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Grotowski estabelece uma investigacio artistica com integrantes de diversas culturas, carregados
por seus dramas sociais, rituais e comportamentos socioculturais. O Parateatro € abordado
prioritariamente no contexto historico-cultural entre 1970 e 1975, promovido também pelo
movimento de contracultura e ruptura da dicotomia ator/espectador, para uma participacio ativa
de todos envolvidos. Estabelece-se contato com pesquisas teoéricas acerca de aspectos
comportamentais socioculturais da performance, lidando com o trabalho transcultural do Teatro
das Fontes entre 1976 e 1982. Esses periodos despontam caminhos para um teatro nio teatral
grotowskiano e sugerem a arte como veiculo de transformacdo do mundo individual e coletivo.
Erika Fischer-Lichte, Richard Schechner e Victor Turner formam parte do nucleo de suporte
tedrico.
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Grotowski establishes na artistic investigation with members of different cultures, charged with
their social dramas, rituals and socio-cultural behaviors. The Paratheatre is approached primarily
in the historical-cultural context between 1970 and 1975, also promoted by the counterculture
movement and the rupture of the actor/spectator dichotomy, for the active participation of all
involved. Culture, history, art and theater are foundations for this discussion. Contact is made
with research on socio-cultural behavioral aspects of performance, dealing with the cross-cultural
work of Theatre of Sources between 1976 — 1982. These periods point the way to a Grotowskian
non-theatrical theater and indicate art as a vehicle for transforming the individual and collective.
Erika Fischer-Lichte, Richard Schechner and Victor Turner form part of the core of theoretical
support.
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1. Introducao

Observar o trabalho artistico de Grotowski exige disponibilidade para procurar entender
como as suas propostas se foram desenvolvendo ao longo de mais de 40 anos, cujas
transformacdes sdo mais radicais em alguns momentos, € menos em outros. Do Teatro
Laboratorio (T.L.) do final dos anos 50 ao Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas
Richards dos dias de hoje, ¢ impossivel deixar de reconhecer uma mudanca extraordinaria
em seu modo de lidar e olhar a arte teatral, sobretudo no que se refere a sua visao de
compreender o teatro ndo como um fim em si mesmo, mas como veiculo para se alcancar
um encontro sincero com a vida desmascarada do pragmatismo comportamental
cotidiano. Mas entdo, que tipo de teatro seria esse apos a sua fase do Teatro dos
Espetaculos?

A partir de 1970, Grotowski resolveu colocar em pratica seus intuitos investigativos
e parou de produzir espetaculos como se fazia num teatro de convencodes, rompendo com
a exigencia de montar pecas e as oferecer como produto comercializavel. A nova fase,
Parateatro ou Teatro das Participacoes®, buscava sobretudo romper com a relacao dual
entre ator e espectador e ator e diretor, deslocando a condicao do espectador-observador
para agente-participante dentro de seus projetos e priorizando a cria¢do das agdes num
momento de treinamento — cuja pesquisa deveria ser individual, embora afravés da
participacao do outro.

Some words are dead, even though we are still using them. Among such words are: show,
spectacle, theatre, audience, etc.. But what is alive? Adventure and meeting (...) First of all,
a place and our own kind; and then that our own kind, whom we do not know, should come,
too. So, what matters is that, in this, first I should not be alone (...) share our senses.
(Grotowski 2001a, p. 215)

Dessa forma, embora o trabalho pratico nesse momento fosse pautado pela presenca
de pessoas, fossem artistas ou ndo, que tivessem algum tipo de afinidade com a proposta
de Grotowski, ou seja, que buscassem uma base de confianca mutua na participacao e
criacdo ativa de acdes exftracotidianas, o proposito era que o sujeito-participante
desenvolvesse uma relacdo interpessoal, que, valorizando sua individualidade, desse a
perceber como ser e estar no mundo. Tratava-se, para além das motivacdes particulares
do proprio Grotowski, de assumir uma postura que dialogasse com os interesses artistico-
culturais de sua €poca, nomeadamente o da contracultura. De que modo se davam essas
interagdes?

Por volta de 1976, inicia o projeto Teatro das Fontes, que passa a incluir pessoas
pertencentes a fortes tradi¢des, como da Asia. Africa e Amerindia (Grotowski 2001b, p.
257). O intuito ndo era apenas conhecer técnicas oriundas de suas tradi¢des, mas perceber
como as propostas de agdes e habitos individuais cotidianos poderiam despertar uma

! Esse novo periodo ¢ profundamente marcado apos sua terceira viagem a India e pode ser verificado a
partir dos seus relatos em palestras e conferéncias entre 1970 e 1972, que originaram o texto Holiday. uma
espécie de manifesto que inaugura a fase parateatral e expde suas principais motivacdes para esse novo
processo. Ha uma série de proposicdes sobre o inicio e fim do periodo parateatral, como por exemplo as
identificadas por Jennifer Kumiega (1992-1993), Marco de Marinis (1992-1993) e Zbigniew Osinski
(1992-1993).
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técnica advinda antes mesmo das diferencas tradicionais: uma pesquisa de fonte, uma
fonte de técnicas da fonte, que pudesse demonstrar aspetos em comum da humanidade,
um aspeto de origem, original (idem, pp. 252-270). Isto &, tratava-se de um trabalho que
privilegiava o encontro de si (como individuo) com o outro, sendo o ourro a fonte para
esse autoconhecimento.

