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			Prefácio


			 


			Mapeando o Inefável


			Rastros, vestígios, pistas, indícios… perceber as nuances de tudo o que pode fazer com que algo extremamente valioso se reconstrua, de certa forma. Como se fosse possível fazer reviver, de novo e de novo, aquilo que em um certo momento produziu um brilho particular, às vezes vertiginoso, às vezes delicado… E quanto mais atenta é a busca, mais íntima se torna a trajetória percorrida, que pode, assim, revelar a topografia do que se intui mas não se toca, do que se percebe mas não se vê.


			Tal topografia pode ser não somente imaginada, mas mesmo visualizada em seus matizes, nas páginas escritas por Lidia Olinto no livro que aqui não se restringe a explicar e descrever, mas que “teatralmente” se apresenta. Tendo como foco três espetáculos criados pelo diretor polonês Jerzy Grotowski – Akropolis (1962), O Príncipe Constante (1965) e Apokalypsis cum Figuris (1969) –, Olinto nos coloca não como simples observadores, mas quase como participantes dos processos criativos que deram vida a essas obras, e para isso se utiliza de eixos eficazes, que servem de trilhos que nos transportam, impedindo olhares apaziguantes. As noções de precisão e de espontaneidade (ou termos afins) são assim vistas não como qualidades sensíveis dadas a priori, mas como um entrelaçamento expressivo que emerge de instabilidades, de múltiplos processos e constantes tensionamentos. Seguindo por esses trilhos, Olinto nos leva a perceber como essas noções foram se transformando no decorrer dos processos de criação das três obras referidas, envolvendo aspectos, procedimentos e práticas diferenciadas. 


			Percebemos, dessa maneira, como, para Grotowski, assim como para muitos outros artistas, os conceitos e elaborações funcionam como uma dimensão útil ao fazer criativo, contribuindo para a percepção de sua singularidade, mas que não determinam os limites desse mesmo fazer, podendo ser descartados e modificados, para angústia de muitos pesquisadores vítimas de suas próprias tentações assertivas. O que Olinto busca, nesse caso, é bem diferente: percebe-se aqui uma tentativa de apreender justamente as processualidades que permeiam as criações escolhidas como foco.   


			Pesquisadora incansável, que faz de seu material de estudo um dispositivo imersivo, Olinto resgata e articula reflexões que não se contentam em reafirmar o já sabido, encontrando fissuras que podem ser geradoras de questionamentos e desdobramentos, teóricos e práticos.   


			Leitura importante para profissionais das artes em geral e das artes da cena em particular, esta obra é dirigida também para todos aqueles que percebem, no fazer artístico, uma aventura humana transformadora e profundamente contagiante.


			 


			Matteo Bonfitto


			Professor Livre-Docente do


			Departamento de Artes Cênicas da Unicamp


		




					

			Introdução


			 


			Partitura, marcação, coreografia, estrutura, precisão etc. 


			Dentro do campo das Artes Cênicas, para que os espetáculos sejam criados, os artistas envolvidos geralmente realizam um determinado número de encontros preparatórios, os chamados ensaios ou outra denominação para os momentos prévios, através dos quais um acontecimento cênico é planejado/desenvolvido. Entretanto, o número de ensaios necessários para se desenvolver um trabalho artístico e o que ocorre nesses encontros é altamente variável de acordo com uma série de fatores, tanto relacionados com a proposta singular de cada processo artístico quanto de ordem sociopolítico-econômica; por exemplo, estilos/modelos particulares de cada local e época, bem como a situação cultural de cada contexto histórico específico. 


			De modo geral, nos ensaios, os artistas, além de criarem sua performance para um espetáculo (quando não é o caso da existência de um repertório fixo), têm como objetivo central treinar para a reprodução/“re-presentificação” diante do público, quer dizer, criar meios para repetir essa performance a cada nova apresentação. Não por acaso, na língua francesa os ensaios são denominados répétition, cuja tradução para o português seria “repetição”. Desse modo, os atores/bailarinos/etc. preparam-se para repetir/reproduzir/“representificar”, ao longo da temporada de um espetáculo, um predeterminado grupo de ações/falas/movimentos/qualidades de ordem psíquico-emocional/etc. Como explica Pavis, falando especificamente da subárea do Teatro: 


			O ator toma como referência e se apoia em uma série de pontos que formam a configuração e a estrutura de sua atuação. [...] O ator instala passo a passo um trilho de segurança que guia sua trajetória, em função de pontos de apoio e de referência, que são, ao mesmo tempo, físicos e emocionais. (Pavis, 2005, p. 91)


			O caráter presencial da cena e sua efemeridade acentuada (aqui e agora diante da plateia) lhe impõem um tipo muito particular de reprodutibilidade, essencialmente artesanal e não técnica no sentido oposto ao conceito de “reprodutibilidade técnica” de Walter Benjamin1. Segundo o ensaísta alemão, a “reprodutibilidade técnica” (1985, p. 165) seria uma característica de certos gêneros e subgêneros artísticos – do cinema, da fotografia, da xilogravura e de outros – que têm em comum possuírem dispositivos tecnológicos (câmeras ou outros equipamentos) de reprodução das obras e que, consequentemente, não permitiriam uma diferenciação entre a obra “original” e suas “cópias” (conceito da “aura”). As Artes Cênicas, justamente por não possuírem esses mecanismos técnicos de reprodução, não teriam o que ele denominou “reprodutibilidade técnica”. Graças a essa especificidade, “a obra teatral [é] caracterizada pela atuação sempre nova e originária do ator” (Benjamin, 1985, p. 181). Assim, diferentemente dos atores de Cinema e Televisão, que têm sua atuação reproduzida graças à tecnologia de gravação em película ou vídeo, os artistas da cena precisam estabelecer meios técnicos para reproduzir/“re-presentificar” sua atuação a cada realização de espetáculo. 


