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RESUMO

O objetivo deste texto é analisar a nogdo de Conjunctiooppositorum nas propostas
parateatrais, isto €, nos projetos realizados pelo Teatro Laboratério — grupo polonés
liderado por Jerzy Grotowski — no periodo que vai de 1970 a 1982. O termo
Conjunctiooppositorum foi utilizado por Jerzy Grotowski para expressar o0
entrelagamento paradoxal entre estrutura e espontaneidade no trabalho cénico e
geralmente é reconhecida em espetaculos cénicos em gque ha uma composicéo elaborada
previamente e reproduzida diante da plateia. Esse ndo é o caso dos experimentos
classificados como parateatrais, uma vez que neles ndo havia nenhuma estrutura
performativa fixa, nenhuma “obra teatral” criada para ser apresentada e repetida diante
de um publico de espectadores, sendo todos os envolvidos obrigatoriamente
participantes ativos. Tratava-se de experiéncias voltadas para o que Grotowski chamava
de “Encontro”, isto ¢, um tipo de trabalho sobre si mesmo a partir do contato com o
outro; sendo, por isso, a base improvisacional sua principal caracteristica. Todavia,
ainda assim a dimensdo da estrutura/forma/partitura se fazia presente, configurando-se
de maneiras sutis e variadas. Assim, primeiramente buscarei descrever o que foram o0s
diversos experimentos contraculturais reunidos sob a denominacéo de Parateatro para,
em seguida, demonstrar como na aparente “improvisagdo livre” modos de estruturagdo
quase imperceptiveis conduziam o acontecimento performativo, definindo como se
davam os modos de percepcdo e outros aspectos do trabalho sobre si.
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ABSTRACT

The aim of this text is to analyze the notion of Conjunctiooppositorum in the
paratheatrical propositions, that is, the projects carried out by Laboratory Theater —
polish group led by Jerzy Grotowski — from 1970 to 1982. The term
Conjunctiooppositorum was used by Jerzy Grotowski to express the paradoxical
interweaving between structure and spontaneity in the performing work and generally is
recognized within performances in which there is a previously elaborated composition
that is reproduced in front of the audience. This is not the case of the experiments
classified as paratheatrical, since in them there was no fixed performative structure, no
"theatrical show" created to be presented and repeated in front of a crowd of spectators,
and everyone present was necessarily an active participant. Those were experiments
geared for what Grotowski called "Encounter", that is, a kind of work on oneself from
the contact with the other, having, for this reason, the improvisational basisas its main
feature. Nevertheless, the aspect of the structure/score/form was present, being
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configured in subtle and varied ways. Thus, firstly I will describe what were the several
countercultural experiments gathered under the name Paratheater and subsequently I
will demonstrate how in the apparent "free improvisation™ almost imperceptible ways of
structuring conducted the performative event defining the ways of perceiving and other
aspects of the work on oneself.

KEYWORDS: Grotowski. Paratheater. Improvisation. Theater.

A palavra Parateatro reine experiéncias diferentes entre si em varios aspectos
que, no entanto, partilham alguns eixos fundamentais:

1)a diluicdo da separagdo espectadores-atores, tornando todos os envolvidos
participantes ativos das experiéncias propostas — aspecto sintetizavel pela nocdo de
“Cultura Ativa™;

2)a negacdo da criacdo de um “produto artistico”, um espetaculo resultante do
processo criativo — aspecto sintetizavel pela no¢do de “Encontro”;

3)a concepgdo do fazer artistico como uma via de autoconhecimento e
desbloqueio dos padrdes e “mascaras” cotidianos ou “cénicos” — aspecto sintetizavel
pela nogdo de “Desarme/Desvelamento”;

4)a valorizacdo da comunicacdo ndo verbal — aspecto sintetizavel pela nogédo de
“Siléncio”.

Cada uma destas caracteristicas, se vista isoladamente, ndo é exclusiva do
Parateatro nem uma “inovacdo” trazida por essa fase de pesquisa do Teatro
Laboratdrio. Todavia, a articulacdo desses aspectos cria uma caracterizacdo muito
especifica para as atividades parateatrais que faz delas uma das experiéncias artisticas
que mais incisivamente enfatizaram a dimenséo da
improvisacao/espontaneidade/presenca/etc. em detrimento proposital da dimensdo
“oposta”, a da estrutura/partitura/forma/etc.

A participacdo direta do puablico, por exemplo, estava muito em voga naquele
periodo historico, especialmente nos Estados Unidos, onde, nos anos sessenta, se
destacaram grupos como Living Theater, Bread and Puppet, Open Theater, dentre
outros. No Brasil, o Teatro Oficina de José Celso Martinez Corréa, por exemplo,
também representou essa tendéncia de “teatro de participagdo” (CHACRA, 2007, p. 34).
De maneira geral, podemos afirmar que, em todos esses grupos, a participacdo do
publico ocorria dentro de uma estrutura mais ou menos fechada de “obra teatral”, em

que, mesmo que o desempenho dos atores ndo fosse totalmente fixado para dialogar



com as intervencbes do publico, se conservava uma estruturagdo prévia da atuacao,
além do arcabougo das pecas como um todo (cenografia, figurino, etc.).
Consequentemente, mantinha-se a divisdao “classica” de papéis entre espectadores e
atores.

J& nas atividades parateatrais, buscava-se uma diluicdo “maxima” dessa
separagdo, na tentativa de transformar todos os envolvidos em participantes igualmente
ativos. Tal conjectura acabava transformando os atores e membros do Teatro
Laboratorio em “lideres”: participantes que, por meio de certas estratégias,
estimulavam o desenrolar das diversas atividades e experimentacdes, mas ndo de
maneira “impositiva”, como ocorreria dentro de uma estrutura teatral mais “classica” ou
nos espetaculos “de participagao”.

