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* Este artigo foi elaborado a
partir do cotejo de duas des-
crigdes do espetaculo feitas por
Konstanty Puzyna e Jennifer
Kumiega e da analise do re-
gistro em video do espetaculo
(1981) e de uma série de relatos
do processo de montagem e
das modificagdes que ele so-
freu ao longo dos quase treze
anos em que foi apresentado,
entre os quais se destacam as
descrigdes de Jerzy Grotowski
reunidas no texto Sobre a géne-
se de Apocalypsis (1969/1970), a
entrevista Conversations with
Ludwik Flaszen (1978) e ou-
tros depoimentos de membros
do Teatro Laboratério bem
como comentarios de criticos
especializados. A pesquisa de-
senvolvida contou com auxilio
financeiro da Fapesp.
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RESUMO

Apocalypsis cum figuris (1969) foi o alti-
mo espetaculo produzido pelo grupo
polonés Teatro Laboratorio, sob a dire-
¢ao de Jerzy Grotowski. A peca apre-
senta muitas particularidades ligadas
tanto ao momento histdrico-cultural
especifico em que foi criada quanto
ao desenvolvimento das pesquisas
do referido grupo. Nessa montagem,
operou-se uma série de rompimentos
com as convengdes teatrais da época,
processo que culminou com o parate-
atro, movimento artistico que propu-
nha rupturas ainda mais radicais e o
abandono da produgao de espetaculos.
Este artigo explora as especificidades
de Apocalypsis, evidenciando, na me-
dida do possivel, como nela foram
realizadas importantes mudangas
pragmaticas que se entrelacariam as
investigacbes parateatrais da década
de setenta.

PALAVRAS-CHAVE: Grotowski; atuagao;

contracultura.

Apocalypsis cum figuris: uma peca parateatral?*
Apocalypsis cum figuris: a paratheatrical play?

ABSTRACT
Apocalypsis cum figuris (1969) was the
last production of the Polish group Labora-
tory Theatre, directed by Jerzy Grotowski.
This play has a number of particularities
associated with both the specific historical
/ cultural moment when it was created and
the development of the group’s research.
This production breaks with a number of
theatrical conventions of its time, process
that culminated in the paratheater, artis-
tic movement that proposed even more
extreme ruptures and discontinuing pro-
ductions. This article explores Apocalypsis
specificities, highlighting as much as
possible the way it introduced important
pragmatic changes that would interweave

with the 70’s paratheatrical investigation.

KEYWORDS: Grotowski; acting; counter-

culture.

Apocalypsis cum figuris (1969) foi o ultimo espetaculo produzido
pelo grupo polonés Teatro Laboratdrio, sob a diregao de Jerzy Grotowski,
destacou-se na trajetoria desse grupo e na historia do teatro euro-americano,
pelas peculiaridades que diferenciaram essa montagem das produgdes
precedentes e pela série de rupturas que articulava frente as convengdes
teatrais da época.! Segundo relata Kumiega: “Apocalypsis foi inquestio-
navelmente uma das produgdes teatrais mais importantes do século XX.
E também um exemplo de um tipo particular de construgao teatral que se
tornou convencional, nos anos setenta, entre pequenos grupos da Europa e
da América, os quais utilizavam como base para seu trabalho os principios
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do Teatro Laboratorio”.? De todas as montagens do Teatro Laboratorio,
Apocalypsis foi a mais longeva, tendo ficado por volta de doze anos em
cartaz, e apresentada em diversos locais do mundo, sendo que, na maior
parte desse tempo, foi o iinico espetaculo no repertorio do grupo, enquan-
to, paralelamente, ja se empreendiam as pesquisas experimentais da fase
denominada parateatro.

Vale ressaltar, inclusive, que a peca foi utilizada como uma espécie
de “ponte” para o parateatro, servindo, por exemplo, para selecionar, entre
a audiéncia, participantes que pudessem integrar as atividades paratea-
trais. O critico Burzynski conta que um cartaz escrito a mao, pendurado
no guarda-roupa da entrada da sede do Teatro Laboratdrio, em Wroclaw
(Poldnia), assinado por Grotowski, dizia: “Se vocé quiser nos encontrar
no periodo de treinamento parateatral permaneca no auditdrio depois da
apresentacao de Apocalypsis” 2

Além desse cartaz-convite, como relata Kumiega, apos as apresenta-
¢Oes da peca, o elenco também convidava pessoalmente alguns membros
da plateia a permanecerem na sala para uma conversa sobre o trabalho
parateatral e sobre as possibilidades de acesso ao Special Project, nome
dado ao primeiro projeto parateatral.* Durante a década de setenta, as
muitas palestras publicas dadas por Grotowski em diversos paises (Estados
Unidos, Canadd, Australia, Japao e Nova Zelandia), além de divulgarem
os principios filoséficos e pragmaticos norteadores do Parateatro, serviam
para organizar temporadas de Apocalypsis e encontrar locais propicios onde
poderiam ser realizadas as atividades parateatrais.

Por isso, esse espetaculo, como ultima produgao teatral do Teatro
Laboratorio, deve ser visto como um ponto de mudanga importante no
percurso de Grotowski, pois representou, ao mesmo tempo, uma transi-
cao e um reflexo das investigacdes parateatrais, das quais o espetaculo foi
contemporaneo, até deixar de ser apresentado por volta de 1981, devido
principalmente a morte de Antoni Jaholkowski — ator do grupo desde sua
fundacao e que, nesse espetaculo, fazia o papel de Simao Pedro (Szymon
Piotr, em polonés).

Apocalypsis e o parateatro: experimentacdes entrelacadas

Tanto Apocalypsis quanto o parateatro fazem parte de um contexto
historico-cultural especifico: o periodo da contracultura. A contracultura
pode ser compreendida como uma atitude critica em relagao a ordem
dominante ou ao status quo, atitude identificdvel em varios fendmenos
culturais ao longo da histdria, como analisaram Ken Goffman e Dan Joy.°
No entanto, no seu sentido mais comumente aceito, a contracultura foi um
movimento social, politico e artistico do século XX que se caracterizava pela
contestacao radical das camadas jovens a tecnocracia, ao cientificismo e ao
capitalismo e por seu carater libertario extremo. Tratou-se de um periodo
transformador nao s6 para o campo teatral, como para todos os campos
artisticos, e cujo apice se deu nos anos 1960 e inicio dos anos 1970.

Embora tenha sido um movimento relativamente global — princi-
palmente nos Estados Unidos e na Europa, e posteriormente na América
Latina — a forma como a contracultura se manifestou em cada pais ou
regiao evidentemente variou de acordo com as conjunturas especificas
da cada lugar. Por exemplo, enquanto nos Estados Unidos “a juventude
americana mostrava-se mais sensivel a novas formas de contestagao, menos
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!No campo das Artes Cénicas,
Jerzy Grotowski (1933-1999)
foi, sem duivida, um dos mais
importantes artistas e pesquisa-
dores século XX. Como afirmou
Peter Brook, no que se refere a
investigagao dos processos psi-
cofisicos do ator, a contribuigao
metodoldgica de Grotowski é
impar, e, talvez, s6 possa ser
comparada a de Stanislavski. A
edicao de Towards a poor theatre
teve historicamente um papel
crucial na medida em que se
tornou o principal veiculo de
divulgacdo internacional das
ideias inovadoras de Groto-
wski, transformando-se em
uma espécie de “biblia do tea-
tro moderno”. OSINSKI, Zbig-
niew. Grotowski’s laboratory.
Warsaw: Interpress Publishers,
1979, p. 89.

2KUMIEGA, Jennifer. The the-
ater of Jerzy Grotowski. London
and New York: Methuen, 1985,
p- 87.

* GROTOWSKI, Jerzy apud
BURZYNSKI, Tadeusz. Gro-
towski exit from theatre. The
theatre in Poland, n .7, Varsdvia,
1975, p. 15.

*Ver KUMIEGA, Jennifer. The
theater of Jerzy Grotowski, op.cit.,
p- 170. Segundo Tadeusz Bur-
zynski, o Special Project pode-
ria ser definido, sinteticamente,
como um curso de longa du-
ragao ou um experimento, no
qual os antigos membros do
Teatro Laboratdrio, junto aos
novos participantes, explora-
vam a criatividade humana
através da atividade organica,
migrando, assim, “entre as
esferas da atuagio teatral e da
atuagdona vida” BURZYNSKI,
Tadeusz. Grotowski exit from
theatre, op. cit., p. 16.

®>Os principios norteadores
do parateatro foram compila-
dos, transcritos e articulados
principalmente no texto inti-
tulado “Holiday”, publicado
em SCHECHNER, Richard e
WOLFORD, Lisa (orgs.). The
Grotowski sourcebook. New York:
Routledge, 1997.

®Ver GOFFMAN, Ken e JOY,
Dan. Contracultura através dos
tempos. Rio de Janeiro: Ediou-
ro, 2007.
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7Ver PEREIRA, Carlos Alberto
Messeder. O que é contracultura?
Sao Paulo: Brasiliense, 1983,
p- 40.