Nesse periodo, Grotowski procurou estabelecer um trabalho com integrantes de
diversas culturas, que carregavam seus dramas sociais, rituais e comportamentos
socioculturais. Assim, de algum modo, esse trabalho poderia ser constituido por tais
narrativas oriundas de suas tradi¢des. Textos de outras tradicdes também passaram a
compor seu repertério de experimentos. Podemos discutir como esses dramas sociais se
relacionavam com esse encontro entre os participantes e constituiam a pesquisa do Teatro
das Fontes, ajudando-nos a pensar nesse teatro como nao teatral.

De todo modo, para facilitar a discussdo deste estudo, o Parateatro sera abordado
prioritariamente no contexto historico-cultural de sua realizacao (num recorte entre 1970
e 1975), alinhado ao movimento de contracultura e da rutura com a dicotomia
ator/espectador, em favorecimento da participacdo ativa de todos os envolvidos. Para
tanto, cultura, arte e teatralidade serdo ancorados por noc¢des e discussdes teoricas’, com
o breve, mas importante, apoio de Erika Fischer-Lichte. Em seguida, torna-se viavel
estabelecer contato com pesquisas acerca de aspetos comportamentais e socioculturais da
performance, para lidar com o trabalho transcultural do Teatro das Fontes (entre 1976 e
1982), com o apoio de Richard Schechner e Victor Turner. Ambos os periodos, a sua
maneira, podem despontar caminhos de como o teatro de Grotowski pode vir a ser
encarado — ou ndo — como nao teatral.

2. Parateatro em contracultura

Um dos principios do Parateatro ¢ o do rompimento da relacdo distanciada entre ator e
espectador, na tentativa de esclarecer a necessidade da indissociabilidade destes
participantes na construcao cénica, reconfigurando a fun¢do do teatro convencional visto
como produto para sua posterior venda a um publico avido por fugir de sua realidade
mascarada, fingida. Grotowski, assim, passa a encorajar e integrar pessoas interessadas
em se autoconhecer e em participar ativamente de um encontro que visava a descoberta
de sua vida interior, mas de modo coletivo. Essa nova proposta estaria atrelada tanto ao
desnudamento do ator como a participacao efetiva do espectador, em a¢do conjunta, para
essa busca de compreensao da realidade e sinceridade empiricas.

Para isso, o diretor e artista-pedagogo passa a defender o contato e o encontro dos
sujeitos num espaco-tempo determinado, mas ndo convencional, como fator primordial
para a sensibilizacdo da experiéncia. Critica desfavoravelmente o profissionalismo do
ator e a condicdo do espectador como aquele que apenas recebe as informacgdes
transmitidas num ato performativo, sendo, estes, agravantes para a falta de percepcao
subjetiva transformadora do ser humano em seu meio social. Com isso, atores e

2 Embora se entenda que seja fundamental analisar pecas, videos e outros trabalhos praticos de Grotowski
para compreender a evolucdo de seu pensamento ético, estético e pedagogico, opta-se por discutir apenas
conceitos e no¢des propostos pelo diretor e pela antropologia performativa em perspetiva teorica.
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espectadores passam a ser os atuantes protagonistas das experiéncias parateatrais e a
construirem juntos o ato performativo, a performance, como prefere chamar Fischer-
Lichte (2010). A tedrica alema afirma que a performance é gerada a partir das interagdes
entre os atuantes e que nao deve ser considerada apenas como um processo artistico, mas
como processo social que se da no encontro entre eles: “(...) performances open up the
possibility for all participants to experience themselves as subjects able to co-determine
the actions and behaviour of other, and whose own actions and behaviour are determined
by others™ (Fischer-Lichte 2010, p. 30). Por isso, pensar o teatro/performance unicamente
como um acontecimento e/ou um lugar pronto para se ver, facilmente nos conduz a um
pensamento um tanto preguicoso e perigoso, na suposicao de que atores devem destilar
extraordinaria técnica e repassar suas habilidades mimeéticas a um publico burgués
pagante e observador da vida alheia de personagens ficticios. E € contra esse teatro
convencional que Grotowski trilha sua pesquisa, aproximando-se da performance
sugerida por Fischer-Lichte.

Em varias passagens de seus textos em Holiday, Grotowski defende que esse
encontro deveria ocorrer distante do meio urbano e abre uma nova sede do T.L. em
Brzezinka, cidade rural proxima de Wroclaw (sede urbana do T.L.). Para que os atuantes
pudessem encontrar seus proprios caminhos nessa aventura de encontro de si arravés do
outro, deveriam isolar-se dos comportamentos condicionados pela rotina da vida social
cotidiana. Deveriam afastar-se dos pensamentos hegemonicos da cultura ocidental
europeia e estadunidense, experimentando um contato intimo com a natureza: este seria
o modo pelo qual os atuantes entrariam em conexdo consigo mesmos, aceitando-se a si
proprios como parte integrante da propria natureza (do ambiente, de si e do outro), sem a
aparéncia teatral a que nos sujeitamos diariamente nos encontros sociais: “It is not theatre
that 1s indispensable but: to cross the frontiers between you and me; to come forward to
meet you, so that we do not get lost in the crowd — or among words, or in declarations, or
among beautifully precise thoughts” (Grotowski 2001a, p. 223).