Por “negar” a composicdo de uma ‘“obra” teatral fixa, isto €, um espeticulo
estruturado e “reprodutivel”, o Parateatro também se aproximaria dos varios estilos do
chamado “teatro improvisado” (CHACRA, 2007, p. 39), vertentes que tém como
caracteristica comum a valorizacdo da improvisacdo como um elemento explicito e
central do fazer artistico. Entretanto, nesses “estilos de improviso”, havia/ha uma clara
separacdo de papéis entre espectadores e atores, e 0s artistas, por meio de um dado
treinamento técnico, estruturam seu desempenho cénico a partir de matrizes que sao
recombinadas a cada apresentacdo. Na Commediadell arte, por exemplo, esse processo
€ muito contundente, uma vez que se verifica a especializacdo dos atores em um sé
personagem-tipo. E, mesmo nos casos em que ndo ha esse processo de tipificacdo
(personagem-tipo), como no Teatro Esporte e seu “Impro System” (JOHNSTONE,
1987), os “atores de improviso” sdo submetidos a algum tipo de treinamento que lhes
proporcione a aquisi¢ao de uma “técnica de improvisagdo”, ou seja, um modus operandi
que Ihes permita acionar com certa destreza um vocabulario cénico corporal, vocal ou
semantico.

No caso dos projetos parateatrais, essa aquisicdo e fixacdo de vocabulario era um
processo de certo modo intencionalmente “rejeitado”. Obviamente essa “rejeicdo” era
muito relativa porque seria impossivel evitar a fixacdo e repeticdo de padrbes
comportamentais que fazem parte de um processo psicofisico até certo ponto
inconsciente e incontrolavel. No entanto, um dos objetivos do Parateatro era “retirar”
0s participantes de seus padrées comportamentais, fossem cotidianos ou cénicos.

Assim, 0 objetivo central dos experimentos parateatrais era que todos os
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espontaneidade/organicidade era singular, ndo sendo exatamente a mesma dos atores de
improviso, nem aquela investigada por Stanislavski (uma espontaneidade, digamos,
“cotidiana”), por exemplo. Tratava-se de uma espontaneidade/organicidade
extracotidiana, alcangada quando se é colocado em determinadas situacGes efetivamente
distantes do “ordinario” do dia a dia. Ser espontaneo, no sentido parateatral, seria
potencializar certas qualidades de presenga, “energias adormecidas ¢ esquecidas nos
homens, para experiéncia de origens, para diferentes tipos de percepgao”, para usar as
palavras de Flaszen(2015, p. 107). Trata-se de tipos distintos de espontaneidade e, de
certo modo, contrarios: um criado por meio da fixacdo de certos automatismos e outro
no qual qualquer acdo automatica € propositalmente “recusada”, isto €, um tipo de
espontaneidade diferente tanto da cotidiana (automatismos diarios), como da “cénica”
(automatismos cénicos “propositais”).

Todavia, mesmo nesse territorio em que se ambicionava — e em alguma medida
se alcangcava — a “quebra” dos automatismos, a ndo repeticdo dos padrdes, seria
ingénuo ndo enxergar “o outro lado da moeda”, referindo-me aqui ao
conjunctiooppositorum. O que se repetia? Como se repetia? Por que se repete?

Primeiramente, acredito ser importante refletir sobre a impossibilidade de nao
reproduzir certas matrizes psicofisicas, mesmo que de modo ndo intencional. Segundo
Schechner (2003, p. 34), “ndo ha nenhuma a¢do humana que possa ser classificada
como um comportamento exercido uma unica vez” e, por isso, “todo comportamento
consiste em recombinagdes de pedagos de comportamentos previamente exercidos”.
Levando em conta esta perspectiva do “comportamento restaurado”, toda ac¢do ou
mesmo reacdo poderia ser considerada uma recombinacdo de matrizes preexistentes.
Assim, segundo a visao schechneriana, faria parte do processo cognitivo humano (e ndo
s6 humano) registrar, reproduzir e recombinar padrées comportamentais, muitas vezes
inconscientemente. Por consequéncia, torna-se problematico afirmar que seja possivel
ser “totalmente espontaneo” no sentido corriqueiro do termo.

Além disso, seria l6gico supor que, ao longo dos dez anos em que foram
realizados o0s eventos parateatrais, 0s membros do Teatro Laboratorio e os lideres dos
projetos, em algum grau, comecaram a adquirir um léxico de acdes/reacdes e certo
modus operandi préprio e oriundo dessas atividades. Nesse sentido, afirmou Molik: “no
principio, ndo tinhamos absolutamente nenhum conhecimento de nada, mas mais tarde,
com a passagem do tempo, era natural que adquirissemos uma espécie de background
para o trabalho” (MOLIK; CAMPO, 2012, p. 75). A obtencdo desse “background” do



trabalho parateatral pode ser relacionada a um tipo de processo de acimulo, por meio do
qual certo léxico corpdreo-vocal-mental passa a ser reproduzido, mesmo que
involuntariamente. Também se observa certa “destreza” na recombinagdo desse Iéxico,
ou seja, uma espécie de treino/técnica/habilidade especifico desse tipo de proposta para-
artistica tdo singular. Tal processo acumulatério, embora ndo seja exatamente 0 mesmo
do treinamento técnico dos atores nos estilos do chamado “teatro de improviso”, pode
ser visto como proximo, como um mecanismo minimamente analogo.

