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RESUMO - De Volta & Sala Fechada: o meu didlogo com Jerzy
Grotowski — A partir da leitura de cartas e textos de Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba e Constantin Stanislavski, este texto
discute as diferentes compreensdes do autor acerca da obra de
Grotowski. Ao comparar diferentes passagens de escritos de
Grotowski e Stanislavski, este texto elucida e problematiza, do
ponto de vista histérico, alguns elementos na genealogia da obra
desses autores, incluindo a filiacdo de Grotowski em relacdo a
Stanislavski. Por fim, apresenta-se o trabalho do ator no panorama
de conceitos como memdria e corpo-energia, proprios da heranca
desses diretores-pedagogos.
Palavras-chave: Teatro. Jerzy Grotowki. Constantin Stanislavski.
Eugenio Barba. Ator.
ABSTRACT - Back to the Closed Room: my dialogue with
Jerzy Grotowski — From the reading of letters and texts by Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba and Constantin Stanislavski, this text
discusses the different understandings of the author about
Grotowski's work. By comparing different passages from the
writings of Grotowski and Stanislavski, this text elucidates and
discusses, from a historical viewpoint, some elements in the
genealogy of the work of these authors, including the affiliation of
Grotowski in relation to Stanislavski. Finally, the work of the actor
is presented in the panorama of concepts such as memory and
body-energy, both intrinsic to the legacy of these director-
pedagogues.
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RESUME - De Retour a la Salle Close: mon dialogue avec
Jerzy Grotowski — A partir de la lecture de lettres et de textes de
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba et Constantin Stanislavski,
I’auteur de cet article propose une discussion autour des différentes
lectures de I’ceuvre de Grotowski. En comparant divers passages
des écrits de Grotowski et de Stanislavski, ce texte cherche a
élucider et a problématiser, d’un point de vue historique, quelques
¢léments de la généalogie de I’ceuvre de ces auteurs, y compris la
filiation de Grotowski par rapport a Stanislavski. Enfin, le travail
de I’acteur est présenté dans la perspective de concepts comme
ceux de la « mémoire » et du « corps-énergie », propres a 1’héritage
de ces metteurs en scéne-pédagogues.

Mots-clés: Théatre. Jerzy Grotowski. Constantin Stanislavski.
Eugenio Barba. Acteur.

O Inicio: onde conto como encontrei a sala fechada

Uma carta, um livro

Roma, 31 de maio de 1997

Querido Jerzy,

eu nunca consegui lhe dizer, nem mesmo no outro dia em
Pontedera. Agradeci-lhe apenas nos livros. Agora quero
fazé-lo pelo menos por carta. Eu lhe conheci pela primeira
vez em Wroclaw, em 1975, e ndo entendi nada sobre vocé e
seu trabalho. Eu nem sequer tentei entender. Eu estava
apaixonado pelo Odin e, principalmente, era apaixonado por
mim mesmo; pior, pela minha inteligéncia. Uma Unica coisa
posso dizer: para me desculpar. Eu soube imediatamente
que eu tinha perdido uma oportunidade importante, e que a
inteligéncia (aquela do cérebro) era a minha verdadeira
inimiga. Isso ndo significa que eu obtenha, desde ent&o,
derrota. Eu ndo conseguiria nem mesmo hoje. Mais tarde,
vocé me convidou para participar de um seminario para
diretores, em Pontedera. Pediu-me para falar sobre
Stanislavski e sobre as acdes fisicas. Em vez de falar sobre
seus escritos, falei de minhas certezas como professor.
Outra oportunidade perdida. VVocé disse que eu tinha falado
de forma ortodoxa e vocé estava certo. A ortodoxia e a
academia sdo irmés e ambas se originam da presuncdo de
inteligéncia. Passaram-se oito ou nove anos desde aquele
encontro e espero ter aprendido alguma coisa com as
minhas oportunidades perdidas. Acredito que Artaud me
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disse algo profundo e verdadeiro sobre vocé e o seu
trabalho.

Né&o digo que entendi, ndo quero dizé-lo. Mas sei que o seu
trabalho — na prética e no sentido — esta no centro do teatro.
Ele baseia-se no valor. Em abril passado, em Wroclaw,
Flaszen falou de vocé, disse que "vocé procurava a verdade
e encontrou a beleza" e assim recomegou a procurar a
verdade. Pode ser que haja um ponto no qual a beleza néo é
a perda da verdade, mas é a sua manifestacdo brilhante. Se
alguém pode chegar a esse ponto, esse alguém é vocé.
Obrigado. Um grande abraco,

Franco*

E dificil evitar que a sinceridade plena atravesse
limites na intensidade. O essencial é que por tras da
intensidade, esteja também presente a sinceridade. Isso
existia naquela minha carta: palavra por palavra.
Grotowski me respondeu, em poucos dias, com uma
pequena mensagem na parte de tras de um cartdo postal.
Ele descreveu a minha carta como "um verdadeiro sinal
de amizade" e concluiu dizendo que pensa em mim como
"alguém muito proximo a [seu] coracdo”. Pode ser que
até mesmo em suas palavras houvesse intensidade. Tenho
certeza que havia sinceridade por trés.

31 de maio de 1997. Outro dia que mencionei na
carta foi 26 de maio, quando houve a cerimoOnia de
outorga da cidadania honoraria de Pontedera para
Eugenio Barba. Na ocasido, Barba, falando com
Grotowski do livro que estava escrevendo sobre seu
aprendizado na Polbnia, de 1961 a 1964, disse que 0s
amigos aos quais ele deu para ler o primeiro rascunho,
tinham visto uma histéria de amor. Grotowski riu um
pouco, entre ironia e nostalgia. E verdade: A Terra de
Cinzas e Diamantes ¢ uma histéria de amor, quando se
usam palavras tdo pomposas (Barba, 2004). Mas €
também muito, muito mais.

As cartas de Grotowski que foram publicadas
levantam questdes inéditas, para além do trabalho
realizado com Cieslak em o Principe Constante, ao qual
se referem. Falam de "um conhecimento absolutamente
concreto que vocé pode estudar e testar no seu proprio
organismo". Esta escrito em uma carta datada de 21 de
setembro de 1963 (a parte em italico é de Grotowski).
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Eles falam sobre algo que vocé nédo pode ou € inutil falar.
A palavra ndo é o préprio organismo.

Uma sensacao similar eu sempre sentia quando lia
Per un teatro povero. Como se também no seu livro
Grotowski mostrasse algo que, porém, ndo podia ser
colocado na péagina. As cartas confortavam essa minha
sensacdo. Elas sugeriam-me a base, o alicerce. Per un
teatro povero pareceu-me como uma casa bem construida
com uma sala no centro. Rodeando-a, o livro-casa aponta
a sala, entretanto, a sala esta vazia.