Confluindo nesse caminho, podemos verificar as tendéncias historico-artisticas da
contracultura. Os diversos movimentos sociais, politicos e artisticos ao redor do mundo
ocidental entre os anos 50, 60 e 70 possuiam um carater libertario de contestacao contra
o capitalismo. A cultura, sob o dominio deste sistema economico, passara a ser dominada
por uma alta massificacdo da informacdo e do entretenimento, através do crescente
desenvolvimento da tecnologia do radio, da televisdo e do cinema comerciais, cujos meios
tornavam-se cada mais vez publicitarios, referéncias prediletas para a alienacdo do povo
e que influenciavam direta e negativamente o papel das artes e a produc¢do de espetaculos.
Para subverter esse cendrio, houve uma intensa valorizacdo das culturas orientais pelos
adeptos da contracultura, na tentativa de se oporem ao dominio hegemonico ocidental.
Mais ainda, entre suas reivindicacdes estava a defesa pela liberdade de expressao
individual, mas que eram promovidas afravés de encontros comunitarios. No campo
artistico, a luta travada seguiu no redimensionamento do teatro como um espago de
comunhdo e integracdo coletivas, entre vida e arte, onde ndo houvesse distingao
hierarquica entre os atuantes — assim como ocorria nos demais movimentos da
contracultura, como no Fluxus, que contou com a participacdo de artistas de diversas
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partes do mundo, como por exemplo John Cage e Joseph Beuys —, em busca de negar a
arte como mercadoria de consumo.

Para muitos artistas nesse periodo, a necessidade de problematizar a dimenséo estética da
arte estava ligada a crenca de que a valorizacdo extremada da forma, da imagem e dos
signos na cultura euro-americana havia provocado a perda da funcdo primordial da arte:
sua capacidade de gerar mudancas concretas nos seres humanos. Nessa visdo, a arte
tradicional havia ndo s¢ deixado de proporcionar uma experiéncia transformadora para
seus participantes — atores e espectadores — como havia se convertido em uma espécie de
“meio de fuga”, de ferramenta de alienacdo, quer dizer, uma forma de evitar uma
confrontacdo com a realidade. (Olinto 2016, p. 185, grifo da autora)

Esse meio de fuga a que se refere a pesquisadora Lidia Olinto condicionava o teatro
como veiculo de massificacdo da cultura, remontando-o em carater naturalista semelhante
ao do século XIX e desalinhado com a potencialidade do teatro de criar novas realidades
e existéncias. Esse teatro, que direcionava a passividade do espectador e o anestesiava
com pretensas ilusdes, através da reproducdo de gestos e historias padronizados pela
burguesia, precisava ser reformado. As reivindicagcdes da contracultura assumiam um
papel fundamental pela retomada da condicdo critica e ativa do publico, atraves, por
exemplo e como ja dito, da eliminacdo radical da disposicdo entre ator e plateia e da
producdo de espetaculos. Contudo, no Parateatro de Grotowski, os diversos projetos e
programas’ desse periodo eram sempre conduzidos por algum integrante do T.L. Isto ¢, a
posicao de alguém que fazia acontecer esse contato inicial e que provocava a reacdo de
quem participava ativamente, que, por conseguinte, se tornava também condutor de novas
acoes. Neste sentido, podemos alinhar essa a¢do ao que propde Fischer-Lichte (2005),
para o estabelecimento do acontecimento teatral/performativo: a interacdo entre os
presentes, em que na situacao de haver atores, estes possam realizar acdes que afetam os
espectadores numa espacialidade e em rede de significados que se constroem em seu
proprio transcurso, mas cujas possibilidades de desenvolvimento do processo estejam
constantemente em aberto, num devir experiencial, alterando-se e alternando as posi¢des
dos participantes.

Ao que parece, a preocupacao central de Grotowski e Fischer-Lichte esta na ideia
de que, fazendo/agindo, o individuo consegue alcancar uma aproximacao real com a
liberdade individual, arravés do outro, mesmo que esse outro, incluo, possa ser um self
de si, ou seja, uma descoberta possivel de um outro em si mesmo. E & através da
experimentacido e da troca de agdes desempenhadas que, na sua participacao ativa, a
expressividade cultural do atuante vem a tona, permitindo-o resgatar uma certa

3 Esses projetos podem ser consultados em Olinto (2016). Kumiega (1992—1993) comenta que, apesar do
trabalho parateatral ndo apresentar e expor suas condutas e atividades realizadas dentro do T.L., havia
momentos em que algumas delas, a partir de 1978, comecaram a ser levadas a publico, que eram a chamada
Vigilia. Kumiega aponta também que esse processo seria “centrifugo™ e “centripeto™, ou seja, baseava-se
em principios de desenvolvimento relacional travado entre os individuos, tanto entre atuantes como entre
estes e publico/testemunhas — e assim conduzidos em direcdo ao exterior - e, a0 mesmo tempo. dos
individuos consigo mesmos — quando a atividade estava centrada no processo interior. Para a investigadora,
0s projetos propostos possuiam um carater heterogéneo. com programas e grupos distintos que
despontavam caminhos diversos. Os exercicios praticos poderiam ser direcionados tanto para atuacdo como
ser conduzidos com acgdes sem quaisquer associa¢des ou pretensdes especificas, resultando em abertura de
NOVOS Processos.
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ancestralidade desconhecida, localizar e questionar a qualidade das interferéncias
externas a sua cultura, em modo da chamada culrura ativa do Parateatro: uma tentativa
de valorizar a interagdo entre pessoas durante um processo, para reconhecerem-se em si
mesmas e em suas tradi¢cdes, ao invés de priorizar uma obra previamente elaborada,
escrita por um outro distante que ndo interage e disponibiliza-a como produto final.