Analisando o documentario The Vigil (1981) sob essa 6tica, é possivel observar,
nos lideres daquele projeto parateatral — Jacek Zmystowski, Frangois Kahn,
Zbigniew Koztowski, Irena Rycyk, Katharina Seyferth e Jairo Cuesta — uma maneira
parecida de andar ou correr, girar ou mudar de direcdo no espaco, e até de reagir aos
movimentos dos demais colegas, além de haver uma espécie de “treinamento” feito
pelos lideres isoladamente antes de “abrir” as sessOes de The Vigil para participantes
externos. Nesse sentido, fica evidente que, apds muita experiéncia naquele tipo de
proposta, os lideres jd haviam estruturado um modus operandi préprio para aquele
trabalho em particular.

Outro aspecto a ser levado em consideracdo diz respeito a maneira com que 0S
projetos eram estruturados, sua macroestrutura. A seguir, analisarei como, ao conceber
0s eventos parateatrais, seus criadores faziam uma série de escolhas conscientes que
acabavam por determinar uma estrutura para os eventos, uma espécie de “esqueleto
invisivel” que, de modo implicito e suave, estruturava e direcionava aquelas
improvisacdes sem uma estrutura muito aparente.

Gracas a articulacdo entre base improvisacional dos eventos e abertura para
participacdo do publico (que deixa de ser plateia), € inegavel a radicalidade do
Parateatro em relacdo a criacdo de experimentos com uma estrutura aberta, porosa e
maleavel. Nesse sentido, suas propostas sO seriam equiparaveis aos Events de Cage,
Cunningham e Rauschenberg, aos Happenings de Allan Kaprow, de Jean-Jacques Lebel
ou de Claes Oldenburg ou a outras proposicGes desse género, recorrentes nos anos
cinquenta, sessenta e setenta (periodo da contracultura), e também nos varios trabalhos
artisticos dentro do movimento da Performance Art. Nos Happenings, Events e
Performances também se valorizava/valoriza, de maneira extrema, o polo da
espontaneidade/organicidade/vida, ou seja, aquilo que ndo € previamente elaborado e
“reproduzido” em cena.

Entretanto, partindo do pressuposto de que “ndo existe o estado de



espontaneidade absoluta; & medida que existe o pensamento prévio, j& existe uma
formalizagdo e uma representacdo”, como pertinentemente observou Cohen (1989, p.
96), € possivel identificar o modo particular com que a dimensdo formal se
configurava/configura até mesmo nessas propostas artisticas limitrofes na exploracao da
dimensdo improvisacional. Nos Happenings? ou Events®, os proponentes predefiniam o
que iria ocorrer durante a experiéncia artistica “espontanea” e participativa por meio de
diferentes formas de notagdo (escrita e/ou desenhada) que serviam como “ancoras” ou
“guias” para os participantes. Esses esbogos-roteiros estabeleciam alguns parametros e
diretrizes basicos, como o que fazer, onde se localizar no espaco, que objetos eram
utilizados, que posicdo manter em relagéo a esses objetos ou o0 tempo e a ordem de cada
acdo. Essas propostas, portanto, ndo poderiam ser vistas como uma improvisacao
“totalmente livre”, na medida em que ndo so esses esbogos-roteiros, como a preparagdo
do espaco em que ocorriam, direcionavam a experiéncia vivenciada.

Também dentro da Performance Art, o proprio planejamento do artista que
precede a realizacdo da acdo performativa em si — o que Eleonora Fabido denomina de
“programa performativo” (FABIAO, 2008, p. 235-246; 2013, p. 1-11) — pode ser
considerado uma forma que estrutura e conduz a vivéncia performativa, indicando, por
exemplo, quais agdes serdo realizadas, sua ordem, sua localizagdo no espaco, certos
principios operativos (regras) ou outro tipo de informacdo. Essas indicacGes permitem
nao s6 que a agdo performativa se desenrole sem “cair no caos”, mas que possa ser
reconhecida enquanto tal. Sem essas predefinicGes, a acdo performativa ndo chega a se
constituir enquanto proposta artistica, e, portanto, sequer passa a “existir”.

Assim, a série de escolhas que o artista faz quando concebe um happening ou
uma performance, e que “usa” durante a acdo como parametros de referéncia, pode ser
considerada a maneira como a dimensdo estrutural-formal se configura nessas
proposicdes artisticas que tém um dos seus tracos epistemoldgicos principais na
auséncia de ensaios ou estruturacdo prévia da atuacdo cénica, ao contrario do que ocorre
nas demais subareas das Artes Cénicas (Teatro, Danca, Circo, etc.).

No caso do Parateatro, também é possivel identificar modos de estruturacdo dos

2 O termo happening foi usado pelo artista Allan Kaprow a partir de 1957 para definir suas ‘obras’ de arte
participativa, que se constituiam, basicamente, de acontecimentos que requeriam a participacao ativa
da audiéncia.(Cf. ALMEIDA, 2016).

3 A Black Mountain College reunia diversos artistas interessados em praticas experimentais. Foi nesta
escola que, em 1952, Merce Cunningham, John Cage, Robert Rauchenberg, David Tudor, M.C.
Richards e Charles Olson criaram o UntitledEvent (TheaterPiece), obra que tinha caracteristicas
semelhantes aos Happenings, difundidos posteriormente por Allan Kaprow. (Cf. ALMEIDA, 2016).



projetos, certas estratégias que conduziam de modo muito sutil as experimentacfes sob
uma aparente espontaneidade ‘“absoluta” ou improvisacdo “totalmente livre” dos
participantes.