Eu tinha o titulo para um ensaio, que na verdade
foi intitulado assim: A Sala Vazia. Um estudo sobre o
livro de Jerzy Grotowski. Ele saiu em 2000. Hoje o titulo
mudou e esta reduzido nas suas dimensfes. A sala vazia
esta renomeada como a sala fechada. E cheia, mas néo de
palavras. O livro-casa que a contém ndo permite a
entrada. Esta cheia e, por esta razdo, esta fechada (Barba,
1965).

A sala fechada, entdo. Em 1968 vem publicado, em
inglés, Towards a Poor Theatre (Per un teatro povero),
como numero 7 da revista Teatrets og Teknikk Theory
(TTT), normalmente publicada em dinamarqués pelo
Odin Teatret de Eugenio Barba. Os textos de Grotowski
sdo apenas 5 de 14; os dois ensaios mais amplos e
organicos foram publicados recentemente por Barba em
seu livro de 1965, Alla ricerca del teatro perduto (Barba,
1965). No entanto, e apesar de na época nao falar inglés,
Grotowski participa do trabalho editorial de forma
diligente e meticulosa; realizando cortes e variantes e
controlando a traducdo palavra por palavra.

Lembra Barba, promotor do livro, que "[...] houve
uma mudanca nas prioridades de Grotowski". Depois do
trabalno sobre o Principe constante, "[...] tornou-se
central ‘o ato total’ do ator e o processo para chegar 18”
(Barba, 2004, p. 93). A preparacdo do espetaculo abrange
0s anos de 1963 a 1965. Aquele trabalho e aqueles anos
sdo o motor central do livro.

Ainda assim, o indice apresenta um vacuo peculiar
daquele periodo. O treinamento do ator (1959-1962) e O
treinamento do ator (1966) sdo os titulos de dois
capitulos dedicados especificamente ao treinamento
(training). Um ap0s o outro, com o mesmo titulo —
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inclusive, no caso de 1966, dado ex novo para a
transcricdo de um seminario —, mesma indicacao temporal
entre parénteses. Vacuo entre 1963 e 1965. Isso seria 0
suficiente. Nao existe maneira melhor de sinalizar uma
descontinuidade que construir um ambiente de
continuidade sobre o qual incidi-la.

Mas ha, além disso, os resultados de fato. O
treinamento do ator (1959-1962) retoma um texto
publicado em 1965 por Barba em Alla ricerca del teatro
perduto. Apareceu com 0 mesmo titulo, exceto a
limitacdo temporal. Além disso, na versdo de Per un
teatro povero desaparece a lista dos mestres, que se
referia a 1964 (Barba, 1998). E eliminado, por fim, toda
referéncia ao Kathakali, que foi introduzido no
treinamento (training) do Teatro Laboratério em
dezembro de 1963 — quando Barba trazia a descricdo da
india — permanecendo apenas alguns meses (Barba, 1998,
p. 55). Todas as trés intervengbes — a introducdo de
limites temporais, a eliminacdo da lista dos mestres e da
referéncia ao  Kathakali — tém, claramente,
concordemente, o efeito de retrodatar a escrita de Barba
para 1962, criando assim um vacuo de anos no panorama
do Treinamento do ator.

O que Grotowski queria apagar com aquela lacuna
temporal? O contexto no qual a busca de resposta €
oferecida por meio da comparagdo entre a versdo néo
datada de O Treinamento do ator e aquela antedatada a
1962. Do texto original resulta excluido um trecho longo
sobre os exercicios psiquicos para o transe. O mesmo
trecho, em termos mais amplos, apareceu também no
Novo Testamento do Teatro, versdo de Barba. Mas ao
propor novamente o texto — com o mesmo titulo — em Per
un teatro povero, o trecho foi excluido, embora neste
caso nédo houvesse problemas de data para imp6-lo.

A antedata da versdo de Barba do Treinamneto do
ator foi um fato intencional. Caso contrario, por que
cancelar todas as provas que prolongaram a cobertura
temporal até depois de 1962? A eliminacéo dos exercicios
psiquicos para o transe também foi intencional. Caso
contrario, por que motivo aplica-la também pelo Novo
Testamento do Teatro?
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E claro que as duas intervengdes ndo s&o
independentes uma da outra: os anos de vacuo tiveram o
efeito de excluir a questdo do transe e € claro que nao se
tratou de um efeito acidental, ou indesejado.

Isto € o que o livro poderia dizer. Para avancar é
preciso sair.

Em uma carta datada de 15 de setembro de 1963,
quando ele recentemente havia comegado o trabalho com
Cieslak para O Principe Constante, Grotowski escreve a
Barba e diz estar "recapitulando as [suas] investigacOes
deste ultimo periodo”. Aquele trabalho foi uma revelagédo
para ele, uma "[..] experiéncia ndo comum, que
compromete até os proprios limites".

Em 5 de Abril de 1965, no limiar da estreia do
espetaculo, falando sobre o livro de Barba e esperando a
publicacdo em polonés, Grotowski acrescenta que, neste
caso, teria que "[...] acrescentar um apéndice sobre o
desenvolvimento do método de 1964 [data em que o livro
foi aprovado para a edi¢do em italiano] até hoje".

Tal qual a edi¢do polonesa, também o apéndice
planejado nunca viu a luz. Entretanto, é possivel imaginar
0 seu conteudo através da leitura das cartas daquele
periodo. "Atravessamos uma fase de trabalho que é
diferente daquela que ele participou” — escreve em 29 de
dezembro de 1964 — “da maneira de conduzir 0s ensaios
do Principe Constante até os exercicios, tudo é distante,
até diferente de como o faziamos antes [...] as minhas
ideias agora sdo heréticas em relacdo as anteriores
(aquelas do periodo da sua estadia)".

Aquilo que Barba poderia testemunhar foi a
primeira das heresias. O desenvolvimento do método
revelou "um fendmeno psiquico util para tarefas
concretas (para a ‘técnica 2°, e ndo em nivel inicial)",
como se |Ié em uma carta datada de 6 de fevereiro de
1965. O destaque € meu.

Sobre a técnica 1 e técnica 2, Barba recorda as
longas e apaixonadas conversas com Grotowski. A
técnica 1 € a arte teatral, transmitida a partir de
Stanislavski. A técnica 2 tende a liberar a energia
espiritual para "[...] 0 acesso as regides conhecidas pelos
xamas, pelos iogues, pelos misticos [... e] avancar na
noite escura da energia interior” (Barba, 1998, p. 53-54).
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Os exercicios psiquicos através do transe relatados
por Barba eram o nivel inicial da "técnica 2". O
desenvolvimento do método sd aconteceria com o0
trabalno com Cieslak em O Principe Constante.
Grotowski ndo escreveu isso, como sabemos. Além disso,
ele cuidadosamente riscou do livro até a premissa, o nivel
inicial. Por qué?

A resposta € o proprio Grotowski que fornece de
forma inequivoca. Para a apresentacdo do Principe
constante, havia escrito um texto-programa, como ele o
define, intitulado Per un teatro povero®. Esta no inicio do
livro: entrega-lhe o titulo e o programa. Na versao
original aparecia a seguinte passagem: “[...] na verdade
pode-se afirmar que, neste método o processo interior é
em si uma forma de conhecimento técnico, mas néo seria
totalmente exato. Porque esse processo nao pode ser
ensinado”.

