86).

' Tradugdo nossa para: “La Madeleine peut avoir disparu, la justification de la reaction et
le type de contact demeurent” (Ouaknine, 1970, p. 35).
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