Para tanto, ndo ha a necessidade de apreender técnicas virtuosas para atuar como
sujeito critico contra imposicdes sociais que ndo lhe sdo inatas, mas sim a de gerar
situagdes - € com elas, mecanismos - de reconhecimento sobre sua condicdo como ser
humano singular, a partir das experiéncias que vivencia num acontecimento (para la das
tentativas de designar esse termo) ou num contexto de performance cultural:

We want to learn means: how to play? How best to pretend to be something or someone?
How to play classical plays and modern plays? (...) But if one learns how to do, one does
not reveal oneself; one only reveals the skill for doing. And if someone looks for means
resulting from our alleged method, or some other method, he does it not to disarm himself,
but to find asylum, a safe haven, where he could avoid the act which would be the answer.
This is the most difficult point. For years one works and wants to know more, to acquire
more skills, but in the end has not to learn but to unlearn, not to know how to do, but how
not to do, and always face doing. (Grotowski 2001a, p. 220)

Neste ponto, assumimos também o papel de agentes ou atuantes culturais.
Tornamo-nos participantes e protagonistas das nossas vivéncias, independentemente se
serao falhas ou acertadas. O que vale é dizer que ao se perceber como ser humano ativo
e consciente das suas proprias atitudes, o atuante passara a interrogar-se como parte
constituinte de seu meio. A contracultura ndo salvou o mundo do capitalismo, mas serviu
como ferramenta de reflexdo sobre as ordens dominantes, criando, inclusive, abordagens
para questionar os efeitos produzidos pelos meios de comunica¢do emergentes, como o
radio, o cinema e a televisdo publicitarios. O corpo voltou a se reincorporar a mente e a
atuar como o proprio espaco revolucionario da arte, sem que lhe fosse tirado o direito de
expor-se e interrogar-se como ser atuante.* Mais ainda: ultrapassou a no¢do do teatro
como obra de arte e estendeu-o como veiculo para a vida, estimulando-o a engrenar num
movimento continuo de processo inacabado e autopoiético entre os atuantes, como sugere
Fischer-Lichte (2005, p. 78).

Entretanto, a massificacdo do povo nesse periodo fo1 ao mesmo tempo necessaria
para o despertar dessa tomada de consciéncia, promovendo nos artistas e intelectuais uma
nova visdo sobre o papel da arte, supostamente pretensiosa fonte de conhecimento.
Trouxe a tona o questionamento sobre a eficacia da linguagem teatral e a estética
produzida para efeitos ilusorios e ideais de uma sociedade moldada a normatizacdo de
padroes. Passou-se, assim, a rediscutir a teatralidade do teatro, num impeto de negar as
formas do teatro como produto comercializavel, propondo uma antiteatralidade desse
teatro e ao mesmo tempo transfigurando uma nova teatralidade das artes performativas,

4 Tratar o corpo separado da mente remete ao pensamento da filosofia ocidental moderna cartesiana,
inculcada na nocédo de separacdo das partes. A tendéncia dessa vertente ocidental, sacralizada até os dias de
hoje, inibe a abertura de um sentimento de completude, de unido das partes, da totalidade. em detrimento
de uma temeridade do sentido paradoxal das coisas.
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atraves do advento da performance como canal cultural revolucionario e em que todas as
linguagens artisticas pudessem confluir livremente como modos de criar novas
possibilidades de existéncia.

A contracultura moveu e foi movida por individuos que atuaram em conjunto —
embora ndo sem conflitos — deslocando-os de sua condi¢do passiva e inserindo-os em
participacdo ativa. Parte da massa de manobra em todo o mundo ocidental passou a operar
ativamente em tentativa de transformacdes de seu contexto sociocultural, participando de
sua propria historia. Fez com que os atuantes insurgentes deixassem de formar uma
audiéncia receptora de propagandas enganosas e falaciosas, colocando-os em situacio do
agir, do fazer, assim como no teatro e fora dele. Fez com que o teatro fosse colocado em
xeque, rediscutindo-se sua funcdo ndo teatral, sem representacdo das representacdes
cotidianas, das acgdes combinadas e pré-determinadas, e o elevou ao patamar da
indissociabilidade entre arte e vida, performance e cultura, individuo e comunidade,
contato e encontro:

We are doing something, and there are others who want to meet us. This is not audience,
they are concrete human beings; some are opening their doors, others come to meeting,
there is something that will happen. This is more important than having an idea about the
“audience” and its role. (Grotowski 2001a, p. 225, grifo do autor)

Enfim, o periodo parateatral de Grotowski esteve ao lado do teatro, como seu nome
indica (para = ao lado de). Isto significa que, embora estivesse propondo uma nova forma
ou modo de trabalhar sobre suas investigacdes, ndo estava abandonando o teatro: muito
pelo contrario, estava abandonando a producdo de espetaculos em prol da participacao
ativa real e interativa entre todos os sujeitos interessados, abolindo uma relacao de
hierarquizacdo, para um encontro verdadeiro de si arravés do outro. Entretanto, o diretor
polaco (que outrora fora também encenador) conta que ao longo dos experimentos
parateatrais, os projetos passaram a ampliar o numero de participantes, provocando a falta
de condi¢des para a continuacdo de suas pesquisas no ambito parateatral. Grotowski
(2010) diz que *(...) fizemos outras versdes visando incluir mais participantes (...) certos
elementos funcionavam mas o conjunto decaia (...) em uma sopa emotiva entre as pessoas,
ou em uma espécie de animacao” (pp. 230-231). Ou seja, a proposta de se estabelecer um
encontro real de si, ou melhor dizendo, um contato sincero consigo mesmo, acabou por
cair numa espécie de representacdo que estava totalmente fora de sua busca. Cabe dizer,
ainda, que os encontros parateatrais eram promovidos através de dancas, movimentos,
acoes, musicas e cantos improvisados, com a intencdo de constituir momentos
espontaneos, presentes talvez para constituir um drama novo ou inedifo... mas sera 1sso
possivel, se estamos sempre a retornar (quando atentamente) as nossas origens
socioculturais? Talvez por i1sso, como veremos no Teatro das Fontes, ele tenha buscado
nas diversas culturas textos e cantos tradicionais que despertassem para esse encontro de
s1 com 0 outro, mas enfatizado agora de modo transcultural.
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3. Os dramas socioculturais no Tearro das Fontes