Na versdo do livro, essas linhas desaparecem. Mas
apenas no papel. O fato permanece. Seja qual for o nivel,
“[...] o processo interior ndo pode ser ensinado”. Ele nédo
pode ser escrito em um livro, destinado objetivamente —
se ndo pensado — para ensinar. O que mais as palavras
escritas podem fazer em um livro?

Mas, se as palavras ensinam o que dizem, através
daquilo que omitem, tém o poder de indicar. Trata-se de
um espaco de siléncio, fato que esta presente — por
omissdo — em um discurso que renuncia em entrar dentro
dele. Porque ndo é possivel entrar dentro.

Onde termina o ensinamento, soO ali pode comecar a
transmissdo. A transmissdo exige 0 ensinamento — 0
processo espiritual pressupde o oficio, a arte — mas a
transmissdo ndo € o ensinamento. Trata-se de preceitos,
bons conselhos, exercicios para ensinar, que
circunscrevem o espaco do que ndo pode ser ensinado.

A sala fechada.

O encontro com a sala fechada esta no inicio do
meu dialogo com Grotowski. Mas h4 inicio e inicio. H& o
inicio que ndo tem nada por tras dele. Um tempo zero. E
h& um inicio que é um laco de tempo: onde juntam-se, 0
antes e 0 depois se passam o bastéo.
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Primeiras Lembrancas, para Olhar em Frente

Wroclaw, 1975. Mel em Sao Jodo

Quase toda noite havia um Ul (Colmeia), que era aberta
para todos os participantes [...] Imediatamente depois do
primeiro Ul ao qual participei, transcrevi a maquina as
minhas impressdes. Subimos as escadas até a sala onde
aconteceu o espetaculo Apocalypsis, mas por uma outra
entrada. [...] A sala era quente. N6s sentamos |4 por um
longo, longo tempo. Depois alguém comecou a cantarolar
de boca fechada e isso prosseguiu por um longo tempo e
devagar se chegou em uma situagdo na qual todos
cantarolavam ou cantavam ou emitiam sons. A seguir todos
noés levantamos e comegamos a dancar e depois — BUM —
chegaram as pessoas correndo com tochas acesas [...] Entdo
alguns saltavam em cima e agarravam as tochas e corriam
ao redor da sala, cantando, gritando e cantando salmos [...] e
depois alguém trouxe uma jarra de vidro grande que
continha mel. No inicio ndo sabia que espécie de liquido
poderia ser. Uma pessoa mergulhou a méo dentro do mel e
depois passou, por assim dizer, a mdo em outra pessoa que
pegou um pouco de mel e também lambeu um pouco da
méo e foi indo desse jeito. As pessoas pegavam o mel dos
outros e do recipiente e davam a mao para alguém para
lambé-la ou chupar os dedos. Era como um sacramento, um
sacramento laico, carnal [...]. Foi muito agradavel, suave,
leve, facil, algo que parecia um ritual.

Esta é uma de muitas Colmeias que ocorreram
durante a Universidade da Pesquisa, entre 14 de junho e
07 julho de 1975, em Wroclaw, na sede do Instituto
Grotowski. Faziam parte do Programa Geral, aberto a
todos. Para acessar as atividades do programa
especializado era necessario, ao contrario, uma entrevista
pessoal com Grotowski, para uma autorizacdo formal e
decisiva’.

As Colmeias — num total de 21 — assemelhavam-se
um pouco na estrutura. Aquela que eu chamo de “colmeia
de mel” foi a da qual eu participei. Mas o testemunho que
citei ndo é meu. E de Richard Brennen, um estudioso
reputado, como muitos outros dos presentes, que tinham
seguido na América as atividades do “Special Project”,
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do qual a Universidade pode ser considerada a concluséo
(Brennen, 1975, p. 63-64).

Na época eu ndo era um erudito, muito menos
reputado. Eu ensinava matematica nas escolas
secundarias e, por uma série de circunstancias que aqui
ndo € o lugar para lembrar, eu estava em Wroclaw com o
Odin, acompanhado por Ferruccio Marotti. Dos estudos
teatrais eu sabia principalmente que, com um pouco de
mente aberta, era possivel reciclar as habilidades que eu
havia adquirido por minha sorte na formacéo cientifica.

E como eu escrevi muitos anos mais tarde,
em uma carta para Grotowski. Além do desejo de mudar
de emprego, para atrair-me para o teatro era somente a
paixdo pelo Odin — do qual havia sofrido as faiscas de
Ferai, em 1970, e de Min Fars Hus, em Roma, em 1974 —
e, para 0 meu entendimento, eu estava me colocando a
prova, com incursbes nas recem-surgidas disciplinas
semidticas.

Ao contrario de Brennen, para mim a Colmeia de
mel ndo foi um sacramento laico, carnal ou ritual. Nao
foi agradavel, suave, leve, facil. Foi um tormento. Além
disso, foi uma humilhacdo de inteligéncia e, de certa
forma, uma humilhacdo do Odin. Um insulto para os dois
objetos do meu amor. Eu também tinha uma entrevista
pessoal com Grotowski, para autorizar as atividades do
programa especializado. Das suas palavras ndo entendia
nada. Indtil dizer que ndo fui ao encontro.

A noite, na mesma sala da colmeia de mel, assistia
a Apocalypsis cum figuris, ndo podia ndo ser tocado. E
Barba repetia que Grotowski era o seu mestre. Se nao
tivesse sido por estas duas condi¢bes, com base apenas no
mel e na entrevista pessoal — Deus me perdoe — eu teria
arquivado Grotowski como um charlatdo brilhante.

Posso dizer hoje que o mel de Wroclaw, em 1975,
e aquele encontro traido foram a fonte da minha paixdo
pelo teatro: se é verdade — como € real — que a paixdo ndo
¢ a mesma coisa que amor. E amor mais sofrimento.
Amor alimentado pelo sofrimento.

A colmeia de mel e o encontro traido me fizeram
tocar com a mao o rosto do padecimento. Ou, se a palavra
soa forte demais, o rosto do sofrimento. Eu toquei o rosto
do prazer na festa de S&o Jodo.
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A tabela 222 em Grotowski Sourcebook leva a
didascalia “Grotowski and Barba, Wroclaw, 1975”. E
uma foto de Tony D'Urso e foi feita durante a festa de
Sdo Jodo. Barba e Grotowski estdo de pé, ambos com
camisa de mangas, bracos cruzados e com Oculos
grandes. N&o é possivel saber o que eles olham, pois a
foto ndo mostra. Grotowski aparece magro, com cabelos
longos, bem como Barba. Barba estd com uma expressao
de sorriso, Grotowski com expressdo neutra. Na parte
baixa, sentados no chdo, um grupo de jovens com roupas
e rostos da época. Na foto inteira, publicada pela Osinski,
e gue estd entre as reliquias de uma parede gloriosa do
meu escritorio, eu também apareco junto com Fabrizio
Cruciani (Osinski, 1998, p. 28-29).