8Faz-se referéncia aqui a grupos
importantes no cenario cultural
desse periodo historico, tais
como: o Living Theater de Ju-
dith Malina e Julien Beck, o La
Mama de Ellen Stewart, o The
Performance Group liderado
por Richard Schechner, o The
Open Theatre de Joseph Chai-
kin, o CIRT de Peter Brook, o
Odin Teatret de Eugenio Barba,
0 Théatre du Soleil de Ariane
Mnouchkine e, no Brasil, gru-
pos como Teatro Oficina de
José Celso Martinez Corréa, e
Asdrubal Trouxe o Trombone
de Hamilton Vaz Pereira.

? GROTOWSKI, Jerzy. Inter-
view with Jerzy Grotowski.
In: International theatre infor-
mations. Ohio: Ohio University
Interlibrary Loan, 1976, p. 15.

10 Refere-se aqui aos textos:
Meeting with Grotowski (1972),
This holiday will become pos-
sible (1973), How one could
live (1975), No play acting —
Interview with Ryszard Cieslak
(1975), Interview with Jerzy
Grotowski (1976) e Holiday
(1997). Ver SCHECHNER,
Richard e WOLFORD, Lisa
(orgs.). The Grotowski source-
book, op. cit.

" GROTOWSK], Jerzy. Meeting
with Grotowski. The theatre in
Poland, n. 7, Varsdvia, Varsovie
Author Agency, 1972, p. 8.

2 GROTOWSKI, Jerzy. This
holiday will become possible.
The Theatre in Poland, n. 12, Var-
sovia, Varsovie Author Agency,
1973, p. 6.

13 SCHECHNER, Richard e
WOLFORD, Lisa (orgs.). The
Grotowski sourcebook, op. cit.
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sistematicas e menos explicitamente politicas”, na Europa, especialmente
na Franga, a tradigao da luta politica de esquerda fez com a contracultura
encontrasse um terreno fértil dentro de organizagdes estudantis institucio-
nalizadas, processo que culminou no famoso episédio, Maio de 68, e com
a formacgao da chamada Nova Esquerda.”

Também é possivel apontar diferencas entre a contracultura nos
paises europeus ocidentais e aqueles que se encontravam sob o dominio
da Unido Soviética, como foi o caso da Polonia. Como ¢ de se supor, o
regime totalitdrio comunista fez com que a contracultura despontasse de
modo comparativamente menos agressivo e subversivo que nos paises
democraticos, até porque toda produgao artistica era subvencionada e
controlada pelo Estado.

Dentro do contexto mais amplo da contracultura, importantes artistas
e companhias da Europa e das Américas®, dentre eles o Teatro Laboratdrio,
passaram a enxergar o fazer teatral, menos como obra de valor estético
e conceitual, e mais enfaticamente como um lugar de comunhao e de
interagao entre seres humanos. Nas palavras de Grotowski: “as questoes
de ordem estética ndo sao levadas em consideracdo”, quando se referia
ao trabalho realizado pelo Teatro Laboratdrio naquele momento.” Nesse
sentido, vé-se, entao, uma grande centralidade dada a nogao de encontro,
muito enfatizada nos textos produzidos pelo Teatro Laboratdrio durante a
década de 1970." Por exemplo, na passagem que Grotowski afirma que “o
que parece ser mais importante para nos é nos revelarmos através de nossa
propria vida ou através do encontro com outras pessoas, através de nossa
habilidade ou desabilidade para ter encontros auténticos com outros”.!"

Desse modo, alinhado com o pensamento contracultural da época, o
parateatro representou nao s6 dentro da Polonia, mas internacionalmente
também, um ponto de ruptura com o modelo tradicional de teatro vigente,
propondo uma série de mudangas radicais no modo de conceber e praticar a
arte teatral. Dentre as mudangas propostas pelas investigagdes parateatrais
destacavam-se: a eliminacao da separagao entre artistas e espectadores, a
problematizacao da divisao clara de tarefas entre diretor e atores, e também
renuncia da necessidade de finalizar uma obra artistica.

No parateatro, Grotowski e seus companheiros reuniam-se na sede
do Teatro Laboratorio ou em outros locais (fazendas, bosques, casardes
antigos e até um castelo abandonado) para realizar uma série de praticas
e exercicios psicofisicos que tinham como propdsito principal desbloquear
os impulsos organicos dos participantes. Como sintetizou Grotowski, em
1972, num semindrio na Franca: “O que nos temos procurado ao longo
desses anos se resume no seguinte: como alguém pode se langar no fazer
com toda sua vida, pele, corpo, tudo. O teatro tem sido — eu penso — o lugar
da maestria do fingimento, dos esconderijos, das aparéncias. [...] mas a ne-
cessidade de hoje é o reverso disso. E é isso que nos estamos procurando”."?

Percebendo as inimeras aproximagdes que ligam a montagem de
Apocalypsis as investigacOes parateatrais, a pesquisadora Motta-Lima
problematizou a divisao feita por Schechner e Wolford na editoracao do
livro The Grotowski sourcebook, em que se separa os textos relativos a fase
teatral (1957-1969) aos da fase parateatral (1969-1978)."* Segundo a visao
da autora, essa divisao ofusca o profundo didlogo entre Apocalypsis e o
parateatro, num entrelagamento evidente ndo sé pelo paralelismo temporal
entre o percurso de existéncia de ambos, mas também pela presenca de
certas questdes e matizes de trabalho comuns que conectam fortemente
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essas duas experiéncias. “Creio que a datacao da fase teatral, embora feita,
ou ao menos corroborada, pelo proprio Grotowski, obscureceu a crise e
a transi¢do operada em Apocalypsis, e também a relagdo desse espetaculo
com Holiday”."*

Além disso, como também apontou Motta-Lima, Apocalypsis tinha
uma fungdo politica estratégica: ajudava a garantir que o grupo pudesse
realizar as experimentacdes parateatrais sem sofrer possiveis repreensoes
ou retaliagOes por parte da comunidade artistica e/ou por funciondrios do
governo polonés. As continuas apresentagdes da pega mantinham publica-
mente ‘ativa’ a producao teatral do grupo, o que auxiliava na manutengao
dalegitimidade do Teatro Laboratorio enquanto institui¢ao cultural finan-
ciada pelo Estado, evitando, assim, que possiveis criticas ao isolamento e
a restrigao das atividades do parateatro provocassem o cancelamento do
subsidio governamental.

Portanto, é presumivel que o paralelismo com as atividades para-
teatrais tenha provocado, em Apocalypsis, durante sua longa trajetoria de
existéncia, certas transformagoes diretamente influenciadas pela nova etapa
de pesquisa. Em 1974, Grotowski, inclusive, chegou a definir o espetaculo
como “uma amostra” daquilo que ocorria entre os participantes do pa-
rateatro, evidenciando o profundo entrelacamento entre o espetaculo e a
nova fase do Teatro Laboratdrio.” Como aponta Schechner: “O parateatro
emergiu quase costurado a Apocalypsis cum figuris. Essa produgao teve um
dificil processo de criagdo como uma performance publica, porque sua
acao fundamental tendia em diregao a auto reflexao e ao tipo de encontro
caracteristicos do trabalho parateatral. Apocalypsis foi uma producao teatral
que desejava ser um trabalho parateatral”.' Nesse sentido, essa montagem
deve ser considerada uma experimentagao hibrida e fronteirica entre duas
etapas distintas do percurso de Grotowski e seus colaboradores. Suas
singularidades podem demonstrar o quanto ela ainda estava vinculada
as diretrizes principais da fase teatral, como uma forma de radicaliza¢ao
das buscas realizadas naquele periodo (principalmente a partir de 1962).
E, simultaneamente, essas mesmas singularidades também se mostram
como aspectos propulsores das necessidades que engendraram a forte
ruptura das propostas parateatrais. “Eu sinto — afirmou Grotowski — que
Apocalypsis cum figuris foi um novo estagio para minha pesquisa. Nos cru-
zamos certas barreiras”.”” Esse ‘cruzar barreiras’ esta relacionado a uma
série de transformagdes operadas nesse espetaculo —relativas ao modo de
conceber o fazer artistico e a certa dilui¢do dos papéis convencionais de
ator, diretor e espectador; processo de transi¢ao rumo ao parateatro, que
levara Grotowski a abandonar definitivamente, ndo o teatro em si, mas a
produgao de novos espetaculos.

A influéncia da contracultura:
rupturas com o modelo de teatro tradicional

Um dos aspectos de transitoriedade que caracterizaram, em particu-
lar, a montagem de Apocalypsis diz respeito ao modo como foi dramatur-
gicamente elaborado. Diferentemente das montagens anteriores do Teatro
Laboratdrio, que tinham como ponto de partida um texto dramaturgico,
selecionado antes que 0s ensaios comegassem, nesse espetaculo, o texto
proferido pelos atores em cena se constituia em uma coletanea de fragmen-
tos de fontes diversas — passagens da Biblia, trechos de T.S. Eliot, Irmdos
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4 MOTTA-LIMA, Tatiana. Les
mots pratiqués: relagdo entre ter-
minologia e pratica no percurso
artistico de Jerzy Grotowski.
Tese (Doutorado em Teatro) —
UniRio, Rio de Janeiro, 2008,
p- 15. O termo Holiday foi um
dos nomes dados a principal
atividade parateatral realizada
de 1970 até 1974, além do titulo
dado ao texto que compilava
trés palestras dadas por Gro-
towski entre 1970 e 1972, e que
resumia o pensamento filo-
sofico e pragmatico que guia-
va as pesquisas parateatrais.
Cf. SCHECHNER, Richard e
WOLFORD, Lisa (orgs.). The
Grotowski sourcebook, op. cit.
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LIMA, Tatiana. Les mots prati-
ques, op.cit., p. 333.