			Nesse sentido, seria uma reprodutibilidade “não técnica” apenas em oposição ao conceito benjaminiano (sem meios tecnológicos de reprodução como o Cinema e Televisão), pois, para que ocorra esse processo de “reprodução”/re-presentificação da atuação cênica, são empregados meios técnicos específicos e distintos. Ou seja, em outro sentido, trata-se, sim, de um tipo de reprodutibilidade técnica se nos aproximamos, por exemplo, da noção de técnica discutida no texto A questão da Técnica, de Heidegger. Nesse ensaio, o autor contrapõe o conceito grego originário da palavra técnica – a “tékhne” – com sua acepção na modernidade, explanando minuciosamente a profunda diferença de perspectiva entre ambos os períodos. Segundo o autor, em seu sentido antigo grego, a técnica é colocada como aquilo que “desabriga o que não se produz sozinho e ainda não está à frente e que, por isso, pode aparecer e ser notado, ora dessa, ora daquela maneira” (Heidegger, 1997, p. 55). E já “o desabrigar que domina a técnica moderna tem o caráter de pôr em desafio” (Heidegger, 1997, p. 57). E “a direção e a segurança tornam-se inclusive os traços fundamentais do desabrigar desafiante moderno” (Heidegger, 1997, p. 61). Ao usar o termo “desabrigar” para discutir o conceito mais antigo de técnica, Heidegger aponta como, na Antiguidade, a ação humana, embora fosse necessária, seria apenas facilitadora, veículo de algo que por si só já existiria e que não seria nem totalmente controlável nem conhecido a priori pelo ser humano. E, na concepção moderna, a técnica seria um meio para alcançar um resultado predeterminado e controlável, ou seja, uma ação humana através da qual se poderia produzir algo previsível e já conhecido de antemão. Nesse sentido, a noção de técnica moderna aglutinaria os sentidos de controle da Natureza e de obtenção de resultado garantido. Assim, segundo o filósofo, a acepção moderna de técnica seria problemática, já que pressuporia um domínio em certa medida ilusório da Natureza e dos fenômenos provocados pela ação humana. Já a noção de tékhne grega se diferiria essencialmente dessa acepção moderna por sua perspectiva menos utilitária e controladora, sendo, então, a técnica encarada mais como um meio de liberação, de desabrigar algo que não é inteiramente dominável, nem totalmente reconhecível a priori. 


			Desse ponto de vista não utilitário trazido pela noção de tékhne, acredito que pode ser compreendida e agrupada a maioria das inúmeras e distintas técnicas de atuação já desenvolvidas, uma vez que elas têm em comum o propósito de desabrigar no ator/bailarino/performer/atuante algo que não se produz sozinho e que não é totalmente controlável nem conhecido de antemão. Nesse sentido, as técnicas de atuação visam aflorar, no “aqui, agora” da cena, uma experiência que é, em certa medida, nova e única, e que estaria além da técnica em si. E, nessa perspectiva técnico-artesanal singular ao campo das Artes Cênicas, existe uma série de diferentes técnicas/meios técnicos que já foi elaborada pelos artistas da cena para que haja a “reprodução”/“representificação” de certos elementos (físicos e extrafísicos) que compõem cada desempenho cênico. Esses elementos que se “repetem”/“representificam” vão desde a memorização de textos, movimentos e/ou situações até a elaboração de partituras psicofísicas muito detalhadas e complexas. Esses elementos também podem ser processados de múltiplas maneiras por cada ator/bailarino/performer, indo de um nível mais inconsciente e intuitivo a vários modos distintos de “direcionamento” mais consciente do processo psicofísico. Em outras palavras, maneiras e níveis distintos de um relativo controle do acontecimento cênico, embora em algum nível seja sempre uma utopia acreditar que seja possível, de fato, controlar um acontecimento hic et nunc. 


			Nesse sentido, por mais eficazes que sejam as técnicas cênicas, o controle da experiência artística é, de algum modo, uma ilusão, uma idealização de dominação da natureza imprevisível, tanto do artista enquanto ser humano quanto da imprevisibilidade da cena enquanto acontecimento único do “aqui e agora”. Também seria ilusório o controle de como se dará a recepção do espectador, uma vez que há possibilidades múltiplas de leitura e percepção de uma mesma obra/experiência. A vivência individual de cada espectador seria também única e irrepetível, se vista por certo ângulo. Encarando o ser humano não como uma identidade com características fixas, mas, sim, desde uma visão contemporânea que conceberia os indivíduos como “uma rapsódia complexa e disparatada de propriedades biológicas e sociais em constante mudança” (Bourdieu, 2011, p. 79) ou como “um plano de imanência”2 (Deleuze, 1992, p. 1-2), reproduzir uma cena seria, portanto, um objetivo inalcançável, uma impossibilidade a priori, principalmente em termos microscópicos e de micropercepção. Ao estarmos em constante mutação, afetando e sendo afetados por todos os corpos com os quais estamos em contato direto ou indireto, como seria possível repetirmos um desempenho cênico fixo sem nenhuma modificação? Se nós mesmos nos modificamos ininterruptamente, não seria uma ilusão estéril e sem propósito pensar em repetição/reprodução/fixação da experiência artística? 


			Embora a repetição de um desempenho seja, em certa medida, uma utopia, uma tarefa fadada ao fracasso, em termos práticos trata-se de um problema muito concreto enfrentado pelos artistas da cena, que têm que estabelecer meios de alcançar, em sua atuação, a cada apresentação, um determinado “resultado cênico” – mesmo que tal resultado possa se diferenciar bastante, relativamente, dentro de certa margem de possibilidades, variando muito a cada caso. E, por isso, é possível identificar, no campo das Artes Cênicas, um conjunto de termos e expressões que lidam diretamente com essa problemática empírica. Nesse léxico, por exemplo, encontram-se noções como: “marcação”, “partitura”, “coreografia”, “precisão”, “linha de ações”, “repertório”, “estrutura”, “composição”, “disciplina” etc. Tais vocábulos não são exatamente sinônimos, pois possuem muitas especificidades semânticas e/ou pragmáticas, dependendo de como são utilizados, por quem e, principalmente, dependendo do que se almeja repetir/reproduzir em cena – movimentos, falas e/ou qualidades de ordem psíquica. Todavia, independente das muitas especificidades que esses termos/expressões possam adquirir em cada manifestação/experiência artística singular, eles teriam em comum uma ligação empírica com essa mesma problemática da reprodução/repetição/“representificação” da performance cênica. 


			Assim, pode-se dizer que esse conjunto terminológico específico abarcaria a tentativa (mesmo que em certo nível limitada) de fixar, canalizar ou direcionar a atuação cênica. Isto é, uma intenção de prever mínima ou mais detalhadamente o que se fará em cena e como, e o que seria captado pela fruição do espectador como signo cognitivo ou percepção sensória. Nessa perspectiva, poderiam ser apontados diferentes métodos e técnicas criados na tentativa de manutenção de “algo” no desempenho do ator/bailarino/etc., mesmo que esse “algo” possa variar bastante no modo como se configuram os aspectos físico-psíquico, visível-invisível, estético-energético. 