Em 1976, paralelamente aos projetos desenvolvidos pelos integrantes do T.L. no
Parateatro, mas com experimentos distintos da fase parateatral®, Grotowski iniciou uma
nova jornada de investigacao pessoal, alinhada aos seus interesses pelo campo artistico.
Essa nova fase ele denominou de Teatro das Fontes, cujas intengdes estavam conectadas
ao encontro de si com o outro, ou melhor, proximo ao outro. Referia-se a um novo
processo de investigacdo, realizado a portas fechadas, com intensa atividade de
preparacdo para sua abertura a interessados estrangeiros. Apesar de apresentar alguns
procedimentos semelhantes do periodo anterior, como o siléncio e o isolamento espacial
na cidade de Brzezinka, as bases improvisacionais de outrora passaram a ser substituidas
por uma estrutura contemplada pela presenca de trechos textuais, rituais e cantigas
tradicionais muitas vezes milenares de povos que continuam a manter e a transmitir sua
cultura e comportamentos primarios, evitando a sua contaminacao pela cultura ocidental
dominante.®

Grotowski, comeca, por assim dizer, a aprimorar seus metodos para compreender
0s mecanismos da performance a que se propunha experimentar naquela altura, aderindo
aos estudos sobre historias, culturas e comportamentos ndo habituais que lhe eram
desconhecidos. E dizer que ele passou a se interessar pela cultura como meio de
performance, explorando seus dramas sociais’ como caminhos para o encontro de si com
o outro. Para tanto, passou anos conhecendo tais culturas, inserindo-se como participante
ativo em seus contextos coletivos e individuais.

Desde a infancia, quando se mudou com sua mae e seu irmao para um vilarejo da
Polonia, apos seu pai ir lutar na segunda guerra mundial, Grotowski possuia genuina
curiosidade pelas formas existenciais da vida. Seus primeiros livros de leitura tratavam
sobre o cristianismo, budismo, taoismo, hinduismo, enfim, leituras que o faziam indagar
sobre a existéncia humana (Grotowski 2001b, p. 257). Preferiu aventurar-se por esses
caminhos que o conduziam ao que ele chamou de profundamente antropoldgico e
humano, ao inves de deter-se em romances belamente escritos e direcionados apenas para
entreter (idem, p. 255). Mesmo nas reunides familiares, o diretor polaco relembra que, em
sua infancia, observava sob a mesa os turnos, tons e ritmos conversacionais e as reacdes
corporais dos parentes (idem., p. 256).

3 O periodo que compreende essa fase também é controverso, mas Osinski (1992—1993, p. 101) informa
que Grotowski explicara que ela ter-se-ia iniciado em projeto de 1976.

60 T.L.. na cidade-sede, deu prosseguimento a atividades que resultaram no espetaculo Thanatos Polski
(1981), cujo processo foi conduzido paralelamente por Ciéslak, enquanto Grotowski viajava sozinho.
Contudo, o programa da peca informava que ndo se tratava de um espetaculo, apesar de apresentar uma
estrutura fixa em que os espectadores poderiam participar ativamente com a voz ou apenas com o estar
presente. Kumiega afirma que a estrutura da montagem era muito precisa, comparada a da ultima que
encerrou o periodo da fase teatral. Era constituida de uma unido muito aparente entre os atores, com uma
energia e ritmo interiores muito peculiar, embargados, em alguns momentos, por um fom emotivo. Os
movimentos e gestos eram dispares, 0 que movia o publico a realizar associacdes e a identificar-se com elas
em sensacdes de alegria ou tristeza, quando de repente surgiam ac¢des dramaticas. Em geral, o enredo era
composto por um tom lirico, cantado ou balbuciado.

7 Adotam-se o termo e a reflexdo de Victor Turner (2003).
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Essas informag¢des demonstram a curiosidade de Grotowski pelo comportamento e
identidade humanos em seus diversos ambientes, culturas e historias, que nos levam a
nocao de performance proposta por Schechner, quando ele diz que

Performances mark identities, bend time, reshape and adorn the body, and tell stories.
Performances — of art, rituals, or ordinary life — are “restored behaviors,” “twice-behaved
behaviors”, performed actions that people train for and rehearse (...) That making art
involves training and rehearsing is clear. But everyday life also involves years of training
and practice, of learning appropriate culturally specific bits of behavior, of adjusting and
performing one’s life roles in relation to social and personal circumstances. (Schechner
2013, pp. 28-29, grifos do autor)

Ao introduzir a ideia de comportamento humano como um comportamento
restaurado, parece que Schechner reflete que todo ato cotidiano pode ser considerado um
comportamento treinado para a vida social. Contudo, como concordar com ele, quando
pegamos como exemplo a historia que Grotowski nos conta, quando observava os
impulsos e reagdes corporais de seus familiares que ninguém mais via por debaixo da
mesa? Embora Schechner (2013, p. 29) explique mais adiante que todo ineditismo
aparente de um determinado comportamento deva ser verificado dentro do contexto em
que se expoe, e que ainda assim suas partes constituintes conduzem a um comportamento
restaurado, intui-se que Grotowski acreditava numa possivel originalidade do ato
comportamental. Como isso poderia ocorrer?