Em outro disparo da mesma série, € possivel ver o
gue nods estavamos olhando. Era uma atriz do Odin com
um vestido de palhago. Esta de costas, inclinada para o
chdo. Eu ndo lembro o que ela estava fazendo, mas com
certeza foi uma coisa engracada. Barba ria visivelmente;
Grotowski também ria, porém um pouco menos visivel.
No fundo, um emaranhado de arvores e arbustos, grama
alta no chéo.

A festa de S&o Jodo ocorreu em uma floresta, e ria-
se, se era feliz e se mostrava. Foi organizada por Barba
juntamente com os atores do Odin. Se ndo foi
intencionalmente uma resposta contra a corrente para as
colmeias de mel e para as atividades especializadas, com
certeza, como tal, foi vivida por muitos dos participantes.
Lembro-me de um grande gramado em declive, as
pessoas corriam e se deixavam rolar. Havia longas cordas
com um né no final, penduradas nas arvores. Sentava-se
sobre 0 n6 como se fosse montar em um cavalo e faziam
oscilacbes vertiginosas. Os atores do Odin estavam
espalhados pela floresta. Faziam mdsica e, de repente, 0s
encontrava depois de ter sido deixado chamar pelo som.
Aqui e ali, havia mesas com coisas simples para comer e
beber. Um tronco cortado queimava sobre um plato, e
muitos — eu por primeiro — aquecidos pelo prazer, pelo
vinho, pela felicidade e pela gangorra, dancavam ao
redor, cantando também.

Houve tudo o que havia na colmeia de mel —
mausica, canto, danca, fogo — mas com um sinal oposto.
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Na colmeia o sorriso nunca explodiu em risos, aqui 0
primeiro a explodir foi o riso, para depois decantar em
sorriso. L&, as chamas eram um ponto brilhante comido
pela escuriddo; aqui a luz cancelava a escuriddo. Aqui, 0s
guias acompanhavam vocé sem saber onde vocé queria ir,
na colmeia lhe levavam para onde vocé sabia que nao
queria ir.

Encerro aqui a narracdo, porque a colmeia de mel e
a festa de Sao Jodo, ambas, sdo aquelas coisas que néo
suportam ser contadas. Como os balGes das criangas que,
guando vocé tira o conteldo, se esvaziam e ndo
permanece mais nada.

A colmeia de mel e a festa de S&o Jodo. Sofrimento
e prazer, Grotowski e Barba: um separado do outro. Meu
esforco constante, até agora, foi para ndo separa-los. Sem
confundi-los.

Pontedera 1989. O cigarro de Stanislavski

Roma, 28 de outubro de 1999

Querido Thomas e querido Mario, quero agradecer pela
paixdo e habilidade com que vocés leram meu texto e
reagiram. Mas esta pode ser uma ocasido ndo apenas para
trocarem-se justos e agradaveis louvores. Vocés sabem o
que eu quero dizer. Recapitulando, um pouco
drasticamente. Eu escrevi um texto sobre Per un teatro
povero de Grotowski. Eu ndo os consultei para decidir fazé-
lo, e agora, com as coisas feitas, ndo pretendo mudar em
relacdo a resposta de vocés. Isso quer dizer que peco
autonomia. Depois de escrever, eu lhes enviei o texto,
submetendo-o sem reservas a critica de vocés. Isso significa
que peco colaboragéo.

Com este e-mail — o0 resto ndo tem interesse —
fechava uma pequena espécie de controvérsia com
Thomas Richards e Mario Biagini, sobre 0 meu ensaio A
sala vazia. Um estudo sobre o livro de Jerzy Grotowski,
que sairia em 2000 em Teatro e Storia. Algumas semanas
antes lhes havia enviado o texto e estava muito
interessado nas suas reacdes. N6s nos encontramos alguns
dias depois, em Pontedera e, as reacOes deles —
especialmente aquelas de Biagini — vieram: com
competéncia e muita paixdo, mesmo que juntamente com
apreciacdes positivas.
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Um ano depois, durante um seminario com 0s
alunos da Universidade de Roma 3 La Sapienza (28-30 de
novembro de 2000), Biagini lembrava meu ensaio recém
publicado, renovando os elogios mas confirmando "[...]
ndo estar de acordo com algumas conclusdes e que se
tratava de temas importantes”. Eu ndo pensava mais no
assunto, até acontecer de eu ler uma versdo revista
daquele seminario. Estd em um livro de 2007 (Attisani;
Biagini, 2007). Inesperadamente — depois de muitos anos
— eu encontrei a citacdo do meu ensaio.

E uma boa ideia tratar o caso como um mestre do
improviso. Entdo decidi fazer aquilo que eu ndo havia
feito da primeira vez, isto é, mudar o ensaio em relacéo as
criticas recebidas. As quais eram substancialmente trés:
1) ao comecar pela anélise de Per un teatro povero,
esticava indevidamente — e, em alguns aspectos
erroneamente — 0 arremesso ao trabalho no Workcenter;
2) ao apontar os cortes feitos nas versdes originais dos
materiais, acabava por sugerir que 0 gque estava contido
nas passagens suprimidas — essencialmente os exercicios
psiquicos através do transe — descrevesse o trabalho de
Grotowski com Cieslak em O Principe Constante e néo,
simplesmente, constituisse uma premissa; 3) defini
incorretamente o exercicio de composicao ritmica sobre o
tema de acender um cigarro — também eliminado — "uma
tipica linha de ac0es fisicas segundo Stanislavski”.

Quanto as duas primeiras questdes, Biagini estava
certo. Consequentemente intervi, como € possivel
verificar inclusive na versdo suscinta que coloquei no
inicio. Mas o cigarro de Stanislavski ndo: naquela
questdo, Biagini ndo tinha razéo.

N&o valeria a pena calar-se em uma polémica
académica, se ndo fosse por um seminario sobre direcéo
em 19809.

De 7 a 11 Agosto de 1989, em Pontedera,
Grotowski realizou um seminario sobre direcéo.
Trabalhava-se continuamente das onze horas da noite até
as cinco, seis da manhd. Fui convidado para participar
como um erudito, com Nicola Savarese e Ferdinando
Taviani, e Grotowski me pediu para falar aos
participantes — na sua presenca — justamente sobre as
acoes fisicas segundo Stanislavski.
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Querido Jerzy, me preparaste uma armadilha e eu
cai dentro dela. Outra oportunidade perdida, te escrevi na
minha carta de 31 de maio de 1997. E para tentar
recuperar o tempo perdido que eu falo agora das acOes
fisicas, a partir do cigarro de Stanislavski.