			Todavia, tais técnicas não devem ser encaradas como algo mecânico que “garanta” a qualidade de uma cena. Nas palavras de Mario Biagini:


			Quando se fala em uma estrutura de ações, em uma partitura, pode-se chegar, sem querer, a ver essa estrutura ou partitura como similar a um dispositivo mecânico: há isto, mais isto, mais isto, muitos elementos que são combinados em camadas de acordo com princípios que podem ser apontados, criando, assim, uma circunstância performativa. Isto não funciona assim. O trabalho do ator não é um trabalho de engenharia. 


			Da mesma maneira, o trabalho de um bailarino não pode ser reduzido aos elementos da coreografia. Mesmo que se possa olhar para uma coreografia como algo extremamente preciso, quase matemático, para olhos atentos a presença cênica do bailarino vai ser diferente a cada dia, um dia melhor do que em outro. Uma bailarina faz as mesmas coisas, executando os mesmos passos, mas num dia é como se ela estivesse voando, em outro, é como se estivesse executando sequências de movimentos sem nenhum interesse. Qual é a diferença? Como isso pode ser formulado conceitualmente? (Biagini, 2013b, p. 323)


			Improvisação, improviso, espontaneidade, presença cênica, vida, organicidade, élan, timing etc.


			Há também um outro conjunto terminológico conceitualmente oposto aos termos e expressões mencionados anteriormente (“marcação”, “partitura”, “coreografia”, “precisão”, “linha de ações”, “repertório”, “estrutura”, “composição”, “disciplina” etc.) que está ligado a essa mesma problemática do trabalho cênico. Nesse conjunto, agrupam-se as noções de: “improvisação” ou “improviso”, “presença cênica”, “espontaneidade”, “vida”, “organicidade”, “élan”, “timing de cena” e outros vocábulos afins. Assim como no conjunto anterior, em cada um desses termos ou expressões pode-se identificar especificidades semânticas que expressam as muitas singularidades pragmáticas de cada experiência artística, não permitindo afirmar que sejam exatamente sinônimos ou equivalentes entre si, nem totalmente antônimos ao conjunto oposto antes mencionado, o da reprodução/“representificação”. 


			Todavia, eles têm em comum verbalizarem aquilo que acontece em cena que não foi planejado, previsto, premeditado, pré-elaborado, aquilo que seria fruto de uma reação ao momento presente em que a cena ocorre e, nesse sentido, seria justamente aquilo que escaparia aos diferentes modos de “controle” (ou tentativas de controle) do acontecimento cênico, modos sintetizados e expressos pelo primeiro conjunto lexical, o da repetição/reprodução/estruturação/etc. 


			Tomando como base o estudo de Mihaly Csikszentmihalyi, Eleonora Fabião, no texto Corpo Cênico, Estado Cênico (2010), pertinentemente nos lembra que não é uma exclusividade do ofício cênico exigir do agente/ator (entendendo “ator”, aqui, como “aquele que age”, e não somente o profissional da subárea do Teatro) certa qualidade de presença, isto é, um estado que permita a realização de “uma ação que envolve o agente de forma total” (Fabião, 2010, p. 322). Trata-se de uma capacidade de suspender o comportamento cotidiano “automático”, principalmente a tendência do ser humano de se “perder” nos pensamentos sobre um futuro possível, “futuro do presente”, ou sobre um passado distante ou recente, “passado do presente”, que tiram a atenção do momento, do aqui e agora (Cf. Fabião, 2010). Nesse sentido, trata-se de um estado de atenção e de fluxo que permite realizar ações com precisão, uma qualidade de presença fora dos padrões do dia a dia, o que Fabião (2010) denomina como “presente do presente”. Atletas, cirurgiões, professores e outras profissões têm em comum requererem este estado de atenção, esta capacidade de se conectar a este “presente do presente”. Pode-se incluir aqui também as práticas meditativas, marciais e outras práticas de religare (danças e cantos de certas religiões ou escolas filosóficas) que igualmente exigem/focam uma qualidade de presença similar. Evidentemente haveria inúmeras implicações e especificidades de cada caso em relação a este “estar no momento presente”, mas que não caberia aqui destrinchar e discutir.


			Todavia, é possível supor que o “presente do presente” da atuação cênica, embora de certo modo próximo aos das práticas acima mencionadas, seja também idiossincrático, ou seja, tenha singularidades próprias a esse campo específico. E essas singularidades estão ligadas a uma característica basilar das Artes, especialmente das Artes Cênicas, que é se constituir por um “entrelugares”: entre o Real e a Ficção, entre a Vida e a Arte, entre o Verdadeiro e o Falso, entre aquele que age (ator/bailarino/performer) e aquele que assiste (espectador/participante), entre o Visível e o Invisível, entre o Abstrato e o Concreto etc. Como analisa Peter Brook:


			Vamos ao teatro para um encontro com a vida, mas se não houver diferença entre a vida lá fora e a vida em cena, o teatro não terá sentido. Não há razão para fazê-lo. Se aceitarmos, porém, que a vida no teatro é mais visível, mais vívida do que lá fora, então veremos que é a mesma coisa e, ao mesmo tempo, um tanto diferente. 


			[...]


			É um esforço quase sobre-humano conseguir renovar continuamente o interesse, encontrar a originalidade, o frescor, a intensidade que cada novo instante requer. Por isso é que existem tão poucas obras-primas no teatro universal, em comparação com outras formas de arte. Como a centelha de vida está sempre correndo o risco de desaparecer, temos que analisar com precisão os motivos de sua frequente ausência. (Brook, 2002 [1993]3, p. 8-10)


			Assim, é possível dizer que essa qualidade de estar “no presente do presente”, que Brook nomeia como “centelha de vida”, ou simplesmente como “vida”, “frescor” ou “intensidade”, ao mesmo tempo que não é uma questão exclusiva do ofício performativo, é também um dos pontos que o distingue tanto dos demais campos artísticos como das práticas que também exigem um tipo de “suspensão” do comportamento cotidiano. É vida, mas é uma vida cênica; é o corpo, mas é o corpo cênico. É algo que se encontra na vida, mas é diferente “da vida”.