O diretor-pedagogo polaco, como ja descrito, passou a integrar em seu projeto do
Teatro das Fontes, praticantes de tradicdes frequentemente milenares, formando um
grupo transcultural. Os membros de cada tradicao costumavam participar por um periodo
limitado, para que pudessem restabelecer contato com seus costumes habituais
(Grotowski 2001b, p. 258), ou seja, para que nao comecassem a teatralizar sob influéncia
do comportamento de oufros grupos. As técnicas de fontes que os grupos
disponibilizavam ndo se referiam aquelas praticadas diretamente em seus meios naturais:
eram adaptadas e transformadas em acdes que antecedessem as diferencas das técnicas
tradicionais, visando a um retorno a origem, que nos podem conduzir tanto a ideia da
infancia como a da pratica do teatro grego antigo.

Neste sentido, cabe discutir os aspectos relevantes para Grotowski nessa pesquisa:
“(...) first, they are dramatic, and second, in the human way, ecological. Dramatic means
related to the organism in action, to the drive, to the organicity; we can say they are
performative. Ecological in the way means that they are linked to the forces of life” (idem,
p. 259).

Ao citar que um dos seus maiores interesses em estabelecer o contato e o encontro
em ambito transcultural era o de compreender seus dramas, permite-nos pensar que as
historias ancestrais desses povos eram ferramentas importantes ndo apenas para a
descoberta interior e anterior do individuo com o outro, mas também por meio delas ser
capaz de criar um teatro ndo ficticio, ndo teatral, uma performance cultural, porque para
ele seria original, de raiz. Faz-nos perceber, ainda, que independente da categoria e sua
funcdo dentro de um contexto social, como aponta Schechner (2013, pp. 30-33) (artistica,
cotidiana, ritualistica etc.), € na interacdo real e sincera com o outro que o acontecimento
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torna-se pleno, porque ¢ experienciado com entrega total. Ainda, para colocar em
confronto os diretores-encenadores polaco e estadunidense quanto a existéncia do
comportamento na performance, pode-se verificar nas palavras de Schechner (2013) o
seguinte:

The original “truth” or “source” of the behavior may not be known, or may be lost,
ignored, or contradicted — even while that truth or source is being honored. How the strips
of behavior were made, found, or developed may be unknown or concealed; elaborated;
distorted by myth and tradition. (idem, p. 34, grifos do autor).

Isto ¢, tal verdade desconhecida € justamente aquela buscada por Grotowski, através
das experiéncias vivenciadas entre participantes em contexto transcultural, transversal e
atravessado, e por 1ss0, capaz talvez de produzir um aspeto original, extrapolando o senso
de diferenciacao entre os povos e, ainda assim, paradoxalmente, respeitando suas
diferencas.

Mas sera possivel descobrir o mistério desconhecido de um suposto comportamento
original? Turner (2003), sob o espectro antropologico, defende que para conhecer o
comportamento, a organiza¢do, os anseios e desejos de um determinado grupo, ¢
fundamental conhecer estes mesmos aspetos de cada individuo que o constitui. E preciso
que se desponte um estudo apurado sobre cada sujeito que compde uma comunidade, para
alem de procedimentos ideograficos, adentrando de modo mais proximo e profundo em
sua cultura, heranca e universo particulares, convivendo junto com tais sujeitos,
entendendo suas narrativas, historias e os contextos em que se apresentam. Enfim,
conhecendo seus dramas em comum, mas sem deixar de ampliar seu foco para um
entendimento da individualidade de cada um: uma antropologia da experiéncia que
norteie a identificacdo de seus dramas sociais, como tambeém sugere Grotowski no Teatro
das Fontes. Trata-se, neste caso, de uma integracdo ativa, émica®, porque delas participa,
mas também passiva, porque nelas interfere apenas com sua escuta e interesse genuino
em captar seus processos.

Neste ponto, o Teatro das Fontes busca estabelecer o encontro entre pessoas de
diferentes tradi¢des, mas de modo extremamente ético. Um budista japonés praticante de
artes marciais, por exemplo, ndo doutrinaria ou aplicaria suas refinadas técnicas a um
grupo de vudu haitiano, mas elas poderiam funcionar como base para a criacdao de um
conhecimento original, unico e ao mesmo tempo plural das relagdes humanas — uma
identificacao de sino encontro com o outro e na constru¢do de novas histérias. O encontro
deveria ser respeitoso, silencioso e em solitude, ultrapassando as barreiras do jogo social
para se alcancar o original, mas ao mesmo tempo estando solidariamente ao lado de e
para o outro, em movimento e repouso, experimentando técnicas tradicionais que nao
pertencentes aos de seu grupo e buscando ritmos diferentes daqueles praticados no
cotidiano (Grotowski 2001b, pp. 262-265).