16 SCHECHNER, Richard. In-
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Richard e WOLFORD, Lisa
(orgs.). The Grotowski source-
book, op. cit., p. 207.

7 GROTOWSKI, Jerzy apud
MOTTA-LIMA, Tatiana. Les
mots pratiques, op.cit., p. 207.
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Karamazov de Dostoievski e Simone Weil — escolhidas apenas ao final do
processo. Como foi descrito no texto do programa do espetaculo, e também
comentado por Flaszen (1978), diretor literario do grupo, essa coletanea de
fragmentos textuais se configurou como uma opgao definitiva na elabora-
¢ao da peca somente seis semanas antes da primeira apresentagao publica,
depois de um longo processo de trés anos de criagdo. No entanto, pela
descricao feita por Grotowski (1970), se pode notar que a tematica biblica
do espetaculo — uma ficticia segunda vinda de Jesus Cristo — ja estava de
alguma maneira presente antes do momento em que os textos literarios
de Eliot, Dostoievski e Weil foram escolhidos para serem costurados a
composigao final. Mas, pode-se afirmar que a tessitura dramaturgica da
peca, sob a alcunha de Apocalypsis cum figuris, foi somente gerada apds
aproximadamente trinta meses, selecionando-se e colando-se trechos das
improvisagdes executadas pelos atores. Por isso, “a fonte desse trabalho foi
a criagao dos atores. Considero que em nenhum dos nossos espetaculos a
criacao dos atores tenha sido tao evidente”.'®

Os fragmentos de textos utilizados, se analisados em conjunto e iso-
lados dos demais elementos da encenagao (iluminagao, aderecos, figurino,
e, principalmente, as agGes psicofisicas dos atores), nao se articulavam em
uma unidade de sentido tinica e facilmente reconhecivel, e, consequente-
mente, ndo constituiam um enredo dramattrgico linear, cujo inicio, meio
e fim estariam claramente definidos ou mesmo fragmentarios, e cujas par-
tes estariam segmentadas e desordenadas, porém ainda presentes. Desse
modo, a “colagem de textos” criada para a peca estava tao intrinsecamente
relacionada as acdes realizadas pelos atores que sua compreensao como
um todo sé se torna viavel se acrescida da descri¢dao detalhada das agoes
psicofisicas dos atores. Como explica o critico polonés Puzyna: “Os textos
nao foram colocados juntos para formarem um enredo; eles foram simples-
mente agrupados 14 como um dos elementos de apoio. Toda a tessitura do
‘poema de palco’ de Grotowski foi inteiramente costurada a partir daquilo
que seus atores fazem e experenciam em cena”."

Apocalypsis representaria, por um lado, uma radicalizacao compa-
rativamente maior de um dos principios do “teatro pobre”: a busca pela
autonomia do fendmeno teatral frente a literatura dramatica. “Em Apocalyp-
sis — explica Grotowski — nds nos afastamos da Literatura. Nao era uma
montagem de textos, mas sim algo que surgiu durante os ensaios através
da improvisagao”.* Por isso, na descricao do espetaculo, tarefa na qual se
empenharam Puzyna e Kumiega, a transcrigao dos fragmentos de textos foi
diretamente articulada com a exposi¢ao minuciosa do que era feito pelos
atores em cena, antes, durante e depois cada bloco de falas.

Entretanto, essa nao submissao a literatura dramatica nao deve ser
enxergada como uma negacao do papel do texto dentro da criagdo teatral
no Teatro Laboratdrio. Como € descrito no programa da pega, ao final do
processo de montagem de Apocalypsis, Grotowski e seus colaboradores
selecionaram os fragmentos referidos acima para serem articulados a com-
posicao dos atores, elaborada através de improvisagoes livres e estudos
pré-estruturados, os chamados “études”. Essa atitude demonstra a perma-
néncia de uma fungdo concreta para o texto e dd margem para se enxergar
ainda algum grau de ‘dependéncia’ em relacao a Literatura.

Walter Kerr, critico do New York Times, em seu artigo, indaga ao leitor
sobre a real necessidade dessa insercao textual, acusando Grotowski de
“substituir por materiais literarios aquilo que era dito por seus atores em
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impulso”.?! Tendo como parametro de comparagao a chamada ‘criagao co-
letiva’, metodologia de criagdo muito em voga na década de 1970, na qual
as falas ditas em cena foram elaboradas, em sua maioria, pelos préprios
atores, o tipo de composigao dramaturgica escolhido para Apocalypsis seria
comparativamente mais proximo ao modelo convencional, no qual o texto
proferido pelos atores, geralmente selecionado pelo diretor da montagem,
¢ da autoria de outra pessoa (dramaturgo ou escritor). Por isso, no ponto
de vista de Kerr, a selecao de fragmentos de textos candnicos da literatura
mundial seria uma espécie de ‘empecilho’ para uma criagao atoral mais
genuina e livre, pois a escolha por essa selecao implicaria numa menor
autoralidade dos atores em relagao as falas ditas por eles em cena.

No entanto, observando essa inser¢ao de materiais sob outro prisma
¢ possivel identificar a presenca de fontes literarias como um elemento
funcional no processo de criagao do ator, servindo para o desencadeamento
de reacgdes psicofisicas, ou seja, como “detonador” de impulsos e associa-
¢Oes pessoais no ator, como um instrumento para reelaborar as proprias
experiéncias do ator dentro do fazer artistico.

Nessa perspectiva, o texto, mesmo que em fragmentos relativamente
desconexos, nao substituiria uma elaboragao textual genuina do ator, nem
manipularia sua criagao cénica; ele antes operaria como um dos canais atra-
vés dos quais o ator processaria as igni¢des psicofisicas de sua composigao
cénica. Nesse sentido, enfatiza Motta-Lima: “O que quero pontuar é que
a escolha do texto dramaturgico — ou mesmo a escolha dos fragmentos
ditos em Apocalypsis cum figuris — e a distribuicao dos personagens — ou a
criagao deles ao longo dos ensaios, em Ap — tiveram um papel importante
no desencadeamento dos processos criativos/existenciais dos atores”.?

Em relagdo a construgao das personagens em Apocalypsis, diferente-
mente da maneira como se procedia anteriormente, nao houve uma divisao
dos papéis feita a priori, tendo sido esses desenvolvidos pelos proprios
atores ao longo do processo de criagdao. Nas produgdes anteriores, como
expoe Flaszen em 1978, os personagens eram divididos entre os atores do
grupo, mais ou menos como acontecia tradicionalmente no teatro ocidental.
A grande diferenca na abordagem proposta por Grotowski estava no modo
como os atores se relacionavam com o papel dramatico enquanto uma
estrutura textual objetiva. No caso do Teatro Laboratorio, a partir de certo
momento da fase teatral (1963), a personagem passou a ser vista como um
instrumento para a “auto-penetra¢ao” do ator, num sentido psicoldgico, ou
seja, como um canal que possibilitava a exploragao de suas experiéncias in-
timas como base e foco principal da criagao, ou, nas palavras de Grotowski,
a personagem seria “um instrumento para fazer um corte transversal de si
mesmo, uma andlise de si mesmo”, processo esse que foi sintetizado pela
expressao “personagem como bisturi”, muita vezes acionada por Grotowski
nos textos de 1963 a 1965.7 “Os papeis existem — comentou Flazsen —, mas
eles eram como andaimes que permitiam ao ator ir além do personagem
em dire¢do ao ato total de auto-revelagdo, ir além do papel teatral para o
papel na vida cotidiana” .

Ja em “Apocalypsis tudo foi completamente diferente. [...] Nao havia
personagem ‘dramatico’ nem um papel coerente”.” O que se manteve em
Apocalypsis, portanto, foi a perspectiva do trabalho sobre si, ja presente
anteriormente, s6 que abordada de maneira relativamente mais direta, sem
o intermédio de uma unidade dramattrgica preexistente, ou seja, sem uma
personagem ficcional que fosse definida no inicio do processo de criagao.
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21 KERR, Walter. Grotowski
right — Did the word come last?
In: SCHECHNER, Richard e
WOLFORD, Lisa (orgs.). The
Grotowski sourcebook, op.cit.,
p. 155.