			No sentido de verbalizar a singularidade dessa dimensão complexa e quase inominável do fazer cênico, muitos termos já foram cunhados, tanto os já mencionados anteriormente como outros. Luís Otávio Burnier, por exemplo, apresenta o termo élan no sentido filosófico discutido por Bergson como um bom termo-síntese para esse componente/dimensão fundamental da atuação cênica. Em suas palavras:


			Outro componente é o “élan”. Um élan é traduzido para o português como “impulso, arremesso, arrebatamento, movimento apaixonado, ardor, entusiasmo, ímpeto”. A palavra élan surgiu no século XVI do baixo latim lanceare, de “manipular a lança, lançar”. No entanto, ela vem aveludada de um sentido mais amplo e até certo ponto enigmático (pelo menos para os brasileiros), extremamente útil para nosso fim. Segundo o dicionário Le grand Robert, élan significa um “movimento pelo qual nós nos lançamos ou nos preparamos para lançar alguma coisa. Em filosofia é usado com o sentido de l’élan vital, que se refere, em Bergson, ao movimento vital, criador, “que atravessa a matéria se diversificando”. Existe também a élan du coeur e o élan de passion. Ele está próximo do sentido de sopro de vida. 


			A palavra élan também contém uma sonoridade muito particular e extremamente interessante: ê-lã. O ê é como se fosse o movimento que prepara o lançamento do impulso para fora, o momento no qual, para se lançar a flecha, faz-se o movimento contrário de preparação, em que as tensões desnecessárias são aliviadas, mantendo somente as interiores, para então deslanchar o impulso rápido que projetará a lança no espaço: o lã. 


			Todos esses aspectos fonéticos, rítmicos e de significados múltiplos, que não são bem traduzíveis, tornam a palavra élan extremamente interessante, pois fazem com que ela não remeta a algo de “técnico”, mas de enigmático e vivo. O élan de uma ação pode ser entendido como seu “sopro de vida”, ou seu “impulso vital”, algo de enigmático, de conhecido, porém não sabido, que nos impulsiona à ação, à vida, por meio das ações. Por esses motivos, o élan de uma ação é um de seus componentes mais importantes, pois remete a uma possível complexidade pluridimensional de uma ação física. (Burnier, 2009, p. 85, grifos no original)


			Assim, trata-se de uma dimensão do trabalho cênico que pode ser encarada de muitas maneiras, conceitualmente falando, e que também pode ser configurada de modo ainda mais diversificado. Tanto pode ser visto negativamente como “adaptações”/“improvisações” decorrentes de imprevistos ou mesmo “erros” inevitáveis, principalmente levando-se em conta o fato de os artistas, graças à sua condição humana, estarem em permanente transformação ou pelo simples fato de imprevistos ocorrerem, ou, ao contrário, este aspecto/dimensão pode ser supervalorizado como o principal componente da performance cênica – grupo dos chamados estilos de improviso – ou visto como um elemento crucial capaz de evitar que a atuação cênica se torne automática, mecânica, “sem vida”, ou seja, uma reprodução de elementos apenas físicos (movimentos e falas) sem a mobilização de certas qualidades de ordem psíquica que potencializam o acontecimento cênico. Muitos conceitos e perspectivas distintos transitam nessa dimensão do trabalho cênico. E o modo como se configura na práxis artística é um universo ainda mais amplo e complexo, na medida em que cada experiência pode revelar singularidades no modo como se “opera” essa questão.


			Conjunctio oppositorum 


			Dizer que se trata de um conjunctio oppositorum entre espontaneidade e disciplina ou, antes, entre espontaneidade e estrutura, ou em outras palavras ainda, entre espontaneidade e precisão, seria um pouco como usar uma fórmula árida, calculada. No entanto, do ponto de vista objetivo, é precisamente isso. (Grotowski, 2007i [1969], p. 174, grifos no original)


			O ponto de partida desta pesquisa é que esses dois conjuntos lexicais, embora conceitualmente sejam de certa maneira “opostos”, na prática representam duas dimensões complementares e indissociáveis, ou seja, ambas fazem parte de um mesmo fenômeno empírico de interstício, de intersecção, de entrelaçamento – no sentido colocado por Merleau-Ponty4. Nessa perspectiva, esse entrelaçamento teria muitas configurações possíveis, porém nenhuma das duas dimensões/componentes poderia ser anulada integralmente, mesmo que uma delas seja bem mais evidente ou enfatizada que a outra. Em outras palavras: a reprodução/repetição de elementos psicofísicos, mesmo nos casos de um alto grau de codificação e precisão, de algum modo se articula com algum nível de improvisação/espontaneidade, ou seja, de adaptação ao momento em cena, àquilo que não estava previsto ou que é único àquela experiência também única. E vice-versa.


			Como analisa Sandra Chacra em Natureza e Sentido da Improvisação Teatral, a improvisação pode ser tanto um elemento explícito como um elemento implícito, porém, sempre está presente de algum modo na medida em que “há um mínimo de algo ‘novo’ em cada espetáculo” (Chacra, 2007, p. 16). E, aplicando o mesmo raciocínio para a dimensão oposta, podemos dizer que a reprodução/repetição pode também ser tanto um aspecto explícito como um aspecto implícito da atuação cênica. Nesse sentido, embora a “repetição”/“reprodução”/estruturação da atuação seja em algum nível uma tentativa até certo ponto limitada, é plausível afirmar que é parte constituinte da práxis artística de natureza cênica, assim como a improvisação/espontaneidade/vida. Todavia, com muitas especificidades em cada caso, varia consideravelmente, inclusive segundo fatores relacionados à época histórica, ao local ou aos estilos/vertentes em particular. Dependendo do contexto histórico-cultural ou da proposta artística específica, os atores/bailarinos/performers processam de modo bastante diverso esse entrelaçamento paradoxal da cena; quer seja intencionalmente ou não, quer conscientemente ou não, quer de uma maneira mais própria e pessoal, quer seja fazendo uso de alguma “técnica” de atuação já formulada e sistematizada por outrem (como Zeami, Stanislávski, Meierhold, Brecht, entre outras metodologias das muitas existentes). 