(...) the Latin American Indian, the Bhakta, and the Japanese priest work together but they
do nothing that belongs to only one tradition. They look for some action, evident in its
consequences for all three. That means it works for all three despite the differences of

8 Cf Turner (2003, p. 112).
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cultural context. The Project is oriented toward the kind of actions which “precede the
differences”, and for this reason englobe persons from fraditions and techniques far from
one another (...) The actions initiated by a Hindu are accepted as correct only if they work
when done by non-Hindus, initiated by a Haitian only if they work when done by non-
Haitians (...) Somebody makes several actions on the line of his preferences. Then he does
it with someone from another tradition (...) and the first test is whether this thing works for
someone who has been conditioned differently (...) But the thing that appears after a long
evolution is always something still more elementary. One could say that we arrive at
something totally primary and simple. (idem, pp. 265-266)

Os dramas sociais e as narrativas existem, assim, em toda e qualquer comunidade e
grupo social. Essas narrativas, conforme sugere Turner (2003), podem ser consideradas
cronicas ou historias, transformando-se entre si. Podem revelar aspetos originais de sua
Historia, com dados especificos e marcos realisticos, como no caso das cronicas, mas
também podem trazer mitos, lendas e outras insercdes fantasticas, que também revelam
caracteristicas culturais, como no caso das historias, e que se apresentam numa sucessao
de eventos organizados com inicio, meio e fim, cuja estrutura podemos atribuir também
a um espetaculo teatral mais tradicional. Ambos dao a conhecer tracos proprios de uma
comunidade, perpetuados através de seus comportamentos, rituais e acgdes, € dizer, de
suas performances ao longo da vida e distribuidas ao longo do tempo®, embora, como
procura-se demonstrar, no primeiro caso o teatro assumiria uma postura nao teatral e, no
segundo, teatral, pois dependeria duma atmosfera mitica ou ficticia da realidade.

Assim, parece-me dificil acreditar que nao havia interferéncias e contaminagdes de
comportamentos culturais entre os individuos do grupo transcultural de Grotowski,
mesmo que ele propusesse um tempo limitado para a participaciao deles no Teatro das
Fontes. As historias ou cronicas da vida, transmitidas oralmente, estdo a ser
constantemente contaminadas pela dinamica entre interlocutores, que subjetivamente dao
mais ou menos cores, cheiros, sensag¢des e vibragdes. Mas ¢ importante considerar que o
que fica ¢ a experienciacdo da experiéncia desses momentos, que de algum modo
tentamos organizar, para depois retransmitir, num processo social e artistico. Além disso,
se 0 motor da vida se move e se alimenta com suas imprevisdes, a0 mesmo tempo mantém
uma forma fixa que o faz mover e performar: estes seriam os dramas sociais ja
alcunhados, cantados, contados ou lidos, compartilhados entre os integrantes durante o
processo performativo.

No entanto, caso algum observador externo chegasse em algum momento desse
processo coletivo, seria possivel identificar quais agdes ndo verbais pertenceriam a um ou
a outro grupo (Haiti, India, etc.)? Torna-se dificil de se chegar a uma resposta, quando
essas acdes eram, apesar de independentes, totalmente interdependentes entre si, pois de
algum modo as ag¢odes transculturais afetavam e eram afetadas pelas tradi¢gdes culturais
das comunidades participantes. E numa determinada a¢do desempenhada por um grupo
comportamental e por um outro, deve existir um ponto de transi¢do e contato entre as
diversas culturas, que pode ser implicita, dificil de se localizar (liminoide), ou mais
perceptivel quando detectamos a liminaridade entre elas (vd. Turner 2003, pp. 121-130),

¢ Turner (2003, p. 112). As quatro etapas dos dramas sociais — de violéncia, crise, reparacio e reintegracéo
— ndo serdo discutidas, por entender que ndo se configuram como partes constituintes dos procedimentos
de Grotowski.
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fazendo com que essa mesma acao seja similar e ao mesmo tempo diferente. Neste
sentido, caso relaciondssemos as etapas dos dramas sociais propostas por Turner as das
performances de Grotowski, com a construcao e passagem entre situacdo inicial, conflito,
climax e desfecho, nos aproximariamos de um teatro convencional, dramatico e fechado,
distanciando-nos das ditas performances que inspiram um processo de inacabamento,
riscos, falhas, etc.. Enfim, nos distanciariamos da abertura dum teatro ndo teatral que
privilegia o presente momento da criacdo, realizada por acdes que competem
simultaneamente para a alteracdo de ordens e transformacao de existéncias, almejadas
para a (re)tomada de consciéncia sobre o mundo atraves da aceitacdo de instabilidades,
imprevisibilidades e indeterminacoes.

Os dramas sociais, vistos como os cantos narrativos e historicos, assim. conferem a
um grupo tratados que motivam experiéncias e o saber da experiéncia. Promovem o
conhecimento de, para e sobre seu povo, de seu grupo e de si mesmo como individuo.
Trazem a tona novas agdes de deslocamento que nos transportam a novas realidades.
Rompem barreiras e fronteiras, levando-nos a reconhecer-nos em nossos e diferentes
universos, que convergem em novos universos. Como sugere Jorge Larrosa-Bondia
(2002), a experiéncia ¢ antes de qualquer coisa uma relacdo com a coisa experimentada,
em que o “sujeito da experiéncia tem algo desse ser fascinante que se expde atravessando
um espaco indeterminado e perigoso, pondo-se nele a prova e buscando nele sua
oportunidade, sua ocasido. A palavra experiéncia tem o ex de exterior, de estrangeiro, de
exilio, de estranho e também o ex de existéncia” (Larrosa-Bondia 2002, p. 25, grifo do
autor).

4. Ultimas consideracoes

Até aqui, foram levantadas algumas constatag¢des sobre o periodo, maioritaria-mente, da
década de 70 do trabalho investigativo de Grotowski, alinhando-o a discussdes sobre o
papel da performance de alguns tedricos teatrais. Disto surgiram algumas indagagdes de
como o fazer artistico do polaco poderia vir a ocupar, de alguma forma, um lugar no
teatro. Ou ainda, quais seriam as caracteristicas que pudessem revelar um teatro nao
teatral.