Segundo relatou Andrzej Paluchiewicz em depoimento dado em dezembro de
2014 para esta pesquisa, até 1973-1974, periodo em que as atividades parateatrais eram
“fechadas” aos proprios membros do Teatro Laboratério (novos ou antigos), foram
explorados basicamente dois tipos de improviso: os “études” (estudos) —
improvisagdes estruturadas proximas ao modelo também utilizado na fase teatral — e
improvisos mais “abertos” para os quais eram preparados pequenos roteiros. Esses
roteiros direcionavam a improvisacgdo, determinando a priori quais eram os locais onde
seriam realizadas as experimentacfes — area interna, patio, riacho, floresta, lago etc. —
, quais elementos materiais seriam utilizados como estimuladores do didlogo intra e
inter-humano — terra, 4gua, fogo, pedras e outros — e indicando a ordem desses locais
e elementos. Tanto os “études” como a elabora¢do desses roteiros devem ser
considerados como uma espécie de estruturacao da experiéncia criativa, ou seja, trata-se
do que Cohen (1989) apontou como “um pensamento prévio” que dirigia, direcionava a
improvisacao “livre” dentro dos experimentos parateatrais.

E, em 1973, apos esse primeiro momento de experimentagdes mais “livres”
baseadas nesses dois tipos de improvisacao, o grupo empreendeu a “abertura publica”
dessa nova fase do Teatro Laboratorio, concebendo de fato o que foi primeiramente
chamado de Holiday e, depois, de SpecialProjects. Esse primeiro periodo fechado de
germinacdo do que viria ser 0 Parateatro serviu justamente para que a estrutura desse
primeiro projeto fosse formulada em termos préaticos. Parece ter sido necessario um
tempo de vivéncias isoladas para que os membros do grupo polonés adquirissem certa
habilidade na conducéo daquele tipo de proposta que lhes permitisse estabelecer modos
de direcionar e estruturar cada evento, escolhendo elementos, ambientes e sua ordem e
aprendendo a direcionar as improvisagdoes. Como comenta Burzynski: “a imaginada
espontaneidade das reagdes imbui as agdes particulares com substancia e significancia
humanas, as proprias agdes sdo, de certa forma, planejadas. Sdo planejadas no sentido
de que a dire¢do e certos pontos que devem ser alcancados sdao definidos.
(BURZYNSKI, 1979, p. 123 — Tradugdo nossa).

Como ¢ possivel observar neste comentario de Burzynski, as experiéncias
parateatrais, ao contrario da ideia de improvisagdo “livre”, seriam “planejadas”,

direcionadas a focos especificos. Também teriam uma estrutura maledvel e quase



invisivel que, por “trds”, ou melhor, por “dentro”, guiava o trabalho de forma suave para
“certos pontos” que se procurava alcancar e que evitariam o caos. Desse modo, tratava-
se de uma forma de estruturacdo da agdo performativa extremamente aberta, adaptavel,
flexivel, e que ndo era imposta, mas tinha uma direcdo precisa, permitindo que se
chegasse ao que Burzynski denominou, no trecho citado, ‘“certos pontos a serem
alcangados”. Assim, cada realizacdo do projeto era paradoxalmente Unica e ndo
repetivel, e, a0 mesmo tempo, predeterminada por certas “dncoras” que criavam a
estrutura de cada evento. Inclusive, pela descricdo de Grotowski na palestra dada no Rio
de Janeiro em 1974, fica evidente como, na pesquisa parateatral, sabia-se ndo s6 o que
se queria, como também as etapas envolvidas no processo para se chegar ao

“Encontro”/organicidade. Nas suas proprias palavras:

Isto se faz [o Encontro] como a construcdo de um missil de varios
estagios. Ou seja, encontramos primeiro a consciéncia de como nos libertar
do medo que torna a representacdo entre nos inevitavel. Depois, como fazer
para comecar a verdadeira comunicagdo direta. A seguir, como ser ativo
sem cair no caos. Depois, como chegar a uma total intimidade entre nds sem
tratar ninguém como objeto sexual, 0 que € importante, porque se quisermos
fazer esse tipo de pesquisa no nivel de casamento grupal, tudo ficara falso.
(GROTOWSKI, 1974, s/p, grifos nossos).

Nessas afirmacdes ha outras pistas importantes para se tentar vislumbrar como se
configurava, no Parateatro, a dimensdo da estrutura/partitura. Tinha-se consciéncia,
pelo menos a partir de um determinado momento, de que era necessario arrumar meios
de evitar nao s6 o “caos” nas improvisagdes, como também a “falsidade” do “casamento
grupal”, isto €, certas tendéncias “senso comum” da improvisagdo em grupo que nao
eram o0 objetivo do trabalho proposto. Em outro depoimento do mesmo periodo,
Grotowski ndo s6 novamente descreve como 0s SpecialProjects eram divididos em
fases em uma sequéncia nao aleatoria, como fala em tipos distintos de “Encontro” para
cada fase e em “regras do jogo” ¢ estratégias antecipadamente delineadas: “Cada estagio
€ um certo tipo de encontro entre pessoas, com uma espécie de regras do jogo. Um
estagio leva a outro e deflagra o seguinte. NOs sabemos a ordem dessa espécie de
encontro, mas ndo conhecemos os detalhes.” (GROTOWSKI apud MENNEN, 1975, p.
62, traducdo nossa). Partindo deste comentario de Grotowski, é plausivel conjecturar
que as improvisacdes eram estruturadas de forma ténue, tanto por meio de objetos e
locais previamente escolhidos e preparados, que constituiam uma espécie de roteiro
através do qual se estabeleciam de antemdo certas acbes, sua ordem e,

consequentemente, estagios para aquela pratica, como também através de certas atitudes



e estratégias de condugdo, certas “regras do jogo” que direcionavam e moldavam as
improvisagoes.