O exercicio consiste na decomposicdo da acdo de
acender um cigarro ao vento, ou ainda mais, sequéncias
indivisiveis como: 1) eu quero acender um cigarro; 2)
olho para onde estéo os cigarros; 3) estico a méo; 4) pego
0 pacote, e assim por diante. Na terminologia de
Stanislavski, acender um cigarro é a "acdo maior”, ou
principal, as sequéncias indivisiveis sdo as "acOes
auxiliares". Cada uma dessas agOes deve ser realizada
sem acessorios, de tempos em tempos, variando o tempo-
ritmo, e certificando-se que ha sempre uma justificativa.

Além da correcdo para a definicdo de tal exercicio
como "[...] uma tipica linha de agbes fisicas, segundo
Stanislavski”, Biagini acrescentou ndo saber "[...] o que
Grotowski disse desse exercicio na versdo anterior ao
corte [...] nem o motivo do corte”, enfatizando que, para
Grotowski, as sequéncias indivisiveis e individuais (olhar,
estender a mao) sdo "atividades" e ndo agOes (Attisani;
Biagini, 2007, p. 33-34).

Continuo por pontos. A capacidade de transformar
uma atividade em acdo € um, se ndo o principal, entre 0s
desafios do exercicio, caso contrario degenera em mera
formalidade técnica. Stanislavski é absolutamente claro
em relacdo a isso. As acdes auxiliares sdo auxiliares, mas
devem ser acdes, ndo "atividades". O exemplo atual é
aquele de escrever uma carta sem uma caneta ou papel ou
tinta, "sem nada". Stanislavski levou isso em conta por
toda a vida, e Grotowski lembra o mesmo (Flaszen;
Pollastrelli, 2001, p. 186). Privado de objetos, além de
segmentar a acdo principal, o ator € obrigado a
comensurar mentalmente cada acdo ao objeto inexistente.
Ele deve estar totalmente concentrado, passo por passo,
momento por momento.

De acordo com Stanislavski, a sequéncia de
acender o cigarro era uma linha tipica de acGes fisicas,
sem ddavida. lgualmente certo é que Grotowski a
considerava como tal. Basta verificar as versoes
anteriores ao corte contidas no Théatre psycho-
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dynamique, de 1963, e em Alla ricerca del teatro perduto,
de 1965. Em ambas as versdes cita-se as acdes fisicas de
Stanislavski como uma das fontes para o treinamento do
ator, e se reporta ao exercicio do cigarro.

Além disso, me confirma Barba que "[...] no
tempo de Opole, Grotowski sempre citava o exemplo de
acender um cigarro como um exercicio de Stanislavski, a
tal ponto que eu sempre pensei que havia lido em algum
texto do diretor russo ou que havia aprendido durante a
sua estada em Moscou”. Basta assim.

O problema estd além disso: estd nas razbes pelas
quais Grotowski eliminou o exercicio da sua obra Per un
teatro povero. Em Alla ricerca del teatro perduto apenas
diz que aquele tipo de exercicio "[...] ndo causa uma
verdadeira concentracdo psiquica do ator (transe)"
(Barba, 1965, p. 131). A versdo anterior, no Théatre
psycho-dynamique, € mais analitica: “[...] os exercicios de
Stanislawski ndo levam a um transe [...] Esta forma de
concentracdo é fundamental para o ator artificial (ator de
composicdo)™. Ela afeta o esclarecimento. Quase um
aviso para evitar confusdo. Grotowski distingue
claramente: "[...] eu diria que existem dois tipos de ator: o
ator do processo e o ator da composi¢cdo. O maior ator
gue eu conheci no campo do processo foi Ryszard
Cieslak" (Grotowski, s/d, p. 79). Em um livro cujo centro
motor — mantido na sala fechada — era justamente o
processo interior que ‘“ndo pode ser ensinado”, melhor
deixar cartas de escrever ou cigarros para acender “sem
nada” aos livros de Stanislavski.

Sabia muito bem que para interessar ao Grotowski
de Pontedera ndo era o método das acbes fisicas para
acender cigarros nem, muito menos, aquele utilizado pelo
diretor para a encenacdo. E, no entanto, decidi falar
justamente deste ltimo. Fazia algum tempo que eu tinha
lido na edicdo inglés do livro de Toporkov sobre os
ultimos anos de Stanislavski, e eu sabia qual a
importancia que Grotowski Ihe atribuia (Toporkov, 1979,
1991). Os exemplos pro domo mea néo faltavam. Citei-0s
em abundéncia. Que melhor oportunidade para pavonear-
me um pouco diante do mestre? Conclui afirmando que o
método das acdes fisicas — aquele do qual falei,
naturalmente — ndo foi uma revolugao para Stanislavski.
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No final da jornada de trabalho, Grotowski parou
para falar comigo. Ele disse que eu tinha feito uma boa
licAo ortodoxa, como um verdadeiro professor. Ele o fez,
sorrindo e olhando-me diretamente nos olhos, por tras
daquelas lentes grossas, como pela primeira vez em
Wroclaw muitos anos antes. Enquanto eu esperava pela
reprovacdo que eu mesmo havia procurado,
inesperadamente ele comecou a falar sobre o livro de
Toporkov. E um livro fundamental para a compreens3o
de Stanislavski, disse ele, mas é preciso estar atento as
datas. Sendo um livro, tendemos a Ié-lo como uma
unidade de texto, quando na verdade ele apresenta trés
momentos muito distantes no tempo, de Dissipatori de
1927, a Anime morte de 1932 e a Tartufo de 1938. As
datas sdo importantes, concluiu. Em seguida, ele
acrescentou que para compreender plenamente o livro de
Toporkov € preciso lé-lo em paralelo, inclusive
retroiluminado com o Romance teatral de Bulgakov. A
contralicdo de Grotowski terminou assim. Mesmo sorriso
e nada mais. Despedimo-nos.

O que ele queria me dizer? S6 posso dizer o que eu
senti das suas palavras.

Ao declarar em diversas ocasides a continuidade e,
ao mesmo tempo, o salto de seu proprio trabalho em
relacdo ao de Stanislavski, Grotowski nunca utilizou
indicacbes de tempos genéricos. Ele disse que sua
pesquisa tinha comegado no ponto em que Stanislavski
tinha parado, “[...] porque ele morreu™ (Grotowski, s/d, p.
50). Ou seja, desde Tartufo, durante o qual justamente a
morte 0 levou. E nas experimenta¢des de Tartufo que
“aconteciam as coisas mais interessantes”. Basta ler. As
acOes fisicas, que eram a espinha dorsal, ndo eram
destinadas ao diretor para a construcdo da peca, eram
"trabalho interior para os atores", como aponta Grotowski
(s/d, p. 93). Além do cigarro para acender, tratava-se do
processo do ator na estrada.

Touché: as datas com certeza sdo importantes.

Retroiluminado com o livro de Toporkov, essa
parddia do Romance teatral revela a primeira condicdo
para embarcar naquela estrada. Toporkov refere-se ao
livro de Bulgakov, justamente no capitulo sobre Tartufo.
Centra-se no episodio em que o Stanislavski da ficcdo de

Franco Ruffini, De Volta a Sala Fechada: o meu diadlogo com Jerzy Grotowski
R.bras.est.pres., Porto Alegre, v.1, n.1, p. 235-259, jan./jun., 2011.