			Mesmo nos estilos que se caracterizam pela exploração de um grau comparativamente maior de improvisação diante dos espectadores – como nas Atelanas, na Bufonaria, na Commedia dell’arte, no Ru´hozi iraniano, no Teatro Esporte de Keith Johnstone e em outras vertentes5 –, pode-se enxergar algum grau de “reprodução”/“repetição”/estruturação se configurando, ainda que de um modo muito sutil e pouco aparente. A análise de alguns aspectos identificáveis nos estilos improvisacionais, que envolvem a criação de uma personagem-tipo (tipificação), a aquisição de um vocabulário de movimento, de expressões verbais ou um uso específico da voz/corpo/mente, demonstraria a presença de algum nível de estruturação prévia da atuação. Analisando o exemplo da Commedia dell’arte, Dario Fo afirma que: “Os cômicos possuíam uma bagagem incalculável de situações, diálogos, gags, lengalengas, ladainhas, todas arquivadas na memória, as quais utilizavam no momento certo, com grande sentido de timing, dando a impressão de estarem improvisando a cada instante” (Fo, 1999, p. 17). Por isso, não se deve considerar as cenas dos chamados estilos “de improviso” – dos quais a Commedia dell’arte é apenas um dos mais famosos exemplos6, historicamente falando – como totalmente improvisadas em stricto sensu, mas sim que nelas coabitavam/coabitam harmonicamente instâncias de reprodução (formalização-estruturação) e espontaneidade (improvisação) dentro do trabalho do ator, ou seja, um entrelaçamento/intersecção específico do binômio estrutura-espontaneidade (ou outras denominações).


			Corroborando esta hipótese, Cohen (1989, p. 96) afirma que: “não existe o estado de espontaneidade absoluta; à medida que existe o pensamento prévio, já existe uma formalização e uma representação”. Partindo desta premissa, seria possível reconhecer algum nível de reprodutibilidade/formalização/estruturação até mesmo nas performances ligadas ao movimento da Live Art e, também, em algumas experimentações contemporâneas que problematizam de maneira mais radical a ideia de representação e mimese aristotélica7, isto é, a arte concebida como uma imitação da realidade. Esse seria o caso, por exemplo, dos Happenings idealizados por Allan Kaprow, da Body Art de Gina Pane e das performances de Joseph Beuys, do Grupo Fluxus, de Marina Abramovic, e dos brasileiros Márcia X, Alex Hamburguer e Eleonora Fabião, dentre muitos exemplos do Brasil e do mundo que têm esse perfil artístico não representativo. Nessas propostas performativas, procura-se enfatizar o caráter único e efêmero da experiência artística, isto é, encara-se o fazer artístico como uma ação “real” no tempo presente, uma intervenção “direta” na realidade e, por isso, evita-se propositalmente a composição de uma partitura/ estrutura cênica pré-elaborada e ensaiada a ser “reproduzida”/ “repetida”/“representificada” durante o acontecimento artístico. Nesse sentido, há uma clara oposição à arte teatral mais “tradicional”, na qual há uma espécie de simulacro, quer dizer, através da qual ocorre uma simulação de se estar em um tempo e um espaço outros e os atores serem outras pessoas que não eles mesmos (noção de personagem). Mesmo nesses casos se poderia identificar alguma instância de reprodutibilidade/formalização/estruturação no que Schechner (2003, p. 27) chama de “comportamento restaurado”. Segundo Schechner (2003, p. 34), “não há nenhuma ação humana que possa ser classificada como um comportamento exercido uma única vez” e, por isso, “todo comportamento consiste em recombinações de pedaços de comportamentos previamente exercidos”. Nesse sentido, toda ação, mesmo que não artística, poderia ser encarada como uma reprodução de padrões psicofísicos inconscientemente cristalizados e repetidos e que, ao longo da trajetória de cada sujeito, são constantemente reprocessados e recombinados a partir das novas experiências vivenciadas. 


			Além disso, como analisa Quilici no texto Ação e Representação nas Artes Performativas (2015, p. 107-116), o caráter não representativo das ações performativas seria sempre limitado ou relativo, se nos apoiarmos em uma concepção mais ampla da noção de representação, partindo da constatação de que na vida, cotidiana ou extracotidiana, de algum modo estamos representando diversos “papéis”, que variam de acordo com o contexto e as funções que ocupamos, quer seja em um âmbito social maior – âmbito público, macropolítico –, quer seja em um âmbito social menor – âmbito privado, micropolítico. E o artista, no cumprimento de sua função sociopolítica, estaria representando o papel de artista, além dos vários outros papéis que desempenharia fora do campo artístico, aos quais os não artistas também estariam submetidos, no “teatro da vida”.


			Seguindo ainda a mesma linha de raciocínio, podemos dizer que o performer, quando diz “não representar”, está se opondo à representação teatral mais convencional, mas ainda assim tem de lidar, em alguma medida, com as referências e representações sociais em que está inserido. Quase sempre há uma percepção por parte dos participantes envolvidos num evento performático de que se está “diante de uma performance”, de que aquele artista é um “performer”, e assim por diante. (Quicili, 2015, p. 109)


			Partindo dessas perspectivas, no comportamento cênico dos performers seria possível observar, mesmo que de modo não intencional, a repetição/estruturação de certos padrões psicofísicos que se fixariam não só porque toda ação seria um “comportamento restaurado”, como pontua Schechner, mas também porque esse processo de “restauração”, de fixação e reprodução de padrões ocorreria dentro de uma esfera social específica, isto é, nas situações em que o artista está em cena, durante sua ação performativa. Nesse sentido, Marina Abramovic atuaria como Marina Abramovic, quer dizer, atuaria cenicamente com uma personagem de si mesma, um eu-cênico que teria certos modos particulares e relativamente fixos de pensar/agir/reagir8.


			Inversamente, nos casos mais extremados de valorização de códigos psicofísicos pré-elaborados e de precisão formal – como o Kabuki, o Bunraku, o Kyogen, o Nô, o Topeng, a Ópera de Pequim, o Teyyam, o Kutiyattam, o Krishnattam, o Devadasis, o Odissi, o Kathakali, o Ballet Clássico, a Biomecânica de Meierhold, Pantomima Clássica, Mímica de Decroux, dentre outros –, também seria viável constatar algum grau de improvisação/espontaneidade na atuação dos atores. 