Todavia, vale ressaltar que a concretizagdo desse “plano” se dava de um jeito
muito sutil e pouco evidente, pelo menos para quem estava participando pela primeira
vez. Isso porque ndo havia demonstragdo ou transmisséo de um conjunto de regras
claras, ou a imposicdo explicita de um roteiro aos participantes. Contrariamente as
observagdes de Grotowski e de Burzynski acima citadas, Molik indica a ndo existéncia
de regras ou de codigos de conduta: “Era sempre apenas uma grande improvisagdo. Nao
existiam regras” (MOLIK; CAMPO, 2012, p. 72). Este comentério de Molik leva a
concluir que tais “regras do jogo” e o planejamento de lugares e de objetos mencionados
por Grotowski — e também comentadas por Frangois Kahn (2015%) — eram
transmitidos no proprio decorrer do trabalho, e ndo através da transmissdo verbal de
regras e codigos.

Assim, pode-se dizer que, através do investimento em agdes simples — como
correr, andar, cantar etc. —, os SpecialProjects (inicialmente chamados de Holiday)
foram bem radicais  em relacdo a  exploracao da  dimenséo
improvisacional/espontaneidade, uma vez que, no plano consciente, e ideologicamente,
ndo se procurava impor um roteiro de agdes, nem sistematizar um conjunto de regras ou
um método ou técnica “parateatral”. Também ndo se buscava adquirir nenhum 1éxico
comportamental dominado a priori, embora isso fosse, de certo modo, inevitavel. E, por
1sso, as improvisagdes nesses projetos parateatrais eram “abertas” e “livres”, de fato, ao
maximo de sua viabilidade.

Também nos projetos/oficinas parateatrais ulteriores aos SpecialProjects —
ActingTherapy, MeditationsAloud, Event, Workshop Meeting, International Studio —
igualmente se pode verificar a forte énfase na dimensdo improvisacional (no¢des de
“Contato” e “Encontro”) em cada uma das propostas. No entanto, ¢ plausivel supor que
cada grupo ou individuo responsavel tenha desenvolvido algum tipo de roteiro e
estratégias pessoais para conduzir os alunos/participantes durante 0s exercicios e
experimentaces e que, de algum modo concreto, direcionava o desenrolar de cada
oficina.

Analisando o registro audiovisual de ActingTherapy (1976), é possivel

identificar como, dentro das improvisa¢des aparentemente “livres”, eram adaptados e

* Fala dada no Encontro Internacional “Repensando Mitos Contemporaneos” — Simp6sio Grotowski,
marco de 2015.



costurados muitos dos exercicios que foram sistematizados ainda na fase teatral e que
estdo descritos no livro Em busca de um Teatro Pobre. Na descrigdo feita por Burzynski
(1975, p. 16), fica fortemente indicado o uso dos exercicios do treinamento teatral
também em Workshop Meeting e Event. Assim, de uma forma mais explicita, essas
experiéncias dialogavam com o passado técnico do Teatro Laboratorio, “reproduzindo”
seus exercicios e técnicas dentro de uma nova abordagem, em uma “roupagem”
parateatral.

J& em International Studio, nas novas versdes doSpecial Project (NarrowSpecial
Project e LargeSpecial Project) e MeditationsAloud, a estrutura era bem mais proxima,
comparativamente, dos primeiros SpecialProjects e sem uma conexao téo evidente com
a fase teatral e com questdes oriundas do trabalho do ator, sendo, consequentemente,
mais “aberta”, ja que, nessas propostas, ndo se fazia uso de uma sequéncia de exercicios
mais claramente reconheciveis. Todavia, como relatou Kumiega (1985), todos o0s
projetos individuais tinham uma forma fluida e mutavel, mas também algum elo com o
passado teatral do grupo mais ou menos perceptivel em cada caso, mesmo que a ordem
variasse bastante em cada ocasido em que foram realizados.

As Uls (Colmeias), diferentemente dos demais projetos parateatrais, ndo tinham
0 deslocamento do espago fisico como uma das estratégias de conducéo, ja que tudo
ocorria dentro de um mesmo espaco fechado. Contudo, segundo apontam os relatos
compilados por Kolankiewicz (1978) e o relato de Mennen (1975), nas Uls os membros
do Teatro Laboratorio utilizavam alguns elementos como estimuladores do jogo
improvisacional — como mel, fogo e 4&gua — e conduziam as improvisacdes ou
interagindo diretamente com os participantes inexperientes, ou dando, algumas vezes,
instrucdes verbais em momentos especificos para alguns participantes em particular.
Utilizavam, ainda, outras formas de estimular a integracdo e o envolvimento dos
participantes nas propostas durante as sessdes, como correr e cantar.

Desse modo, é possivel especular que 0s membros reconheciam certo
direcionamento desejavel para as improvisacdes, certo tipo de interacdo que se almejava
alcancar. E intervinham nas improvisacGes na tentativa de estimular os participantes a
agirem dentro de certo modus operandi previamente conhecido. Portanto, fica indicado
que se objetivava estimular um tipo muito especifico de espontaneidade/organicidade,
que soO era alcangado a partir de certo “esforco”, tanto dos lideres quanto dos
participantes, ¢ ndo a partir de um simples “deixar fluir”. Como explica Motta-Lima

(2012) a espontaneidade, no Parateatro, estaria nesse terreno ético-terapéutico,
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artesanal-metafisico da “organicidade”/“Encontro”. Tratava-se de uma pesquisa com
objetivos claros — explorar a organicidade a partir do “Encontro”, falando de forma
bem sintética — e que requeria uma capacidade de abertura e um “engajamento” do
participante, um empenho e desejo de se livrar de seus automatismos cotidianos e de
suas “mascaras sociais” e, com isso, “adentrar” esse territorio de exploragdo da
“consciéncia organica”.