Disponivel em http://www.seer.ufrgs.br/presenca 249



Bulgakov constringe um ator a fazer a sua declaragao
para a amada, pedalando uma bicicleta. Mas nédo se
encandaliza. Na verdade, ele conclui que "[...] se vocé
excluir alguns exageros que ddo um tom comico para a
histéria, o0 método de trabalho em si é muito tipico de
Stanislavski" (Toporkov, 1991, p. 104-105).

Como Toporkov conhecia o livro de Bulgakov,
Bulgakov também devia conhecer bem o trabalho de
Stanislavski no seu ultimo Estadio. Se o episodio da
bicicleta ndo encontra relagdo no testemunho de
Toporkov, entretanto, encontra o exercicio de escrever
uma carta sem nada, como convém ridicularizar.

Mas nada melhor do que uma caricatura para ver a
realidade. Toporkov tinha percebido isso  sobre a
bicicleta. Grotowski insistiu para que eu notasse a
respeito da doenca de Stanislavski, através da caricatura
de Bulgakov. Stanislavski estava realmente morrendo,
todo mundo sabia e inclusive ele sabia disso. Cada
momento podia ser o ultimo. No entanto, a palavra mais
usada por Toporkov para descrever o trabalho € jogo. Nao
trabalhavam, jogavam. E a primeira regra do jogo era a
confianga absoluta de cada um em relacdo ao outro e de
todos em relacdo ao mestre.

"O que me interessa agora € transmitir-lhes a
experiéncia que ganhei em toda minha vida", disse
Toporkov para Stanislavski (Toporkov, 1991, p. 106-
107). Para coletar o trabalho de Stanislavski interrompido
"porque ele morreu™, para “transmitir a experiéncia”, €
necessaria uma completa solidariedade, uma confianca
intima e incondicionada entre mestre e aluno. Como
acontecera entre Grotowski e Cieslak no Principe
Constante.

"Onde termina 0 ensinamento — eu escrevi —
somente ali pode comegar a transmissdo. A transmisséo
envolve o ensinamento, o processo espiritual requer o
oficio, mas a transmissdo nio ¢é o ensinamento”. Entre o
ensinamento e a transmissdo passa também a
disponibilidade de pedalar em frente da mulher amada,
com toda a seriedade de um jogo no qual vocé se coloca
No jogo sem reservas, pudor ou medo.

Ao jogar ele também é o professor — com datas,
comparando livros — acredito que Grotowski queria me
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dizer isso naquele encontro pessoal em Pontedera, depois
da minha aula ortodoxa. A autocitacdo € apenas uma
maneira de agradecé-lo.

Seguro da sua licdo, podia tentar entrar na sala
fechada.

Em Seguida, uma Olhada na Sala Fechada

O ator que voa

Em seu ensaio Os artistas do teatro da colmeia,
gue abre o livro sobre A arte do teatro, Craig volta-se
para o ator. Nao para dar conselhos sobre a atuagao, mas
para falar de voo. "Vocé é jovem, — diz ele — [...] Talvez
ja lhe perguntaram por que vocé queria se dar ao teatro, e
vocé ndo conseguiu fornecer uma resposta razoavel,
porque 0 que vocé queria fazer nenhuma resposta
razoavel pode explicar: vocé queria voar". E ao ndo
aplicar a si mesmo "as asas de um passaro”, mas voltando
ao "antes da queda”, quando o homem era em "um estado
tdo perfeito que apenas o desejo de voar ja era para ele
poder voar”.

O ator que voa. Para essa utopia o teatro é devedor.
A utopia é eficaz. Parece impor um objetivo impossivel.
Na verdade, ele indica um caminho dificil. Mas possivel e
necessario.

Se 0 voo do ator no estado imperfeito foi para
Craig aquele de Icaro com as suas penas de passaro, para
Grotowski sera o de uma galinha batendo as asas no
vazio.

O ator "no estado perfeito”, disse Grotowski, deve
ser capaz tanto de rigor quanto de dom. O rigor é a
capacidade de ter a partitura até os minimos detalhes.
Mas, por tras, acrescenta, deve haver "algo misterioso",
que € o dom de si. N&o para o publico: a "[...] algo que é
muito maior, que estd além de nds, que estd acima de
nos". Sem o dom, o voo € impossivel. Mas ndo é o
suficiente: ha atores que tém uma possibilidade de ter o
"[...] dom de si mesmo, mas ndo podem chegar a um
verdadeiro rigor, a uma estrutura real, recaindo sempre
em um nivel elementar, € como uma galinha tentando
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voar, ndo ha uma decolagem real”. Ao ator que relne
rigor e dom, ha algo que se revela como a vida que flui no
corpo atraves do corpo”. Mas é apenas "a pista de
decolagem — conclui Grotowski. [...] O verdadeiro voo
ndo esta ligado ao fisico™ (Grotowski, 1992, p. 17).

Asas falsas, asas impotentes. Craig, GrotowskKi.
Como se entre os dois mestres ndo houvesse diferenca,
mas apenas distancia, de tempo e de contexto. Em vez
disso, a diferengca existe. Craig falava da Colmeia,
Grotowski descreve uma situagcdo concreta. O ator no
estado perfeito €, em carne e 0sso, Ryszard Cieslak, no
Principe Constante.

Foi uma revelacdo. Eles falam com insisténcia e
precisdo nas cartas para Barba do periodo no qual o
espetaculo foi preparado. Mais do que um treinamento
em vista do espetaculo, se tratava de um “caminho
pratico”, através do qual o ator pode "[...] avancar na
noite escura da energia interior”, como Barba especificara
ao longo de anos (Barba, 2004, p. 54).

Entre o ator que voa de Craig e aquele de
Grotowski passa o desafio daquele longo "caminho
pratico™: além disso, com certeza, as custas do espetaculo.

O maestro com longa paciéncia pela autonomasia também
se confrontava com o mesmo desafio. No ultimo periodo de
vida, até os ultimos dias, Stanislavski se retirou no
apartamento do beco Leont'ev para conduzir 0S
experimentos do seu “Estldio Operistico Dramatico".
Conforme comenta Grotowski, as coisas mais interessantes
ocorreram "durante o0s ensaios de Tartufo, quando
Stanislavski ndo estava nem mesmo pensando em fazer um
espetaculo publico. Para ele o trabalho em Tartufo era
apenas um trabalho interior para os atores (Grotowski, s/d,
p. 50).

Mesmo para Stanislavski, sair do espetaculo foi um
preco a por em conta para "Tocar aquilo que ndo é
tangivel®”. Mas naquele "trabalho interno para os atores",
a interioridade néo foi o terreno do trabalho. Foi a saida.
O terreno era o corpo do ator, engajado no exercicio das
acoes fisicas.