2 MOTTA-LIMA, Tatiana. Les
mots pratiques, op.cit., p. 115.

» GROTOWSKI, Jerzy. Em
busca de um teatro pobre. Rio
de Janeiro: Civilizagao Bra-
sileira, 1987, p. 182. O termo
‘autopenetracao’ foi utilizado
pela primeira vez por Eugenio
Barba, no texto de 1964, feito
no formato de uma entrevista
com Grotowski, intitulado “O
novo testamento do teatro”
publicado no livro Em busca de
um teatro pobre. Trata-se de um
dos termos encontrados por
Barba, na época assistente de
Grotowski, para caracterizar e
sintetizar a dimensao psiquica
envolvida no trabalho do ator,
que era desenvolvido pelo
grupo liderado por Grotowski,
naquele periodo especifico
(1963-1965). A autopenetragao
seria entendida como um pro-
cesso analogo ao de autoanalise
e, teria, dentro do campo do
trabalho do ator sobre si, al-
gumas especificidades, como,
por exemplo, imagens de dor,
violéncia, excesso, transbor-
damento e superagdo a ela
atreladas.

2 FLAZSEN, Ludwik. Conver-
sations with Ludwik Flaszen.
Education theatre journal, v.
30, n. 3. Toledo, University of
Toledo, 1978, p. 310.

» Idem, ibidem, p. 319.
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% A nocao de ‘arquitetura cé-
nica’ foi utilizada pelo Teatro
Laboratoério para substituir
propositalmente o termo ‘ce-
nografia’, considerado restrito
a modificagdo do espaco desti-
nado tradicionalmente a cena
dentro dos edificios teatrais,
ou seja, o palco (geralmente
no formato italiano ou arena).
Essa opgao se dava principal-
mente porque no Teatro Labo-
ratério propunha-se ampliar
a concepgao de espago e sua
importancia dentro do acon-
tecimento teatral. O espago,
que nao se restringia apenas
a area de atuagdo, pois incluia
também o local do puiblico, era
modificado e pensado em fun-
¢ao de cadanovo espetaculo do
grupo dirigido por Grotowski.
Nesse sentido, Jerzy Gurawski
foi o principal colaborador do
diretor polonés, tendo assinado
a “arquitetura” das seguintes
montagens: Sakuntala, Os an-
tepassados, Kordian, Akropolis,
Dr. Fausto e O principe constante.

¥ FLAZSEN, Ludwik. Progra-
ma do espetaculo O principe
constante (texto nao publicado).

2 ROOSE-EVANS, James. Ex-
perimental theatre. New York:
Routledge, 2008, p. 152.

2 MOTTA-LIMA, Tatiana. Les
mots pratiques, op.cit., p. 302.

® FLAZSEN, Ludwik. Progra-
ma do espetaculo O principe
constante, op.cit., p. 310.
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Como descreve Grotowski em 1969, as personagens Judas (Zygmunt Molik)
Lazaro (Zbigniew Cynkutis), Maria Madalena (Rena Mirescka ou Elizabeth
Albahaca) e Jodo (Stanislaw Scierski) seriam frutos dos fragmentos desen-
volvidos pelos atores ao longo da pesquisa, tendo sido nucleadas sob estas
alcunhas somente no periodo proximo a estreia.

H4 também outros aspectos de continuidade-mudanga que estariam
concomitantemente relacionados ao esgarcamento dos principios do teatro
pobre, e, a0 mesmo tempo, ja apontando para a necessidade de ‘saida” do
teatro, pelo menos nos moldes que lhe sdo tradicionais, atitude de rompi-
mento representada pelo parateatro. Nas montagens anteriores a Apocalyp-
sis, 0s elementos cénicos externos ao ator (cendrio, figurinos, iluminagao,
aderecos, etc.) por mais que estivessem subordinados a sua funcionalidade
perante a agao cénica dos atores, se faziam notar de modo comparativa-
mente mais nitido, tanto em termos materiais, quanto conceituais e esté-
ticos. Em Akropolis (1962), por exemplo, o cendrio compunha-se por uma
estrutura metdlica de canos e uma plataforma de madeira espalhadas que
dividiam em blocos interligados, tanto a drea de atuagao, como o espago
destinado ao publico. Para O principe constante foi construida uma grande
caixa cénica de madeira com um praticado pequeno no meio. Nessa “arqui-
tetura cénica”, enquanto os atores circulavam dentro dessa caixa cénica, o
publico era fisicamente e visualmente isolado por arquibancadas suspensas
e separadas por paredes altas.” Como é descrito por Flaszen, no programa
da peca, esse ambiente simulava cenograficamente o tipo de expectagao
proporcionado por arenas de touradas, circos e também por salas de aula
voltadas para medicina cirargica. Ou, nas palavras de Flaszen, tratava-se
de: “algo intermedidrio entre um picadeiro e uma sala de operagao”.”

Ja na altima producao teatral do grupo nao havia nenhuma estru-
tura arquitetonico-cenografica de grande porte, apenas algumas marcas
divisorias no chao separavam o espago cénico do lugar destinado a plateia.
Como sintetizou Roose-Evans: “Com cada uma de suas produgdes para o
Teatro Laboratdrio, Grotowski sistematicamente explorou a relagao entre
o ator e o espectador através do uso do espago cénico. Em Apocalypsis cum
figuris, ele abandonou todas as tentativas de organizar o espaco. Atores
e a audiéncia, juntos, sem fingimento, em pé de igualdade, entravam no
mesmo largo espago vazio que era a area de atuagao” .

Para as apresentagdes de Apocalypsis, Grotowski exigia, portanto,
um espaco vazio que nao fosse aquele destinado convencionalmente para
o acontecimento teatral, ou seja, algum tipo de palco dentro de algum
edificio teatral. Nesse sentido, esclarece Motta-Lima: “Grotowski fugia
em Apocalypsis tanto de um certo espaco fisico caracteristico do fendmeno
teatral — fugia tanto do palco italiano quanto do que hoje chamariamos de
sala ‘multiuso’ — quanto, também, de um espacgo social ja caracterizado
pelo nome de teatro ou sala de espetaculos”.” O espago escolhido para
a pega, além de ter sido propositalmente ndo-teatral, era também muito
pouco ou quase nada modificado para a realizagdo das apresentagodes.
Tentava-se manter, ao maximo, a arquitetura “natural”, propria daquele
espago, sem a ele acoplar nenhuma estrutura material de grande porte que
intervisse espacialmente ou delimitasse, por exemplo, a drea de atuagao e
a area reservada ao publico. “Com Apocalypsis, era mais dificil encontrar
um espago adequado, porque nele ndo havia nenhuma ‘arquitetura’. [...]
Poderia ser uma igreja, um porao, um sétao — o que quer que fosse tinha
que ser real. Nenhuma mudanga estética ou artificio eram permitidos”.*
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Numa versao ulterior do espetaculo (1973-1974), destinada a grande
parcela de jovens que formavam o publico da pega nessa época especifica,
os bancos designados para a acomodagao dos espectadores foram, inclusive,
completamente removidos. Na chamada “Versao sem bancos”, o fato de
deixar o publico sentado no chao junto aos atores, nao s6 permitiu triplicar
onumero de espectadores aceitos em cada apresentagao, como possibilitou
um contato mais intimo com o publico jovem, alvo das experimentacdes
parateatrais. Remover os bancos advinha, portanto, da necessidade de
aproximacao fisica e mental com “a audiéncia que era de algum modo mais
proxima de nds, para quem a peca nao era apenas um evento cultural”.®
Tratava-se, portanto, de uma mudanga perceptivelmente influenciada pela
ideia de encontro, no¢ao também central no parateatro.

Grotowski parece ter renunciado conscientemente tanto a literatura
e aos personagens dramaticos quanto a exploragao do espago cénico por
meio de estruturas cenograficas, em beneficio de uma penetra¢ao mais
radical no contato humano ator-ator, ator-diretor e ator-espectador, pro-
positalmente distante dos papéis mais convencionais estabelecidos para
esses. A iluminagao, diferentemente das pegas anteriores, reduzia-se a dois
spotlights e a algumas velas. O figurino, que num primeiro momento ainda
existia, depois deixou de ser utilizado, sendo substituido propositalmente
pelo vestuario cotidiano dos atores.

Essa maior radicalidade em relacao a “pobreza’ dos elementos cénicos
nao deve levar a conclusao de que em Apocalypsis nao houvesse nenhum tipo
de preocupacao de ordem estética ou que as escolhas feitas nao proporcio-
nassem uma percepc¢ao daquela experiéncia teatral em um nivel também
estético. Pelo contrario, essa simplicidade, essa rentincia dos artificios cé-
nicos configurava uma opgao estético-conceitual consciente, fruto de uma
necessidade de “nao fingir que algo ¢ o que nao é¢”.*> Ou, como enfatizou
Grotowski: “fazer a verdade, toda a verdade, nada mais que a verdade.
Nao ceder, ndo fingir, ndo enganar, nao cair nos truques psiquicos”.* Nesse
sentido, mais uma vez, a experiéncia de Apocalypsis nao pode ser separada
do parateatro, no qual era ainda mais imperativa a necessidade de negar a
artificialidade e a teatralidade, além de se ter procurado anular qualquer
tipo de manipulacao do acontecimento cénico.