Em The Mountain Project, novamente mudangas podem ser observadas no modo
como a dimensdo da estruturacdo se configurava. Por um lado, nenhum objeto era
utilizado no jogo. Por outro, o deslocamento entre espacos fisicos distintos voltou a ter
um papel crucial, especialmente na segunda fase do projeto, chamada Droga
(Caminho), na qual o movimento de se deslocar pela floresta era, em si, 0 grande
objetivo, diferentemente de SpecialProjects, em que a escolha e a ordem dos espacos
utilizados eram uma das estratégias de conducgéo das improvisacoes.

Além disso, nesse projeto, o planejamento prévio tomou uma dimensao inédita.
Toda uma grande reforma em um castelo abandonado foi realizada de modo a criar
ambientes internos distintos, com propositos bem claros para cada um: uma area para
descanso, uma para a alimentacdo dos participantes e uma sala exclusiva para o trabalho
propriamente dito. Também foi necessario, para a realizacdo deste projeto, um
planejamento muito detalhado e preciso dos mantimentos e objetos necessarios para
suprir as necessidades basicas de todos os participantes (comida, bebida etc.).

A seguir, temos o registro fotografico da lista escrita por Francois Kahn, um dos

lideres do Mountain Project, na qual esta listado tudo aquilo que era necessario levar:
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Figura 1 — Foto do caderno de Frangois Kahn concedida para esta pesquisa.

Também foi meticulosamente planejado como e quando cada grupo de
participantes iria até o Castelo e quando cada grupo deveria iniciar o retorno a cidade de
Wroctaw, de modo a permitir ndo $6 um revezamento de pessoas dentro do Castelo, mas
também a reposicdo dos mantimentos trazidos por cada grupo. A seguir, temos o registro
fotografico da tabela confeccionada por Kahn para memorizar o planejamento feito
pelos lideres desse projeto parateatral, que definia quando cada lider de grupo deveria
deixar a cidade de Wroctaw, quando deveria estar no trajeto pela floresta — na fase
Droga — e quando deveria estar no Castelo — fase Gora. As siglas que estdo na
esquerda da tabela correspondem as iniciais dos 11 lideres que guiavam o0s grupos de
participantes de Wroctaw até o Castelo e vice-versa. Os ndmeros em cima
correspondem aos dias em que o projeto se realizaria. O simbolo ““///////” significava
“Wroctaw”, ou seja, periodo no qual se estava na cidade. O simbolo ““------- ” significava
“castelo”, ou seja, periodo no qual se estava no Castelo. E “~~~~~~" simbolizava,

“Droga”, ou seja, periodo no qual se estava na floresta a caminho do Castelo ou em

retorno para Wroclaw.
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Figura 2 - Foto do caderno de Francois Kahn concedida para esta pesquisa.

Nesse registro, fica notdrio como a preparagdo para esse projeto foi bem mais
complexa do que para os projetos parateatrais anteriores. Esse planejamento minucioso
pode ser considerado a forma como a dimensdo da estrutura se configurava nesse
projeto, ja& que essa macroestrutura, de um modo implicito, porém profundo,
influenciava as improvisagdes feitas na sala de trabalho ou ao ar livre (a0 redor do
castelo ou na fase Droga). Em outras palavras, o jogo improvisacional era direcionado
por essa estrutura, na medida em que ela determinava uma série de fatores
fundamentais, como o numero de presentes no castelo, a renovacao dos grupos (quantos
eram recém-chegados e quantos estavam ha mais tempo no castelo), o cansaco fisico de
cada grupo, a reposicdo de comida e outros itens de necessidade bésica, etc., além de
gerar um ambiente muito especifico. Toda essa macroestrutura fisica e organizacional
articulada com a forma com que os lideres interagiam com os demais participantes —
seu comportamento durante a pratica — criava um tipo de “suporte” que guiava os
“iniciantes” e que permitiu chegar ao que Kumiega (1997, p. 244, traducdo nossa)
definiu como “coesdao notdvel de consciéncia e percepcao” entre os participantes “que
geralmente impedia agdes invasivas ou respostas destoantes”.

Desse modo, pode-se atribuir o surgimento dessa “coesdo notavel de consciéncia

e percep¢do” a toda essa macroestrutura, sendo a “auséncia de um codigo” e a “forma
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completamente ndo estruturada” aspectos que podem ser relativizados. Também em The
Mountain Project, e posteriormente em The Vigil, o grupo desenvolveu um modo muito
interessante de conduzir as improvisagcdes. Como relata e comenta Grotowski sobre a

estrutura de The Vigil:

Quando Jacek punha as pessoas para dentro e as sentava na sala, ele sempre
usava todo o espaco, deixando uma passagem ao redor e entre as pessoas.
Isso dava a possibilidade de que os guias se movessem ao redor e entre 0s
participantes, para criar uma espécie de rede tecida pelo movimento. (...)
Essa rede de movimento que era tecida ao redor dos participantes criava um
certo campo, ou deveriamos dizer, a pista de decolagem que lhes permitia
entrar em acdo. Iniciando do momento em que os participantes comecavam a
se mover, eles proprios sugeriam ao grupo de guias o ritmo da acdo. Esse
ritmo era acelerado ou retardado de acordo com a capacidade dos
participantes vistos como uma totalidade, de acordo com as energias ou a
inércia dessa totalidade. Poderiamos dizer que o grupo de guias, sutilmente,
estimulava muito mais o espaco do que as pessoas. Por fim, os participantes
eram deixados sozinhos; mais cedo ou mais tarde, eles entrariam na agao sem
serem forcados. A primeira fase da acdo, portanto, tinha uma estrutura aberta,
na qual os tipos de posi¢cbes ou movimentos nunca eram fixos, na qual o
ritmo mudava em relagdo com o grupo de participantes. A segunda fase da
acdo se iniciava quando o grupo de guias havia "capturado™ os participantes
dentro do movimento, na "rede" do movimento. Essa fase era muito mais
aberta e ligada ao que estava acontecendo. Em geral, havia dois tipos de
situacdo: se 0 movimento dos participantes comecasse a se tornar, digamos,
falso, ou se a acdo comecasse a se tornar cadtica, nesse momento 0s guias
retornavam a fase anterior e prosseguiam entre eles prdprios, mantendo certa
distdncia no espaco. Mas se 0s participantes se deixavam levar pelo
movimento entre os guias, 0s guias imediatamente reagiam em relacdo ao
movimento dos participantes. Ai se operava o principio da personalizacao,
que era muito importante para Jacek. (GROTOWSKI apud KAHN, 1997, p.
228, traducdo nossa).

Por meio dessa descri¢do detalhada feita por Grotowski, € possivel saber de que
modo concreto os lideres do Mountain Project e The Vigil conduziam as improvisaces:
criando o que foi chamado “rede de movimento”. Essa “rede de movimento” era
utilizada ndo s6 como estratégia para iniciar a improvisacdo, estimulando os
participantes a entrarem no jogo improvisacional, como também para redirecionar o
desenvolvimento do jogo, caso este ndo estivesse fluindo do modo desejado pelo grupo.
A existéncia dessa “rede de movimento” justifica ainda mais a percep¢do de que havia
no grupo de lideres uma mesma qualidade psicofisica. Ou seja, através de um
treinamento especifico criado para esses projetos parateatrais, 0s membros do Teatro
Laboratdrio geraram um modo de se movimentar e de agir/reagir dentro do trabalho,
modo este que o0s permitia conduzir o desenrolar das atividades de base

improvisacional.
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Refletir sobre o Conjunctiooppositorum no Parateatro permite tanto repensar
certa leitura “espontaneista” da no¢ao de espontaneidade como ampliar a compreensao
da nocdo de estrutura para além do senso comum. No Parateatro, a suposta “auséncia”
de estruturacdo é muito relativa. Além disso, a aparente falta da dimensdo da
estrutura/partitura/forma ndo necessariamente potencializa a dimensao “oposta”, a da
espontaneidade/improvisacdo. Nesse sentido, a no¢do de espontaneidade no campo das
Artes Cénicas torna-se extremamente problemética se entendida apenas no sentido
corriqueiro atribuido ao termo, que seria “a qualidade daquilo que ¢ espontaneo”
(ESPONTANEIDADE, 2015), entendendo-se “espontaneo” como “o que ocorre
naturalmente, cujo desenvolvimento ndo é premeditado” (ESPONTANEO, 2021). No
caso do oficio cénico, a auséncia de planejamento prévio, paradoxalmente, muitas vezes
¢ 0o que “impede” a espontaneidade cénica de surgir, de configurar-se de forma mais
plena, tornando aquilo que se faz “sem vida”, “mecéanico”. A espontaneidade cénica
deve ser entendida mais como um sindnimo de “organicidade”, “fluxo de vida”, e da-se,
geralmente, ndo pela auséncia, mas pela presenca de algum tipo de planejamento, de
estruturacao prévia, ou de artificio, mesmo quando se quer “negar” a dimensdo da
estrutura/partitura/forma, quando compreendida apenas como fixagdo, constituicdo de
uma obra cénica, como € o caso do Parateatro.> Ndo saber o que se vai fazer em cena
(seja no ensaio ou numa apresentacdo publica), deixar que as coisas surjam
“naturalmente”, sem qualquer forma de estruturacdo prévia ndo seria necessariamente
equivalente a espontaneidade, improvisacdo ou organicidade.

E, muito provavelmente, a compreensdo dessa questdo foi o que levou
Grotowski a iniciar a fase seguinte, o Teatro das Fontes, e a repensar a visdo negativa de
termos como “teatro” e “técnica”, presentes em seu discurso nos primeiros anos da
década de setenta (texto Holiday). No texto Da Companhia Teatral a Arte como
Veiculo, Grotowski afirma que, no comeco do Parateatro, quando as experimentacdes
eram mais fechadas e intensivas, isto é, longas e restritas aos membros antigos do
Teatro Laboratério e poucos participantes novos, chegou-se a “coisas no limite do
milagre” (GROTOWSKI, 2007[1989-1990], p. 230). Mas quando as atividades foram

abertas “ao publico”, tornando-se mais breves e para um nimero maior de participantes,