O longo caminho pratico que diferencia Grotowski
de Craig comeca pelo método das acbes fisicas de
Stanislavski. Ele é bem conhecido, Grotowski o reiterou
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em varias ocasides. O problema, porém, € 0 que se
entende por método das acdes fisicas.

Por trds dessa formula, diferentes processos sdo
frequentemente confundidos, para a diferente finalidade a
que se propdem. Aproveito a observacéo que eu fiz sobre
o0 cigarro de Stanislavski. Em um primeiro nivel: ha um
método das acles fisicas, cujo objetivo é desenvolver a
concentracdo do ator, e hd um método de acdes fisicas,
Cujo objetivo € ativar a memoria afetiva. Num segundo
nivel: o método das acdes fisicas para fins de memoria
afetiva pode ser usado pelo ator no trabalho sobre si, ou
ele pode ser usado — no entanto, com a mediac¢do do ator
— pelo diretor para “trabalhar a cena”.

A grande descoberta de Stanislavski foi que as
acoes fisicas poderiam servir para estimular a memoria
afetiva, uma auténtica revolucdo. Ndo mais da memoria
afetiva — despertada através de métodos psiquicos — para
as acoes, mas das acOes para a memoaria afetiva. Diante da
situacdo dramatica, o ator simplesmente se pergunta o
que ele faria se estivesse nas circunstancias dadas: e ele
faz isso, entra em agdo. Com maior precisdo, com
detalhes cada vez mais pontuais. Até que o corpo, por
assim dizer, é transportado para a situacdo. Naturalmente,
o0 transporte é muito mais fluido e eficaz quanto maior a
situacdo pertencer a vida real do ator, ao invés daquela
ficticia do personagem. Se é o0 corpo a viver outra vez —
diretamente, sem a intervencdo do mediador da memdria
afetiva — revive animado pela mesma afetividade de
qguando ele tinha vivido. A diferenca entre o corpo e a
alma perde a sua forma. Radicalmente, se resolve em uma
qualidade diferente de energia que, no entanto, permeia o
corpo: mais denso que aquele do corpo animal, mais sutil
do que aquele do corpo animado.

Corpo-energia: nada mais.

Corpo-energia, como instrumento e produto das
acOes fisicas. E este o testemunho coletado por
Grotowski, para continuar além de Stanislavski, em
direcdo ao corpo espiritual e a relativa energia.

Lembra Grotowski:

Quando eu trabalhava com o ator eu ndo estava pensando
nem sobre "se" nem sobre as "circunstancias dadas". O
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autor apela para a sua vida, sem olhar no campo da
"memoria afetiva” nem do "se". Ele se volta ao corpo-
memoria, ndo tanto a memoria do corpo, mas precisamente
para 0 corpo-memdria. E ao corpo-vida. Entéo ele se volta
para as experiéncias que eram realmente importantes para
ele e para aquelas que esperamos, que ainda ndo vieram
(Grotowski, 1992, p. 16-17).

Entre as experiéncias "realmente importantes”, ele
exemplifica, que pode haver "[...] uma situagdo chave no
que diz respeito a uma mulher” (Grotowski, 1992, p. 16-
17). Fala de uma mulher porque pensava em Cieslak. Na
verdade, significa o amor.

Assim, o0 quadro estd completo. O ator ndo busca
no se e nem nas circusntancias dadas do drama; com o
corpo-memoria, 0 corpo-em-vida — através do exercicio
intransigente de acdes fisicas — se dirige para as
experiéncias que para ele foram realmente importantes,
como pode ser para um jovem o0 encontro com o amor.

Trata-se do programa de trabalho com Cieslak em
O principe constante, ou melhor, o balanco: o espetaculo
estivera em cartaz quatro anos antes do texto no qual
Grotowski cita Cielask, sem nomeé-lo. Explicitamente ira
comenta-lo muito mais tarde, recordando o trabalho para
0 espetaculo apos a morte do ator em 1990. Ele explica
que, embora o texto falasse das torturas sofridas por um
martir da fé, o trabalho com Cieslak foi baseado
inteiramente na primeira experiéncia amorosa do ator,

[...] tal qual pode acontecer somente na adolescéncia, [0
amor] traz consigo toda a sua sensualidade, tudo que é
carnal, mas ao mesmo tempo, por tras, algo totalmente
diferente que ndo é carnal, ou que é carnal de outro modo, e
que é muito mais como uma oragio. E como se, entre esses
dois aspectos, se criasse uma ponte que € uma oragéo carnal
(Grotowski, 1992, p. 16-17).

A oragdo carnal é o resultado final, o objetivo, do
trabalho sobre as ag6es fisicas com o qual o ator Cieslak
transporta o proprio corpo-energia no hic et nunc da sua
primeira experiéncia de amor. O corpo se espiritualiza; a
oracdo, reciprocamente, se encarna. Corpo e espirito: um
dentro do outro. O corpo que se eleva, mas nao fora de si;
0 espirito que desce, mas sem se perder no corpo.

A oracdo carnal € o voo do ator: com 0 corpo como
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uma pista de decolagem e o0 voo, porém, ndo € (mais)
ligado ao fisico.

O volume no qual é selecionado o texto de
Grotowski saiu em 1992. No ano seguinte, saiu o livro de
Thomas Richards Al lavoro con Grotowski sulle azioni
fisiche. Como posfacio, Grotowski publicou o seu Dalla
compagnia teatrale a [’arte come veicolo, no qual ele
retoma algumas passagens do texto sobre o Principe
Constante.

O transplante € muito significativo. A partir do
contexto do espetaculo, o trabalho com Cieslak foi
inserido naquele de a arte como veiculo, até mesmo como
um exemplo. Talvez o novo contexto levasse Grotowski a
uma maior cautela no uso das palavras. O fato é que a
oracao carnal desaparece. "Era como se esse adolescente
recordado” — diz ele — “se libertasse com o seu corpo do
proprio corpo, como se fosse liberado — passo a passo —
do peso do corpo™. Mas a "[...] terra de ninguém entre a
sensualidade ¢ a orag¢dao” (Grotowski apud Richards,
1993, p. 130) em que procede passo a passo, ndo é ainda
0 ultimo lugar de oracéo carnal. Ao retornar aos impulsos
da experiéncia vivida, o corpo-energia perde o peso, mas
ndo o suficiente para voar. A energia do corpo animado
ainda é muito densa.

Algo ainda esta faltando na histéria do trabalho de
Cieslak.

No posfacio da reedicdo em francés e inglés do
livro de Richards, em 1995, Grotowski preenche essa
lacuna. Ele acrescentou que, mesmo antes de comecar a
trabalhar, ele e Cielask haviam lido

[...] o Céntico Espiritual de Sdo Jodo da Cruz (que esta
ligado a tradicdo biblica do Céntico dos Canticos). Nessa
referéncia se esconde a relacdo entre a alma e o Verdadeiro
— ou, se quiserem, entre 0 Homem e Deus — ¢ a relacéo da
Amada com 0 Amado. E isso que levou Cielask em direcéo
a memoria de uma experiéncia de amor tdo Unica que se
tornou uma oragéo carnal’.