			Conforme refletem Schechner (2003) e Brook (2002), é de dentro da estrutura fechada aplicada em alguns estilos e vertentes artísticas, às vezes com um léxico expressivo extremamente detalhado e preciso, que algum grau de improvisação fissura os níveis mais rígidos de partituração/formalização da atuação cênica. No nível dos pequenos detalhes, dentro de espaços às vezes minúsculos e somente captáveis pelo próprio ator/bailarino/performer no momento em que executa uma dada partitura, cada apresentação será sempre diferenciada das demais, ou seja, uma espécie de microimprovisação a partir de uma estrutura fixa e pré-elaborada. Desse modo, não seria uma repetição exatamente igual da mesma partitura, embora para quem assista possa, em muitos casos, parecer uma reprodução exatamente igual. “[…] nos detalhes mais sutis, nenhuma apresentação pode ser exatamente igual à outra, é esta consciência que lhe permite uma renovação constante” (Brook, 2002, p. 59). Ou, nas palavras de Chacra:


			Por mais preparado, ensaiado e pronto, o teatro no seu grau máximo de cristalização – embora passível de reprodução – ainda assim ele não é capaz de se repetir exata e identicamente do mesmo jeito, por causa do seu fenômeno, cujo modo de ser é a comunicação momentânea, “quente”, ao vivo, e cuja efemeridade leva a um efeito estético também transitório. (Chacra, 2007, p. 15)


			Desse modo, seria aceitável partir da premissa de que, graças ao caráter efêmero do fazer cênico, as múltiplas e distintas práticas artísticas existentes no campo proporcionam uma infinidade de combinações possíveis para o binômio reprodução-improvisação ou estrutura-espontaneidade ou precisão-organicidade ou forma-vida etc. Tanto na aplicação prática do exercício cênico (técnicas e métodos) quanto no próprio jeito de se compreender essa relação teoricamente, haveria uma quase infinita gama de possibilidades. Nesse sentido, trata-se de uma antinomia ou de uma enantiodromia9, ou seja, um relacionamento paradoxal no qual duas instâncias conceitualmente contrárias, pragmaticamente, coexistem e se retroalimentam. Em outras palavras, dentro do que Bourdieu denominou como “lógica lógica” seriam dimensões antônimas, opostas, mas que dentro da “lógica da prática” estariam amalgamadas e seriam complementares (Bourdieu, 2009, p. 133-16310). Uma conjunção de opostos, “Conjunctio oppositorum”, como pertinentemente definiu Grotowski (2007i [1969], p. 174).


			Assim, a premissa deste livro, sua hipótese central é que não há nem improvisação “total” ou “do zero”, nem reprodução do desempenho concebida como uma repetição inteiramente igual e sem nenhum grau de improviso, ou seja, não há como anular categoricamente estas duas instâncias/dimensões interconexas do trabalho do ator. Todavia, existem inúmeros modos de relacionar essas instâncias na práxis cênica, tanto na concepção teórica – qual termo é utilizado em cada caso para expressar essas duas dimensões e/ou sua intersecção – quanto na práxis, quer dizer, como na prática este paradoxo se configura (modos, técnicas e métodos). 


			Trata-se, portanto, de uma intersecção de fluida tangibilidade entre dois universos operacionais complementares do trabalho do ator/bailarino/performer. E debater essa problemática de modo não superficial e generalizante implica em destrinchar analiticamente como se dá, em cada caso, a intersecção reprodução-improvisação ou estrutura-espontaneidade etc. 


			E essa análise propicia perceber e delinear as especificidades apresentadas pelas múltiplas práticas cênicas existentes em relação a esse paradoxo do trabalho do ator. Além das singularidades apresentadas por cada modelo ou estilo artístico em específico, cada grupo ou ator, por sua vez, também pode estabelecer para si um tensionamento próprio desses polos. Consequentemente, são muitas as noções existentes ligadas a esse paradoxo e que migram entre os polos da repetição/reprodução/“representificação” – “estrutura”, “partitura”, “forma”, “composiçãov”, “precisão”, “disciplina” e outros termos afins – e termos ligados à dimensão da espontaneidade/improvisação – como “presença”, “presença cênica”, “vida”, “vivacidade”, “centelha de vida”, “élan”, “plano interior”, “organicidade”, “fluxo” e outras expressões utilizadas dentro do campo artístico. Questão que, dentro da lógica-lógica, pode ser sintetizada/representada através do seguinte diagrama:
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			É importantíssimo frisar que a separação dos vocábulos em dois conjuntos feita no diagrama só é útil na medida em que auxilia a compreensão teórica desses dois conjuntos lexicais conceitualmente opostos. No entanto, dentro da “lógica da prática” (Bourdieu, 2009), esses dois grupos fariam parte de um mesmo fenômeno, amalgamados em sua intersecção. E aí estaria localizada a grande contradição ou grande paradoxo: serem opostos conceitualmente, uma antinomia, e, na prática, elementos complementares pertencentes a um mesmo conjunto, um “Conjunctio oppositorum” (conjunção de opostos), como pertinentemente denominou Grotowski (2007i [1969], p. 174). “Era uma questão de grande importância compreender que essas contradições são lógicas. Não se deve lutar para evitar contradições; muito pelo contrário: a essência reside nas contradições” (Grotowski apud Osiński, 2014, p. 18, tradução nossa)11. Por isso, de uma perspectiva essencialmente pragmática, a complementaridade entre essas duas dimensões seria melhor representada pela seguinte imagem:
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			Vale ressaltar também que muitos dos vocábulos mencionados – como partitura, marcação, coreografia etc., de um lado, ou improvisação, presença etc., de outro –, dependendo de como são concebidos conceitualmente, e principalmente como são pragmaticamente trabalhados dentro de cada experiência cênica, não deveriam ser alocados em apenas uma das duas dimensões, mas sim em ambas, na intersecção entre os dois conjuntos, justamente por serem aplicados em um contexto não dualista, em que a complementaridade entre as instâncias seria mais conscientemente explorada pelos artistas, e não apenas um aspecto implícito, porém inerente e inevitável. Além disso, muitos artistas no exercício de teorização sobre seu fazer cênico abordaram esta problemática específica da atuação cênica, muitas vezes cunhando termos e expressões que elucidam importantes facetas desse complexo paradoxo.


			Panorama histórico breve da questão


			Em seu famoso livro Orientalism: Western Representations of the Orient, Edward Said (1978) problematiza a divisão do mundo em duas grandes partes, os chamados “Ocidente” e “Oriente”. Para o autor, o Oriente, antes de ser uma localização meramente geográfica, é um conceito-discurso criado nos países europeus a partir do século XIII e que ganha força no século XVIII-XIX como reflexo e instrumento da expansão imperialista ocidental, especialmente francesa e britânica. Nesse sentido, muitos estudos filosóficos, sociológicos, antropológicos, linguísticos e artísticos seriam apenas aparentemente apolíticos, sendo necessariamente moldados pela relação econômico-política de hegemonia ocidental. Em suas palavras, o Oriente seria “a system of representations framed by whole set of forces that brought the Orient into Western learning, Western consciousness, and later, Western Empire” (Said, 1978, p. 202-203).