Devido a essa necessidade de “fazer a verdade”, foi profundamente
modificado, no processo de criagao de Apocalypsis, o jeito como Grotowski
enxergava seu proprio papel como diretor e, consequentemente, a postu-
ra que assumia enquanto lider da companhia. Em O principe constante e
depois com todos os atores do grupo em Apocalypsis, sua atitude, como
diretor, mudou profundamente, tornando-se muito menos manipuladora
e autoritaria. “Seu método de trabalho ndo era mais o de dar instrugoes
aos atores, mas sim o de expectacgao. Ele ficava sentado silenciosamente,
esperando horas e horas. Isso foi uma grande mudanga, porque antes, ele
era realmente um ditador” >

Depois de um longo percurso explorando as mais distintas técnicas e
exercicios psicofisicos, tendo como objetivo o controle do processo psiquico
do ator — as Asanas da Yoga, as Mdscaras faciais de Delsarte®, o Treinamento
autdgeno de Schultz®, dentre outros —, Grotowski parece ter descoberto, em
sua troca com Cieslak, em O principe constante, ser muito mais frutifera,
potente e reveladora; uma forma menos hierarquica e controladora de se
relacionar com seus colaboradores. Segundo Grotowski: “Cada um de nds
¢ em certa medida um mistério. Em teatro pode acontecer algo de criativo
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31 Idem, ibidem, p. 311.
3 Idem, ibidem, p. 310.
3 Idem, ibidem, p. 182.
3 Idem, ibidem p. 324.

% Francois Delsarte (1811-1871),
musico francés e professor de
canto e atuacdo, que desenvol-
veu um sistema que conectava
a experiéncia emocional do ator
a um conjunto de gestos e de
movimentos sistematizado a
partir da observa¢ao do com-
portamento humano. O método
Delsarte teve grande reconhe-
cimento internacional, tendo,
por exemplo, influenciado o
trabalho de C. Stanislavski,
I. Duncan, R. Laban, dentre
outros artistas de destaque,
além deJ. Grotowski. Dentre os
exercicios criados por Delsarte
e registrados por Genevieve
Stebbins (Delsarte System of
Expression, 1887), alguns sao
focados nos movimentos da
cabeca, dos olhos, dos labios,
e do queixo.

% O treinamento autégeno é
uma técnica de relaxamento
(muscular e do sistema nervo-
so) desenvolvida pelo psiquia-
tra alemao Johannes Heinrich
Schultz (1884-1970). Essa téc-
nica tem duas etapas, o nivel
basico e o nivel avancado. No
nivel basico, foca-se no relaxa-
mento do tdnus muscular, cir-
culagdo sanguinea, respiragaoe
batimentos cardiacos. No nivel
avangado, o trabalho é voltado
para imaginagdo através da
visualizagao de cores, de obje-
tos, de emogdes e de situagdes.
Ver Schultz, J. H. Das Autogene
Training. Leipzig: Thieme, 1932.
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— entre o diretor e o ator —justamente quando ocorre o contato entre dois
mistérios” ¥

Essa verticalizacao no ‘mistério’ de cada ator nao foi exatamente uma
inovacgao trazida pelo processo de criagao de Apocalypsis. Trata-se de uma
busca que ja estava presente nas pesquisas do Teatro Laboratorio e que
havia, de algum modo, sido redimensionada conceitualmente e redirecio-
nada pragmaticamente com a montagem de O principe constante; e que, em
Apocalypsis, ganhava novos modos praticos de investigacao. A “descoberta
da organicidade”, proporcionada pelo desempenho de Cieslak na mon-
tagem anterior, foi o apice e ao mesmo tempo o ponto balizador de uma
longa pesquisa no campo da atuagao voltada para o trabalho do ator sobre
si mesmo.* Essa experiéncia complexa e reveladora foi sintetizada pelas
expressoes: “ato total”, “transiluminagao”, “desnudamento psiquico”, “ato
de confissao”, “prece carnal”, dentre outros termos. E os procedimentos
técnicos desenvolvidos nessa nova experiéncia psicofisica, discerniam-se
metodologicamente dos aplicados nas montagens precedentes, sendo, por
isso, reunidos e classificados como “técnica II”, a qual se discernia por um
modo diferente de articular precisao e espontaneidade no trabalho do ator,
dentre outros aspectos.

As especificidades em relacao ao trabalho do ator

Apocalypsis, como a produgdo subsequente a criagao de O principe
constante, nao poderia deixar de ser considerada como um desdobramento
daquilo que havia sido alcangado com Cieslak em relagao a metodologia
empregada no trabalho do ator. Por isso, é presumivel que o foco da nova
producao do Teatro Laboratdrio, deva ter sido, a principio, tentar expandir
o desenvolvimento da “técnica II”, abrangendo-a para todos os membros
do grupo. Nesse sentido, afirmou Osinski, “Apocalypsis foi o esfor¢o de am-
pliar a experiéncia de O principe constante para toda a companhia”.* Dessa
forma, “poucos criticos — também comenta Kumiega — foram capazes de
negar que [Apocalypsis] era uma criacao teatral de um poder extraordina-
rio, dentro da qual cada um dos atores alcan¢ou seu “ato total” pessoal”.®
Comparando a descricao feita por Ouaknine no texto “Le prince constant —
étude et reconstitution du déroulement du spectacle” (1970)*, com a analise
descritiva feita por Grotowski em “Sobre a génese de Apocalypsis” (1969)%,
se pode perceber algumas similitudes entre o processo de elaboracao dos
dois espetaculos quanto as etapas metodoldgicas empregadas.

Em Apocalypsis, assim como no espetdculo anterior, experiéncias
pessoais dos atores foram “processadas’ ao longo dos ensaios através dos
chamados “études’” (estudos), improvisagoes pré-estruturadas pelos atores
e/ou semi-dirigidas por Grotowski. “Aquilo que era realmente essencial
ocorria no trabalho individual; os “estudos’ preparados, nao premeditados
nos detalhes, mas mesmo assim preparados, eram os mais importantes”.*
Ap0s o levantamento de alguns ‘études’, nos quais algum material havia
emergido organicamente (presenca de sintomas de organicidade), seguia-
se a fase de aprofundamento e estruturagao, na qual se eliminava tudo
aquilo que ndo era essencial ou que havia se cristalizado, perdendo-se os
impulsos originais e a organicidade. Em seguida, fazia-se a colagem desses
‘études’, em uma estrutura cénica tinica a ser apresentada, mesmo que essa
estrutura estivesse em permanente processo de reajuste e reelaboragao.

Do mesmo modo como foi criada a partitura psicofisica da perso-
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nagem principal de O principe constante, as composigdes individuais de-
senvolvidas pelos atores em Apocalypsis também tinham, como fonte de
criacdo, experiéncias pessoais de cada um ainda latentes psicofisicamente.
De maneira similar, essas experiéncias eram de alguma maneira ‘represen-
tificadas” em cena através de uma partitura de agdes psicofisicas precisas
que funcionavam como ancoras de acesso. Nesse sentido, elas nao seriam
compostas somente por acontecimentos reais do passado do ator, mas por
acontecimentos imagindrios, daquilo que poderia ter ocorrido, se tornando,
portanto, uma forte motivagao pessoal em termos psiquicos.

Para entender a complexidade desse processo de criagao, cuja base
estd na memoria como material exploragdo cénica, faz-se fundamental a
compreensao dos principios basilares: corpo-memoria, contato, reagao,
associagdes e impulso, utilizados dentro do Teatro Laboratorio, principal-
mente a partir da montagem da peca O principe constante. Esses principios
formam um conjunto articulado de procedimentos técnico-criativos que
permitem ao ator criar uma estrutura repetivel e a0 mesmo tempo ser es-
pontaneo a cada apresentacao, ou seja, reproduzir uma partitura detalhada
e, concomitantemente, improvisar sobre essa mesma partitura. Trata-se
um modo especifico de equilibrar o intitulado “conjunctio oppositorum” ou
o bindmio precisao-espontaneidade.*

Todavia, essa ampliagdo do “ato total” de Cieslak para os demais
atores do grupo, em Apocalypsis, nao pode ser encarada como a simples
reproducao de uma férmula ou uma sistematizacdo dos procedimentos
metodoldgicos utilizados em O principe constante. Além disso, alguns in-
dicios demonstram que a realizacao da tarefa de “expansao’ do “ato total”
nao foi contemplada, pelo menos nao através dos mesmos meios e nos
moldes pensados a priori, tendo como referéncia tinica o desempenho de
Cieslak como Dom Fernando.