Ao eliminar a densidade residual do corpo-energia
do ator, a referéncia ao Cantico de Jodo da Cruz se tornou
a terra de ninguém entre a sensualidade e a oragdo em
uma oracéo carnal. Palavras de Grotowski. A experiéncia

Franco Ruffini, De Volta a Sala Fechada: o meu diadlogo com Jerzy Grotowski
R.bras.est.pres., Porto Alegre, v.1, n.1, p. 235-259, jan./jun., 2011.

Disponivel em http://www.seer.ufrgs.br/presenca 255



do amor entre um homem e uma mulher, porém, quando
profunda, deve ser transcendida em uma relagdo entre o
Homem e Deus, de modo que o corpo-energia que a
revive torna-se completamente espiritual.

O que estd na memdria do corpo-meméria? Quem é
dono do corpo-memdaria?

Eu volto para Stanislavski. Entre 1918 e 1922 ele
trabalha com um grupo de jovens cantores de Opera em
um Estudio Operistico do Bolshoi. Com o ator-que-canta,
ele tenta ir alem do Estado criativo do ator-que-fala. A
masica permite que vocé acesse 0 estado herdico. A acdo
do her6i é pessoal, mas transcende a pessoa que a
realiza. No estado heréico — explica Stanislavski — tudo é
levado ao extremo.

Ele volta-se para uma atriz que deve interpretar
uma cena com a irma que levou o marido dela embora.
Vocé pode alcancar as alturas da arte — ele diz — apenas
guando

[...] vocé se esquecer de si mesma [..] quando vocé
descobrir as circunstancias que atenuem a culpa de sua
irmad, somente quando comecar a se perguntar quando e
onde vocé mesmo cometeu injustica ao seu marido. Ent&o,
nascerd de vocé, ir4 fluir na cena uma onda de bondade e
ndo de maldicGes, e mais a energia que vem da tenséo
herdica do coracdo feminino e do perddo (Stanislavski,
1980, p. 119).

Quem possui a memdaria daquela mulher capaz de
bondade e ndo de maldicbes, de perddo e ndo de
vinganga? O corpo-memoria que encontra ou descobre
iSso é 0 corpo da atriz como corpo, ou como canal? O que
é certo é que, também para Stanislavski, mesmo com o
compromisso do espetaculo por fazer, além do corpo
animado por sua propria experiéncia, ha um corpo
ulterior, que é do individuo como ser humano universal.
O relacionamento amoroso entre 0 Homem e Deus no
Cantico de Jodo da Cruz, no qual a carne de Cieslak
torna-se oracdo, ndo é substancialmente diferente da
compaixdo em que o ressentimento de uma mulher traida
se transforma em bondade e perdao.

Em termos de energia, as agbes fisicas sdo o
veiculo para mover verticalmente, de baixo para cima; em
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termos de memoria, sdo o veiculo para mover
horizontalmente, do agora em direcdo ao antes. Enquanto
a energia se torna mais sutil, a memoria torna-se sempre
mais antiga. Sobre o eixo da meméria, a mulher capaz de
ndo sentir 6dio pelo insulto recebido é anterior a mulher
gue, ao contrario, se deixa animar apenas pelo desejo de
vinganca. O homem capaz de viver uma experiéncia de
amor como uma relacdo com o divino € anterior ao
homem que se deixa animar apenas pela sensualidade.

O movimento que sobe ao longo do eixo da energia
e aquele que vai ao longo do eixo da memoria sdo um
unico e idéntico movimento no veiculo das agdes fisicas.
A arte como um veiculo: para subir a escada de Jacob, e
para voltar a um tempo sempre mais distante no tempo.

Grotowski escreveu em O Performer:

Toda vez que eu descubro algo tenho a sensacdo que seja
isto que lembro. As descobertas estdo atrds de nos, e é
preciso fazer uma viagem de volta para chegar até elas.
Com um avango — como no retorno de um exilio — se pode
tocar algo que ndo estd mais ligado as origens, mas — se
ouso dizer — a origem? Acho que sim (Grotowski, s/d, p.
87).

Origem. No eco de Craig soaria como antes da
gueda: quando para 0 homem somente 0 desejo de voar
era ja poder voar. Grotowski traduz o desejo em esforco
pratico, longo caminho, pesquisa exaustiva: para
preservar a eficacia da utopia do ator que voa.

Notas

! Quanto aos eventos citados na carta: sobre o encontro em Wroclaw em 1975 conforme
Wroclaw 1975. Miele a San Giovanni; a referéncia a Artaud esta no livro | teatri di
Artaud. Crudelta, corpo-mente, que foi publicado ha pouco tempo (1l Mulino, Bologna,
1996); sobre o seminario para diretores ocorrido em Pontedera em 1989 — ndo nove,
entdo, mas oito anos antes — encontra-se em Pontedera 1989. La sigaretta di
Stanislavskij; de 24 a 27 de abril de 1997 se desenvolveu em Wroclaw o encontro
Laboratdrios, grupos e estudos teatrais no seculo X1X na Europa.

2 A definicéo de texto-programa se encontra na carta a Barba de 5 de setembro de 1965.
3 L'Universita della ricerca foi realizada com o patrocinio do Instituto Internacional do
Teatro, que, de 8 a 28 de junho de 1975, em Varsovia, havia promovido uma nova
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edicdo do Festival de Théatre des Nations, que havia estado inativo por varios anos. Ele
foi organizado pelo Teatro Laboratorio de Grotowski, pelo Odin Teatret de Barba e pelo
Teatro Daidalos de Malmoe.

* Veja Eugenio Barba, Théatre psycho-dynamique, p. 75. O texto é uma brochura
preparada para uso interno. Barba a retoma amplamente no seu livro de 1965. O
agradeco por fornecer-me um manuscrito.

> Edward Gordon Craig, 1l mio teatro, (Org. Ferruccio Marotti), Feltrinelli, Milano
1971, respectivamente p. 4 e p. 29. Na versdo mais ampla, este paragrafo figura no meu
L’attore che vola. Boxe, acrobazia, scienza della scena, Bulzoni, Roma, 2010.

® Ver Jerzy Grotowski, Risposta a Stanislavskij. In: Attisani; Biagini (Org.)., Jerzy
Grotowski. Testi, p. 50. O texto foi publicado em primeira edigcdo italiana, como
apéndice a K. Stanislavskij, L attore creativo. Conversazioni al Teatro Bol’Soj, por
Fabrizio Cruciani e Clelia Falletti. Firenze: La casa Usher, 1980.

"Ver Jerzy Grotowski, Dalla compagnia teatrale, versdo definitiva, em A. Attisani e M.
Biagini (Org.), Jerzy Grotowski. Testi, p. 99; destaque meu. Devo a sinalizacdo da
variante em relacdo a primeira edicdo italiana a Mario Biagini e Thomas Richards.
Fizeram-me em ocasido da leitura do meu ensaio sobre Per un teatro povero, do qual
falei no paragrafo anterior.
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