> Quando afirmo isso, refiro-me a sua base improvisacional e ao fato das propostas parateatrais
propositalmente ndo almejarem a elaboracdo de uma performance cénica, e ndo a uma negacao das
nogdes de forma/partitura/estrutura no discurso de Grotowski ou de seus companheiros nessa fase. No
discurso sobre a prética desse periodo, se negava mais claramente o teatro, a técnica, a dimensdo
estética etc.
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seu desenvolvimento caiu no que chamou de “sopa emotiva” (GROTOWSKI, 2007
[1989-1990], p. 231). Este problema da “sopa emotiva” ou da “animagdo” também pode
ser relacionado ao que Grotowski chamou de “esteredtipos da espontaneidade
amigavel” (GROTOWSKI apud GUGLIELMI, 2000, p. 46). Exemplificando, ele
descreve: “comecamos a nos dar as maos, assim, formando um circulo, beijamo-nos,
faz-se um circulo e um ou dois somente devem dancar no meio, faz-se um cortejo,
carrega-se alguém nos bragos etc, etc.” (GROTOWSKI apud GUGLIELMI, 2000, p.
46). Uma reflexdo critica muito parecida é feita no texto Tu es lefils de quelqu’un
(GROTOWSKI, 1997[1985], p. 294-305), na qual Grotowski fala sobre os “clichés” ou
“banalidades” da improvisa¢do em grupo. Estas abarcariam certas “tendéncias” naturais
do trabalho com improvisagdio e que surgem quando a dimensdo da
improvisacdo/espontaneidade é muito mais enfatizada que a dimensdo da
estrutura/forma/etc. Nem tudo que se faz em um improviso “livre” é espontaneo, no
sentido de organico, “vivo”, embora seja ndo planejado, isto €, espontdneo no sentido
banal. Assim, embora no discurso do Parateatro fosse defendida uma perspectiva
contracultural declaradamente antitécnica, antimétodo e antiteatro, pode-se defender a
hipotese de que o grupo so tenha alcangado o que Grotowski chamou de “coisas no
limite do milagre” gragas, justamente, a uma verticalizagao no trabalho. Ou, usando as
palavras de Grotowski, tratava-se do alcance de uma maestria/competéncia no trabalho
de improvisacdo (Cf. GROTOWSKI, 1993[1985], p. 70-71), mesmo que, no caso das
atividades parateatrais, essa ‘“maestria de/na improvisagdo” tivesse muitas
especificidades que a afastavamdos estilos de teatro de improviso.

Ja quando um nimero significativamente maior de participantes “de fora” foi
admitido nas praticas parateatrais, percebeu-se que eram necessarias também estratégias
de conducdo concretas para evitar ou dissolver o que foi chamado de “sopa emotiva” ou
de “animagdo”. Desse modo, tornou-se necessario o desenvolvimento de um tipo de
knowhow parateatral especifico que capacitasse tecnicamente os lideres na conducgéo das
atividades.

E, aqui, abre-se outra questdo relacionada, a saber, a ampliacdo da nocdo de
estrutura. A analise do Parateatro sob a oOtica do entrelagamento estrutura-
espontaneidade  também  permitiu  explorar como a dimensdo da
estrutura/partitura/forma/repeticdo ndo se restringe aos casos em que ha
composicao/fixacdo e repeticao/reproducdo de agOes, falas, movimentos etc. Esta

dimensdo/aspecto do oficio do ator/bailarino/performer pode se configurar de um modo
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bem distinto, ¢ menos 6bvio, através de roteiros, “regras do jogo”, estratégias de
conducdo ou, ainda, através da aquisicdo de vocabularios cénicos especificos e certos
modi operandi que configuram o que Grotowski denominou de maestria do trabalho de
improvisagao.

Desse modo, as propostas parateatrais, pela radicalidade do investimento no
polo/dimenséo improvisacional, sdo um excelente exemplo de como é problemética a
ideia de “improvisagdo totalmente livre” ou “do zero”, ou seja, como nao ha como
anular categoricamente a dimensdo oposta, a da estrutura/forma/partitura. Essas
experimentagdes “comprovam” como existem indmeras configuracdes possiveis para
essas duas instancias/dimens@es interconexas e complementares, como também modos
diferentes de entrelacamento. Isso também engendra multiplas concepcles tedricas,
quer dizer, qual termo € utilizado em cada caso para expressar essas duas dimensdes
e/ou sua interseccdo. S&o muitas as nocOes existentes ligadas a este paradoxo, e que
migram entre os dois polos: ora mais proximas de uma dimensdo — “estrutura”,
“partitura”, ‘“forma”, ‘“composicao”, “precisao”, “coreografia”’, ‘“composi¢dao”,
“marcagdo” e outros termos — oOra da outra — “improvisagdo”, “improviso”,
“espontaneidade”, “presenga cénica”, “vida”, “vivacidade”, “élan”, “fluxo de vida”, etc.
— e nocdes que estariam bem na intersecc¢do, tentando “dar conta” do paradoxo, como
“acdo fisica” ou ‘“agdo psicofisica”, “organicidade”, ‘“atletismo afetivo” e outras.
Também sdo muitas as possibilidades pragmaticas ligadas a este paradoxo, isto €, como
na pratica singular “operam” esta questao (modos, técnicas e métodos).

Fica evidente, portanto, tratar-se de uma interseccao de fluida tangibilidade entre
dois universos operacionais complementares do trabalho do ator/bailarino/performer. E
debater essa problematica de modo ndo superficial e generalizante implica destrinchar
como se da, em cada proposta/experiéncia artistica singular, esse entrelacamento, essa
interseccdo. Assim, a analise dessa questdo pontual propicia perceber e delinear as
especificidades apresentadas pelas multiplas praticas cénicas existentes em relacdo a
esse paradoxo do trabalho cénico, e que abrem uma gama de possibilidades muitas

vezes bem distintas entre si.
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