Como um primeiro indicio tem-se, por exemplo, o fato do processo
de criagdo do espetdculo ter durado trés anos, um tempo comparativamente
maior em relagao as produgdes anteriores do Teatro Laboratdrio, o que ja
sugere que certas dificuldades foram enfrentadas pelo grupo no desen-
volvimento do novo espetaculo apos o sucesso internacional de O principe
constante. Corroborando essa perspectiva, tanto Flaszen (1978), quanto Ku-
miega (1985) referem-se a ocorréncia de uma forte crise durante os trés anos
de gestacao do espetaculo.”” Também Grotowski, utiliza certas expressoes
que contundentemente remetem as ideias de fracasso e de resisténcia, tais
como: “trés anos luta”, “numerosos obstaculos objetivos”, “dificuldades
enormes”, “algo comegava a empacar” ou “o trabalho regenerou”.* O
diretor, inimeras vezes, enfatiza e descreve uma necessidade imperativa
de abandonar os procedimentos e os caminhos ja conhecidos, levando-o a
descartar cenas e roteiros inteiros ja desenvolvidos para recomegar os en-
saios da “estaca zero”: “Ousaria dar uma formulagao nesses termos: como
diretor a inica semente que conservei do inicio ao fim daquele trabalho
foi a recusa de esteredtipos e, especialmente, dos esteredtipos do meu
trabalho. Isso significava, entre outras coisas, nao repetir nada na técnica
criativa, nao construir nada sobre a base de uma consciéncia do trabalho
obtida anteriormente”.*

Portanto, Apocalypsis, a0 mesmo tempo em que dava continuidade
as descobertas empreendidas em O principe constante — ampliando e con-
cluindo uma longa fase de pesquisa (1959-1969) —, paradoxalmente, repre-
sentou uma posigao do direto de recusa daquilo que havia sido alcancado
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tecnicamente, uma negacao do modelo anterior, tendo em vista novos
territérios de exploragao: “Eramos tentados a enveredar por um caminho
conhecido, aquele, por exemplo, de O principe constante. Cada vez que ce-
diamos a tais tentagdes, manifestava-se em nés um tipo de coragem. Nao
era uma coragem ativa, mas a coragem da rentncia”.* Entretanto, faz-se
necessario analisar a que exatamente foi preciso renunciar e em prol de
qué especificamente.

Primeiramente, deve-se apontar que Grotowski, inimeras vezes
rechagou, principalmente nos textos produzidos apos 1969, a tentativa de
alguns teoricos e outros grupos teatrais em converter os procedimentos
técnico-criativos desenvolvidos pelo Teatro Laboratdrio em um ‘método
de Grotowski’, aplicavel a qualquer ator e em qualquer condigdo técnica
ou contexto sociocultural. Como pesquisador, Grotowski estava em per-
manente exploracdo de novos territorios ou “in statu nascendi”, ou seja, a
procura de qual seria o proximo passo da sua pesquisa.® Por isso, seu intuito
na elaboragao de Apocalysis nao parece ter sido transformar a experiéncia
de Cieslak, em O principe constante, em um prototipo ideal, porque essa
modeliza¢do representaria um ‘congelamento’, uma estagnagao do pro-
cesso de investigacao em curso. Nesse sentido, seu objetivo como diretor
de Apocalypsis foi antes tentar engendrar um aprofundamento daquilo que
havia sido desenvolvido na montagem anterior, e ndo gerar uma mera
reproducao do “ato total” em todo o grupo. Nas suas proprias palavras:
“cada nova pega nos enfocadvamos produzir algo que fosse a superagao do
que haviamos ja realizado” %

Nesse sentido, as dificuldades enfrentadas na elaboragdao de peca
Apocalypsis parecem ter reforcado a crenga na impossibilidade de se pa-
dronizar a metodologia de criagao, pelo menos na area pesquisada dentro
do Teatro Laboratorio (trabalho do ator sobre si), ndo sé por se considerar
que cada ator possui questoes psicofisicas que lhe sdao particulares, mas
também porque cada processo de criagao €, de certa maneira, tnico e di-
verso dos demais.

Além disso, como analisou Motta-Lima , a necessidade de rentincia
que se configurava nesse momento estava ligada a varios aspectos entrela-
cados: recusar os esteredtipos do proprio trabalho como diretor realizado
até entdo; renunciar aos métodos e aos procedimentos técnico-criativos
ja desenvolvidos dentro do Teatro Laboratdrio; recusar qualquer tipo de
truque de encenagao; renunciar a obrigagao de estrear e de finalizar a obra,
pois, a imposigao de prazos ao processo criativo levaria o grupo a utilizar
truques e percorrer caminhos ja trilhados anteriormente; renunciar ao
profissionalismo técnico dos atores que, segundo a visao de Grotowski,
seria um bloqueio ao que se queria alcangar, uma vez que a maestria téc-
nica dos atores conduziria a imita¢ao da ‘verdade’ e, consequentemente, a
uma fuga da ‘verdade’ per si, quer dizer, uma fuga daquilo que justamente
se procurava revelar com aquele processo criativo. “Quanto maior é a ex-
periéncia de um ator, tanto mais facil lhe é enganar. Pode esconder tudo
com aquela sua mentira cotidiana, pode atuar de maneira muito bela, mas
sem desvelar-se”.”

Sinteticamente, pode-se dizer que se tratava de uma recusa imperiosa
a qualquer tipo de manipulagao do processo criativo, tanto por parte dos
atores, quanto por parte da diregao. E foram essas necessidades de rentin-
cias que, articuladas entre si, geraram o fio condutor que levou Grotowski
e seus colaboradores ao parateatro, investigacao na qual era imprescindivel
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‘abandonar’ as convengoes teatrais para dar continuidade a pesquisa dentro
do mesmo campo — o trabalho sobre si — s6 que num outro territorio de
exploragao ainda mais ‘livre’. Nesse sentido, “o trabalho do ator sobre si
mesmo — explica Schechner — levou [o Teatro Laboratdrio] do teatro para
o parateatro”.”?

Partindo dessa premissa e analisando ponderadamente as passagens
nas quais Grotowski, ao comentar a génese de Apocalypsis, enfaticamente
se refere a ideia de rentincia, seria plausivel acreditar que a atitude de
rejei¢do nao estava exatamente ligada ao que se queria explorar com cada
ator enquanto processo criativo, na busca por uma experiéncia de atuacao
equivalente ao “ato total”. Ela, antes, ligava-se aos ja conhecidos meios
técnicos empregados para a realizacdo de tal processo, e também ao re-
sultado final obtido por Cieslak enquanto modelo fixo. Ou seja, parece ter
sido necessario abdicar a “técnica II” e também ao molde dela resultante,
para assegurar o desdobramento da investigagao voltada ao trabalho sobre
si como foco central do processo artistico. “O que procuramos no ator?
Indubitavelmente: ele mesmo”.*

Foi com a montagem de A trigica historia do Doutor Fausto (1963)
que Grotowski passou a voltar sua atencao mais objetivamente para o
trabalho do ator sobre si como material base para criagao; aspecto esse que
foi, inclusive, destacado pelo préprio ator-protagonista desse espetaculo,
Zbigniew Cynkutis. Em entrevista, ele afirmou: “foi durante o trabalho
Dr. Fausto que ele [Grotowski] comegou a ouvir os atores”.* E, no 1éxico
grotowskiano dessa primeira fase, essa exploracao era explanada através de
nogoes-chaves, tais como: “autopenetragao”, “personagem bisturi”, “ator
santo” e “transe”. Mas em foi em O principe constante que essa investigagao
ganhou novas dimensdes, reestruturando, tanto o treinamento fisico-vocal,
como os procedimentos criativos utilizados no Teatro Laboratdrio. Segunda
Motta-Lima, gragas a essa experiéncia singular e especifica, o modus operandi
da pratica dentro do Teatro Laboratério foi reformulado; transformacgao
evidente pela utilizacao, na terminologia empregada pelo grupo, de novos
conceitos pragmaticos, tais como: “contato”, “ reacao
memoria”, “encontro”, dentre outros.

Esses principios pragmaticos se articulavam, tanto em uma nova
abordagem no trabalho pratico de atuagdo, como em uma nova visao
tedrica sobre o corpo e sua relacdo com as instancias psiquicas. Essa nova
abordagem teodrico-pratica diz respeito diretamente ao cunho da nogao de
organicidade, conceito esse que, mesmo tendo sido abordado de modos
bem distintos nas diferentes etapas de pesquisa, permaneceu como mo-
triz das buscas posteriores de Grotowski, e, por isso, é fundamental para
compreender o nivel de precisdo psicofisica trabalhada em Apocalypsis e
também no Parateatro. Assim, coloca Motta-Lima:

i

impulso”,

e

corpo-

A nogdo de organicidade foi uma prdtica/discurso que ndo esteve presente desde
o comego do percurso de Grotowski e nem mesmo apareceu a partir de 1962, ou
seja, a partir da énfase nos processos, digamos interiores, do ator. Ela é uma nogio
dos anos 1964/1965, e que circunscreveu um campo de investigacdo diferente do
que vinha sendo explorado até entdo; esse campo da organicidade permaneceu, ele
sim, como um campo de investigacdo importante, mesmo nas pesquisas (ou fases)
posteriores de Grotowski.®

Portanto, a ideia de organicidade deve ser vista nao apenas como
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um conceito tedrico, mas também como um campo de investigacao es-
sencialmente pratico, e é crucial para se compreender em que medida na
criacdo de Apocalypsis foram processadas tanto instancias de continuidade
como simultaneamente de rentincia em relagao a montagem de O principe
constante.*® O abandono dos procedimentos técnico-criativos anterior-
mente desenvolvidos estava ligado a uma necessidade imperativa de dar
prosseguimento a pesquisa iniciada em 1962; pesquisa na qual, porém,
somente em 1965 foram empreendidas descobertas-chave que podem ser
agrupadas em torno da nogao de organicidade. A partir dai, esta nogao sera
norteadora em todo percurso de pesquisa de Grotowski, sendo fundamental
desde a transigao para o parateatro, até a etapa final, “arte como veiculo”,
desenvolvida no Workcenter of Grotowski and Thomas Richards, Pontedera,
[talia. Sinteticamente, trata-se da verticaliza¢dao do fazer artistico visto es-
sencialmente como veiculo de autoconhecimento, lugar de aprofundamento
na proépria subjetividade, s6 que de modo nao introspectivo e narcisista,
ou seja, a arte teatral encarada como lugar de “encontro” e de “contato”:
encontro entre pessoas e de contato do ser humano consigo mesmo, tendo
como canal para a auto-percepgao o contato com o outro. “Como um artista
de teatro Grotowski estava interessado no problema do contato”.