Vimos que o Parateatro foi uma tentativa de romper com o teatro convencional,
que possuia relacdo ndo sé com o momento de contracultura, a cultura ativa, e com suas
viagens a India, mas também com o interesse particular de Grotowski em investigar as
transformacdes do individuo em atos performativos em situacdo de ndo-representacao.
Tinha como principio a ruptura da relacdo dual entre ator e espectador e diretor e ator e
tambeém o encontro de si arravés do outro. Funcionava através de improvisagoes de acdes,
cancoes e dancas. No Teatro das Fontes, ele passou a buscar em tradicdes antigas
(haitianas, indianas) um modo de operacionalizar o encontro de si com o outro, atraves
da ndo-imitacdo e de possiveis técnicas transculturais que antecedessem as diferencas
humanas e que propiciassem um encontro do individuo-artista com o seu eu original (um
rompimento do comportamento restaurado?) em comunhao real com o outro.

Pelo viés antropologico, apesar de Turner defender que os dramas sociais sdo partes
indissoluveis da performance artistica, contesta que para i1Sso € necessario buscar a
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subjetividade de cada participante desse processo. Fischer-Lichte defende que
independente da categorizacdo da performance, todo ato performativo ¢ constitutivo da
arte performativa, enquanto Schechner sugere que nem todo ato performativo possa ser
considerado artistico. Ao reunir esses pensamentos e os debater, ¢ possivel chegar a uma
1deia de como o trabalho artistico de Grotowski pode apresentar-se como nao teatral? Se
sim, sdo os dramas sociais, mas ao mesmo tempo também individuais, que partindo do
experimento de agdes transculturais e tradi¢des orais (e mais abertas) auxiliam nessa
transgressao do teatro convencional? Parece que estes mecanismos sao potentes aliados
para o desenvolvimento da performance culminante dos anos 60 e do teatro nao teatral.

Outras duvidas surgem a medida que nos colocamos a disposi¢do para entender a
arte teatral e performativa como um acontecimento que ocorre atraves do agir e do fazer,
extrapolando delimitagdes entre atores e espectadores, individual e coletivo. Mais ainda,
ampliando as possibilidades desse fazer em situacdes historico-culturais nas quais as artes
performativas se vao inserindo no tempo-espaco.

Contudo, analisando o periodo parateatral de Grotowski, pergunto-me: Por que
Grotowski considerou insuficientes ou falhas as tentativas dessa fase? Talvez porque a
busca pela individualidade seja impossivel sem o apoio dos dramas socioculturais, que a
constiftuem e a auxiliam na experiéncia empirica. Pode ser que, por isso, no Teatro das
Fontes, ele tenha vindo a buscar, nas diversas culturas, textos e cantos tradicionais que
despertassem para esse encontro de si com o outro, e ndo apenas de si arravés do outro,
embora tais tradicoes ndo fossem utilizadas como meios de reproducdo, de imitacdo
leviana e apropriacdo cultural indevida, mas sim de sua renovacdo por meio de uma
mvestigacao pratica que lhes cabia aos atuantes.

Ao tentar perceber quais foram as motivacdes e como se dava o funcionamento dos
dramas sociais para entender o mecanismo desse teatro que sugiro ser nao teatral, mais
uma vez nos atentamos a experienciacdo da experiéncia como fator determinante do
acontecimento performativo. Excluem-se paradigmas que definam e cristalizem o teatro
como uma categoria unica e intocavel — logo, convencional —, para priorizar intuitos,
mntuicdes e meios alternativos que possibilitem criagdes autonomas e independentes,
como na confracultura. Ao mesmo tempo, percebemos que embora a busca pela criacdo
artistica seja individual, ela € também feita de modo coletivo, e que muitas vezes a via
para tal constituicdo ndo surge com a finalidade de se estabelecer como um trabalho
teatral/performativo em si. Ao contrario, os dispositivos afins utilizados para pesquisas
artistico-teatrais-performativas podem servir como meio para descobertas pessoais,
sempre acionados pela acdo, gerando novos dispositivos, para, por fim, transformar-se
em arte.

De todo modo. o que torna possivel pensar na transformacido do teatro em ndo
teatral € a observacdo do trabalho do agente, ator, atuante, sujeito, performer, ao longo
das fases de Grotowski, e no modo como ele interage na construcio de um novo teatro. E
através da e com a experiéncia do outro que se adquire no momento da acdo, da
experimentacido no instante-agora, provocada por sua interacdo com os demais seres e
elementos do acontecimento/evento estabelecido, sem atos representativos/imitativos ou
ficcoes distanciadas da realidade sociocultural a qual as comunidades pertencem, mas
surgidos através e com o proprio fazer da acdo, que o teatro se refaz sem o teatralismo
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tradicional. Esta acdo, contudo, deve estar preenchida por uma intenc¢do individual, que
ao se realizar no aqui-agora e na presenca do outro, acaba por tornar-se um proposito
coletivo, descodificando a pratica artistica como um verdadeiro veiculo condutor de
transformacao do mundo, seja esse mundo o corpo que nos habita, seja ele o lugar que
habitamos. O desejo, por fim, ¢ de nos reconhecermos enquanto seres humanos, de nos
sentirmos capazes de alcancar alguma voz interior verdadeira que se conecte a natureza
do universo e desperte outras vozes, para que pertencamos a um lugar em que vaidades,
mascaras e condutas banais sejam, de fato, derrubadas por um teatro menos teatralizado.

Financiamento: Este trabalho € financiado por fundos nacionais através da FCT —Fundacdo para
a Ciéncia e a Tecnologia, I.P., no ambito do projeto 2020.04605.BD.
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