			Entretanto, a partir da segunda metade do século XX, justamente a partir do surgimento dessa perspectiva crítica trazida por autores como Said, Boaventura de Sousa Santos, Mignolo e outros, inicia-se uma ampla discussão sobre os reflexos culturais da colonização (corrente pós-colonial e decolonial) e sobre a dimensão ético-política envolvida em fenômenos como o interculturalismo/transculturalismo12. 


			Em consonância com essa corrente teórica, Grotowski, no texto “Oriente/Ocidente” (1993), afirma que essa divisão bipolar do mundo obscurece as profundas diferenças existentes entre culturas que estariam dentro de um mesmo polo, ou do oriental ou do ocidental. “Não há um só Oriente, não há um só Ocidente. Existem os orientes e os ocidentes” (Grotowski, 1993g, p. 63). Na visão do pesquisador polonês, essa noção também seria problemática na medida em que ofuscaria a interinfluência entre Ocidente e Oriente, diálogo este que existiria desde a Antiguidade greco-romana (ou antes), não permitindo, portanto, isolar inteiramente esses dois “mundos”. Grotowski menciona, por exemplo, especulações históricas sobre expedições dos filósofos platônicos à Índia, o que indicaria que o chamado “berço da cultura ocidental” poderia não ser tão puramente ocidental. E Fischer-Lichte, em seu texto Interweaving Cultures in Performance: Different States of Being In-Between (2010, p. 2), cita o caso do Kabuki, gênero tradicional japonês que teria surgido no século XVII sob inspiração de um modelo teatral ocidental, especificamente o teatro jesuítico português. Além disso, no mesmo texto já citado, Grotowski aponta o caso da América Latina, região onde, apesar de sua localização geográfica “ocidental”, muitas manifestações populares de raiz pré-colombiana e/ou africana não poderiam ser classificadas como tipicamente “ocidentais”, sendo em muitos aspectos mais próximas às manifestações asiáticas, embora com muitas particularidades próprias dessa macrorregião e de cada manifestação em particular. E as manifestações culturais dos diversos povos da África, Oceania e Oriente Médio? Seria, de fato, frágil enquadrá-las dentro das categorias “oriental” ou “ocidental”.  


			Entretanto, reconhecer a enorme problemática da divisão Oriente-Ocidente e de como o discurso sobre o Oriente foi, e ainda é, em certa medida, uma espécie de projeção do Ocidente, um duplo que reflete e fomenta o domínio político-econômico de certas regiões do globo sobre outras, não implica ignorar totalmente a razão de ser de toda e qualquer reflexão e/ou prática inter/transcultural. Elas podem revelar ou um esforço profícuo de se identificar e analisar as muitas e inegáveis disparidades existentes entre dois grandes troncos culturais, o euro-americano e o asiático, ou serem um exercício teórico-prático ou prático-teórico de alteridade que estimulou e ainda estimula experimentos espetaculares e/ou performativos. 


			Dentre as principais diferenças que podem ser identificadas entre Oriente e Ocidente, entre Ocidente e não Ocidente, está o modo como se concebe a relação mente-corpo, e como essa concepção interferiu e interfere no pensamento científico, filosófico e também na práxis artística, incluindo aí a forma de encarar a relação entre as dimensões aqui discutidas, estrutura-espontaneidade. 


			Como assinalam Varela, Thompson e Rosch (2003), no chamado “Oriente” não se conceberia a relação mente-corpo da maneira cindida e dualista como no contexto “ocidental”, pelo menos não até o século XX, quando o dualismo fortemente presente até então será problematizado por pensadores de diversas áreas. Segundo também afirma Yuasa, René Descartes estabeleceu o dualismo mente-corpo e esse dualismo desempenhou um papel fulcral no desenvolvimento da filosofia moderna e ciência empírica, enquanto que, na tradição oriental, mente e corpo são vistos como inseparáveis13. Para esse autor, a profunda diferença entre Oriente e Ocidente na concepção do ser humano não é somente conceitual (Yuasa, 1993, p. 9-10). 


			Essas duas maneiras distintas de se encarar a relação mente-corpo mencionadas por Yuasa reverberaram e ainda reverberam de maneira complexa no modo como são compreendidas e se dão as práticas artísticas e, dentro delas, o trabalho do ator/bailarino/performer, embora o dualismo cartesiano ocidental já tenha sido muito problematizado, principalmente a partir do século XX14.


			Dentro das Artes da Cena, falando especificamente do contexto euro-americano até o século XX, também poderíamos reconhecer certas tendências, certas singularidades, certas configurações culturais típicas “ocidentais”, como, por exemplo, a separação em subáreas – Dança, Teatro, Circo etc. – e, na subárea do Teatro, a valorização do texto dramático como elemento centralizador da prática artística. Embora presentes e valorizados, os demais elementos cênicos (interpretação, cenário, figurino etc.) foram, por alguns séculos, encarados como “subordinados” ao texto dramático, principalmente no âmbito das manifestações artísticas voltadas para certos segmentos sociais, no que foi chamado de “drama burguês” (Cf. Szondi, 2004 [1973]). Essa configuração específica engendrou certas particularidades ao trabalho do ator “ocidental” (não popular), as quais podem ser observadas pela centralidade dada a noções como “declamação” e “decoro”, discutidas por teóricos dos séculos XVII-XIX (Cf. Roubine, 2003). Somado a isso, tem-se também a progressiva perda da dimensão ritual que caracterizava o fazer teatral em sua “formação inicial” na conjuntura greco-romana – como abordado por Grotowski15, Brook16 e outros autores –, aspecto que se manteve e se mantém em várias manifestações culturais “não ocidentais”. 


			Vale reforçar, no entanto, que essa configuração se deu paulatinamente ao longo do tempo e de modo não absoluto, sendo algumas manifestações cênicas “ocidentais”, principalmente os estilos chamados de “populares”, exceções concretas ao “textocentrismo” e à divisão das Artes Cênicas em subáreas (Teatro, Dança, Mímica etc.). Mas a própria existência de uma distinção entre as tidas como tradições populares e os chamados modelos “clássicos”, neste caso, só reforça o reconhecimento de particularidades históricas no contexto euro-americano, dentro de certos nichos dominantes em termos sociais, políticos e econômicos (modelos hegemônicos).