Tendo como pressuposto que as pesquisas sao processuais, e que, por
isso, tém etapas distintas e minimamente identificaveis, € possivel perceber
que a investigagao sobre o contato e a organicidade, em O principe constante,
estava mais voltada, nessa fase em particular, para a relagao do ator com
o processamento de suas memdrias psicofisicas e para a relagdo diretor-
ator —nogao de “nascimento duplo ou compartilhado”.* Ja em Apocalypsis,
essa investigagao continuou sendo desdobrada para a exploragao da orga-
nicidade a partir do contato entre os atores do grupo entre si e do contato
dos atores com os espectadores. Como analisado por Grotowski, em 1973,
no evento ocorrido no Teatro Récamier (Paris), houve “em Apocalypsis um
abandono do passado técnico em beneficio de uma investiga¢ao baseada
no encontro ator-ator e ator-espectador”.” E gracas a esse novo enfoque
dado as relagdes ator-ator e ator-espectador, em Apocalypsis, foi modificado
de maneira incisiva o papel do espectador na experiéncia teatral proposta
pelo Teatro Laboratério. “A audiéncia foi dado, em Apocalypsis, o papel de
testemunha. Nao era um trabalho direcionado contra ou para o espectador,
mas dado em sua presenga”.® Essa mudanga, segundo Grotowski e Flaszen,
ja havia ocorrido em O principe constante, pois o que definiria o papel de
“testemunha” da audiéncia seria a presenga do “ato total” (ndo somente
aquele realizado por Cieslak, mas aqueles que seriam seus equivalentes
na atuacao dos outros atores do Teatro Laboratdrio), ou seja, um ato de
confissao feito diante da plateia, e nao para ela. No texto “Teatro e ritual”,
Grotowski afirma que: “A vocagao do espectador é ser observador, mas
ainda mais, € ser testemunha. [...] No caso de O principe constante, tinhamos
que lidar com a participagao direta, emotiva, em que os espectadores foram
colocados na situagao de testemunha”.®!

Todavia, anogao de “testemunha” em Apocalypsis nao se configurou
do mesmo modo que em O principe constante, sendo, comparativamente,
menos ‘voyeurista’ e mais participativa; caracteristica essa diretamente
relacionada as pesquisas parateatrais, nas quais se abolia radicalmente
a expectagao, ou seja, a separagao funcional entre aqueles que atuam (os
atores) e aqueles que somente assistem (0s espectadores). “O trabalho
parateatral foi pensado justamente nao para ser observado, mas sim direta-
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mente experienciado de uma maneira participativa”.? Apocalypsis, embora
ainda conservasse a divisdo de fung¢oes, convencional de uma pega (atores,
diretor e espectadores), j4 anunciava a radicalizagdo empreendida pelo
parateatro, permitindo e mesmo estimulando intervenc¢oes espontaneas da
plateia. No entanto, a participagao da plateia suscitada em Apocalypsis era
efetivamente distante daquela experimentada nos primeiros espetaculos,
quando o grupo ainda se chamava Teatro das Treze Fileiras. Grotowski,
em sua autorreflexdo critica exposta no texto “Teatro e ritual” de 1968,
esclarece que, nos primeiros anos de trabalho, seu principal intuito como
diretor era resgatar a fungao ritualistica do teatro, fun¢ao essa que ainda
pode ser encontrada em algumas manifestagoes culturais, mas que, segun-
do a visao do diretor, ndo fazia parte do panorama teatral euro-americano
desde a génese do teatro no Ocidente, tendo como referéncia o modelo
greco-romano. Nas palavras de Grotowski: “ndo aspirdvamos ressuscitar
o teatro religioso, era antes uma tentativa de ritual laico”.®® Tendo em vista
tal “retorno ao ritual” como foco da pesquisa, ele procurou inicialmente
explorar as condigOes necessdrias para estabelecer em cena um cerimonial
laico, no qual, como nos ritos primitivos, hd uma troca reciproca, espontanea
e viva entre espectadores e atuantes (atores). Com essa “ideia guia”, passou
a empreender a elaboragdo de um alfabeto signico composto por gestos e
sons executados pelos atores, que pudesse funcionar como uma linguagem
simbolica reconhecivel pelos espectadores, que simulasse uma estrutura
de comunicagao analoga as existentes nos rituais, nos quais geralmente
se conhece de antemao a ‘histdéria encenada’ (o mito representado), como
também os simbolos através dos quais ela é contada.*

Tentava-se, portanto, encontrar uma via de comunicagao direta com
o inconsciente coletivo do publico através dos mitos e dos arquétipos so-
ciais, sendo reencenados e cenicamente confrontados. Assim, a tarefa era
“destilar do texto dramatico ou plasmar a sua base o arquétipo, isto €, o
simbolo, o mito, o motivo, a imagem radicada na tradi¢do de uma dada
comunidade nacional, cultural que tenha mantido valor como uma espécie
de metéfora”.®® Nesse periodo (1959-1961), que corresponde as montagens
Orfeu, Caim, Mistério-bufo, Shakuntala, e Os antepassados, foram investigadas
maneiras diferentes de estimular o envolvimento direto do ptiblico na cena,
tanto através do estilo de atuagao optado, que era, entao, propositalmente
nao realista e no qual se davam certas atitudes provocativas por parte dos
atores diretamente voltadas para plateia, como pela composigao do espago
cénico, de modo nao convencional. Diferentes disposig0es espaciais foram
especialmente criadas para cada espetaculo para que, abolindo a separagao
palco-plateia, “jogassem o espectador na agao” .

Todavia, apos algumas tentativas enfaticas de insercao da audiéncia
na agao cénica, Grotowski passou a considerar o tipo de participagao re-
sultante daquela abordagem, experimentada naquele primeiro momento,
como majoritariamente nao espontanea e cliché. “Nao era, porém, um
estado de espontaneidade original, talvez as vezes, se prendia unicamente
ao esteredtipo”.” Concluiu, entao, que no contexto historico-cultural na
qual se encontrava (a Polonia comunista dos anos 1960), ndo era viavel
resgatar a fungao ritual do teatro, uma vez que nao existiam mais valores
culturais comuns que pudessem ser liturgicamente compartilhados entre
artistas e espectadores: “cheguei a conclusao de que era preciso abando-
nar essa concepgao do teatro ritual, porque hoje ele ndo é possivel, por
causa da falta de crengas professadas universalmente”.* Por isso, a partir
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do espetaculo Kordian abandonou-se radicalmente qualquer estimulo ou
abertura a participagao direta da plateia.

Ao deixar de lado a ideia de ritual laico e, consequentemente, a
necessidade de provocar o envolvimento do publico na acao, Grotowski
acabou, como ele mesmo analisou, reencontrando o ritual através da
“coparticipagao emotiva”, propiciada ao espectador quando colocado na
posigao de testemunha, ou seja, alguém que observa de perto um aconte-
cimento real sem dele diretamente participar.® Por isso, foi com Akropolis
(cena final) e Dr. Fausto, mas mais especialmente a partir de O principe
constante e Apocalypsis cum figuris, que os espetaculos do Teatro Laboratorio
aproximaram-se, na visao do diretor polonés, do teatro ritual de uma ma-
neira “sui generis”.” Ironicamente, ao “abandonar’ a tentativa de provocar
diretamente a participagao do espectador pelo “eixo ritual”, Grotowski e
seus colaboradores acabaram de algum modo atingindo-o emocionalmente,
tendo, como canal para essa realizagao, o trabalho do ator sobre si, isto ¢, o
trabalho sobre questoes pessoais. Foi, entao, que surgiu, no léxico do grupo,
o termo “testemunha”, ja referido anteriormente, nogao que sintetiza essa
coparticipagao emotiva do espectador frente ao trabalho do ator sobre si.

Entretanto, foi em Apocalypsis cum figuris que a participagao direta
e ativa da plateia ressurgiu de uma maneira efetivamente diferente das
primeiras pegas do grupo, pois se tratava de um novo tipo de participagao,
a “participagao da testemunha”, como nomeou Motta-Lima.” Segundo a
autora, esse novo tipo de participagao se caracterizava, particularmente,
por trés premissas: primeiro, pela aceitagdo do espectador por parte do
ator, aceitacao do seu julgamento; segundo, pela necessidade do ator de
reagir a presenga do espectador; e, terceiro, por uma proximidade entre
atores e espectadores nao so fisica como também psiquicamente. Como foi
relatado por Cieslak (1975) e por Flazsen (1978), apds uma série de turnés
internacionais, Grotowski e os atores da companhia conquistaram fama,
atraindo uma grande quantidade de publico para as apresentacgdes de
Apocalypsis.” Esse publico, vindo de diversas partes do Mundo, pertencia
a certo perfil especifico: estudantes e jovens que compartilhavam certas
‘visdes de mundo’ comuns e amplamente difundidas nos anos 1960 e
1970. E a postura pouco distanciada perante o espetaculo desses jovens
acabou mudando profundamente o modo como os atores se relacionavam
com a plateia. Esses espectadores passaram a ser vistos pelo grupo como
irmaos — “eu considero muitos [dos espectadores] como irmaos”.” A eles
comegou a ser explicitamente dirigida grande parte das apresentagoes de
Apocalypsis — a ja mencionada versao sem bancos —, passando a serem eles
também o grande alvo das atividades parateatrais. Por isso, nas primei-
ras versoes de Apocalypsis, como foi descrito por Flaszen, eventualmente,
alguns espectadores acabavam interferindo na cena, quer fosse de uma
maneira ‘positiva’ ou ‘negativa’, quer fosse de um modo genuino ou nao.”
Essa intervengao espontanea era estimulada pelas proprias peculiaridades
da montagem de Apocalypsis, ou seja, um espago cénico sem uma divisao
fisica entre publico-atores e o estilo de atuacao de carater confessional e
nao representativo, o chamado “no play acting”.”

Numa nova versao do espetdculo — a realizada em 1973, nos Esta-
dos Unidos e na Franca —, uma plateia de estudantes pré-selecionados
por meio de entrevistas foi diretamente convidada por Grotowski e seus
colaboradores a tomar parte da cena. Mas esse convite a participagao, se-
gundo Kolankiewcz” e Kumiega”, foi feito de uma maneira nao forgada
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justamente para que as intervengdes do publico fossem espontaneas e para
que nao prejudicassem o desenrolar da peca. Portanto, a coparticipagao
do espectador em Apocalypsis (visto agora como um irmdo e um possivel
participante da cena) nao era imposta ou manipulada como nos primeiros
espetaculos do Teatro Laboratorio, mas era algo que surgia sem ser uma
imposigao por parte dos atores ou da encenagao. “A audiéncia [estudantes
da Filadélfia, Estados Unidos] ndo tinha nenhuma resisténcia em reagir
abertamente, cada gesto ou som dos espectadores marcava sua presenca
na atuacgao, interferindo e cooperando”.”

Isso implica perceber que, diferentemente do que acontecia em O
principe constante — cuja partituragao das agoes, além de rigidamente fixada,
também foi mantida ao longo do tempo em que o espetaculo esteve em re-
pertdrio, tendo sido muito pouco ou quase nada alterada —, em Apocalypsis,
os atores tinham uma liberdade maior para modificar suas partituras pesso-
ais e mesmo a estrutura geral do espetaculo.” Essas mudangas ocorriam ou
de acordo com o que emergia pelo novo encontro proporcionado por cada
apresentacao da pega, principalmente devido a interagao com o publico,
diferente a cada dia, ou caso se considerasse que a execugao de alguma
acao tivesse atingido algum grau de automatismo, de modo a perder os
impulsos psicofisicos de quando fora elaborada. Comparando a descrigao
de algumas cenas feita por Puzyna em 1971%* com a descrigao feita por
Kumiega em 1985, ¢ possivel observar como o espetaculo foi modificado
ao longo do tempo. Embora tenham sido mantidos os fragmentos textuais
biblicos utilizados desde a estreia, ao longo do tempo, outras falas foram
criadas e enxertadas entre esses fragmentos. Além disso, fica notavel como
algumas agoes foram substituidas por outras nao existentes na versao da
peca assistida por Puzyna no inicio da década de 1970. Também foi con-
sideravelmente ampliado o nimero de ag¢des entre as falas mantidas da
primeira versao. Numa entrevista de 1972, Grotowski, ao responder sobre
como a performance de Apocalypsis se mantinha viva apos tanto tempo
sendo apresentada, explicou como a liberdade dos atores em transformar
constantemente suas agOes era parte fundamental da propria concepgao
do espetaculo, que ndo se queria como uma obra ‘fechada’ e ‘acabada’,
pretendia-se, ao contrario, ser um lugar de encontro, cujo principio basico
seria, portanto, um acontecimento aberto aquilo que surge no ‘aqui e agora’
da cena.®? Nas palavras de Grotowski, “nos nao estamos mais interessados
em algo que poderia ser definido como ‘trabalho’, algo estavel e fixo que
pode ser repetido. O encontro com as pessoas que vém ao nosso teatro
e as circunstancias desse encontro sao as tnicas coisas fixas. Mas o ‘ato’
performado em si nessas dadas condicoes € diferente a cada dia. [...] toda
noite um novo ato € criado, que se difere dos anteriores”.*

Assim, além do desenvolvimento do nivel de precisao psicofisica
proporcionado pelo “ato total”, sob uma nova abordagem e processado
pelos demais atores membros do grupo, Apocalypsis também explorou outro
tipo de precisao psicofisica: a precisao do contato com o publico. Tratava-
se da capacidade de articular a precisao exigida para um ato de confissao
pessoal, com a precisao necessaria para reagir ao contato com a plateia,
possibilitando até a absorc¢ao de possiveis intervengdes diretas da mesma,
sem permitir que essas interferéncias destruissem a estrutura geral da peca
como um todo. Dependendo do modo como se dava a intervengao dos
espectadores, essa era ou ndo diretamente “absorvida” pela cena, embora,
segundo enfatizou Cieslak, nao fosse possivel, nem desejavel, nao reagir a
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presenca das pessoas tao proximas fisicamente.*

Desse modo, o contato com o publico ndo implicava numa ‘total
abertura’ da cena, nem se tratava de uma improvisagao livre na qual se
transpunha imponderadamente tudo que era manifestado pela plateia.
A precisao psicofisica no nivel da coparticipagao ativa da plateia se con-
figurava ali como um modo operante especifico, ou antes, uma postura
cénica, através da qual cabia ao ator discernir em que medida e como
deveria reagir aos estimulos advindos das testemunhas de seu ato. Nesse
sentido, ser preciso em termos psicofisicos nao significava repetir uma
partitura de agGes psicofisicas fixas e imutaveis, mas sim saber relacionar
‘escuta’ e ‘resposta’ para que o contato direto com publico ndo prejudicas-
se as outras formas de contato, também fundamentais: o contato com os
parceiros de cena reais e/ou imagindrios. Nesse sentido, afirmou Flaszen:
“Sim, nds encontramos novos resultados. Os atores foram preparados para
levar em conta o envolvimento ativo dos espectadores. (Ocasionalmente
em Apocalypsis, algumas pessoas tinham que ser levadas da sala devido a
crises nervosas.) Se alguém tentava participar da agao, os atores tinha que
assimilar e tornar essa intervengao nao-destrutiva”.** Obviamente, esse tipo
de precisao nao poderia ser encarado como uma particularidade exclusiva
de Apocalypsis. Pelo contrario, ha, historicamente falando, muitos estilos e
propostas artisticas que requerem do ator uma habilidade cénica proxima
a esta trabalhada no Teatro Laboratorio, através da qual é viavel dialogar
criativamente com aquilo que € inesperado e momentaneo, e, a0 mesmo
tempo, preservar o fio condutor do espetdculo. Como exemplos contempo-
raneos ao periodo em que Apocalypsis esteve em cartaz (1969-1980), podem
ser citados: os Carpets Shows realizados pelo coletivo de Peter Brook no
inicio da década de 1970, os espetaculos do Living Theater e, no Brasil,
do Teatro Oficina dirigido por José Celso Martinez Correa, entre outros.

Por fim, cabe ressaltar que esse tipo de precisao nao surgiu dentro
do Teatro Laboratdrio de maneira repentina, e nem todos os atores dela se
valeram de forma padronizada e homogénea. Mais plausivel seria crer se
tratava de uma espécie de know how adquirido paulatinamente ao longo dos
anos de experimentagao cénica (da relagao com as atividades parateatrais)
e processado por cada ator do grupo de modo particular. Portanto, pode-se
afirmar que, em Apocalypsis, houve uma articulagdo singular entre dois tipos
diferentes de precisao em nivel psicofisico: a precisao relacionada ao “ato
total”, sob uma 6tica nova, e a precisao de contato com a plateia. Também se
pode dizer que essa articulagao especifica se deu em decorréncia, tanto do
desdobramento da pesquisa empreendida em O principe constante em torno
do contato, do encontro e da organicidade, como concomitantemente pelo
reflexo das buscas parateatrais em andamento no mesmo periodo, nas quais
essas nogoes eram ainda centrais, mas abordadas de maneira diferente.

Artigo recebido em margo de 2014. Aprovado em julho de 2014.
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