			Já fora do contexto euro-americano, mais especificamente saindo do seu domínio cultural-político-econômico, não se pode identificar as mesmas tendências – “textocentrismo” e subdivisões em Teatro, Dança, Circo etc. –, principalmente porque não se conceberia a divisão entre os aspectos mentais e corporais oriunda desse dualismo “ocidental”; nem tampouco seriam pertinentes outras dicotomias e categorizações típicas do Ocidente, como interno-externo, arte-vida, treinamento-cena... Como explorado por Barba, Savarese, Taviani, Schechner, Grotowski e outros estudos antropológicos, muitos estilos “orientais” tradicionais – como o Kabuki, o Bunraku, o Nô, o Topeng, a Ópera de Pequim, o Kathakali e outros – teriam em comum uma lógica prática diferente, um modus operandi afastado da lógica mimética e dualista das Artes Cênicas euro-americanas. A lógica seria outra. E graças a ela se operariam certos princípios de codificação, de incorporação e/ou de treinamento psicofísico que mantêm o ator-bailarino-performer conectado ao caráter psicofísico de maneira pragmaticamente diferente dos modelos hegemônicos “ocidentais”17.


			Todavia, ao longo do século XX, esse “quadro” de disparidades culturais mais ou menos reconhecíveis entre Oriente e Ocidente passa a se complexificar de modo exponencial. Na primeira metade do século, observa-se, nas chamadas vanguardas históricas (dadaísmo, futurismo, construtivismo etc.), a necessidade de ruptura com os modelos hegemônicos euro-americanos (tradições artísticas constituídas a partir do Renascimento), criando “a tradição do novo”. Esse impulso de renovação, de quebra com os modelos até então predominantes, em muitos casos, se inspirava em tradições não ocidentais, numa espécie de “moda do estrangeiro exótico”. Na segunda metade do século XX, a quebra de paradigmas culturais a partir do diálogo com outras culturas (não ocidentais) desdobra-se e intensifica-se, ganhando novas feições e dominando de forma complexa e difusa não só os campos artísticos (vanguardas tardias), como várias áreas do conhecimento. 


			Dentro desse processo amplo que caracteriza o século XX, pode ser identificada a valorização de tradições “estrangeiras” ou “primitivas” (asiáticas, africanas, pré-colombianas, latino-americana etc.), movimento que foi denominado Multiculturalismo, Interculturalismo ou Transculturalismo (Cf. Pavis, 1996; 2008; Fischer-Lichte, 2010) e que também está na base do advento de novos campos de estudo, como os Estudos da Performance (Performance Theory), Antropologia Teatral e Etnocenologia. Embora, historicamente, possam ser identificados muitos intercâmbios culturais entre Oriente e Ocidente muitos séculos antes do século XX – por exemplo, a já mencionada influência ocidental no surgimento do Kabuki japonês no século XVII –, esse intercâmbio cultural se intensifica no período moderno e contemporâneo graças à ampliação dos meios de comunicação e transporte e ao fenômeno da globalização como um todo, como analisou Fischer-Lichte (2010). Muitos artistas europeus passaram a se inspirar em modelos “não ocidentais”, como também a estabelecer um diálogo conceitual com o pensamento filosófico-religioso de culturas “não ocidentais”. Dentre esses artistas, estão: Meierhold, Craig, Artaud, Brecht, Brook, Mnouchkine, Schechner, Grotowski, Barba, Bob Wilson, dentre outros. Como afirma Quilici: 


			Neste sentido, a ruptura com uma determinada tradição se apoiou também no desejo de estabelecer diálogo com outras, num trabalho quase arqueológico, buscando-se uma renovação das perspectivas sobre a arte, a cultura e o homem. No entanto, a forma de absorção e recriação dessas referências de alteridade geralmente foi a da assimilação de fragmentos e a recomposição com outros elementos, para gerar estratégias de choque. 


			[...]


			Nesse sentido, se há um movimento em direção a tradições estrangeiras e/ou esquecidas pelo Ocidente, está quase sempre articulado a certa ansiedade de produzir o novo. (Quicili, 2015, p. 44-45) 


			Só que no campo das Artes Cênicas, especialmente no caso do Teatro, essa tendência de problematização do status quo, de ruptura/oposição aos modelos, é fomentada por outra conjuntura histórica: o surgimento da “indústria cultural”18, também chamada cultura de massa. Com a popularização do Cinema e da Televisão na chamada “era da reprodutibilidade técnica” (Benjamin,1985), as Artes Cênicas perdem consideravelmente seu terreno social e, consequentemente, comercial, especialmente a partir dos anos 50-60, embora deva-se mencionar que ainda exista até hoje como um mercado lucrativo em alguns locais do Mundo – por exemplo, na Broadway, Nova York. Assim, fomentada por esse fator de ordem social e “mercadológica” – mas também por outros fatores socioculturais –, ocorreu uma grande renovação num processo que foi denominado “teatralização do teatro” ou “big bang”, usando as expressões de Eugenio Barba (2001a, p. 29), ou “uma grande ruptura”, nas palavras de De Marinis (2009b, p. 176). Dentro desse processo de renovação, destacam-se, por exemplo, fenômenos como o “Teatro Experimental” (Cf. Roose-Evans, 2008 [1970]), “Teatro Participação” (Cf. Chacra, 2007), a Performance Art (Cf. Cohen, 1989) e o “Teatro Pós-dramático” (Cf. Lehmann, 2007), que problematizaram de forma ainda mais intensiva os paradigmas ocidentais, como o textocentrismo e as subdivisões em gêneros fixos. 


			Antes dessa grande tendência à problematização de paradigmas e de intensificação dos intercâmbios culturais chegar ao seu “auge” no século XX, pode ser notado, no contexto euro-americano, o surgimento de certa “preocupação” por parte dos artistas e teóricos voltada para dimensão psíquica do desempenho cênico dos atores, inicialmente vista como um aspecto dissociado da dimensão formal. E, posteriormente, essa “preocupação” transforma-se em uma problematização mais profunda do dualismo mente-corpo quando “aplicado” ao trabalho do ator/bailarino/performer, ou, nas palavras de Grotowski, “a esquizofrenia que é uma ruptura entre a inteligência e o sentimento, entre o corpo e alma” (Grotowski, 1987d [1967], p. 98).


			Tendo como base o estudo de Roubine (2003), por exemplo, identifica-se, na França, ainda no século XVIII, o início de um embate teórico em pensadores como o filósofo francês D. Diderot – autor do famoso texto Paradoxo sobre o Comediante (1773) –, que tinha como temática central a dicotomia entre as noções de “sentir” e “representar”. Assim, no século XVIII, começou-se a se debater sobre a necessidade (ou não) para o ator de atingir, no momento da cena, certa qualidade de ordem psíquica em sua atuação, “algo além” da utilização de gestos “apropriados” e da declamação “adequada” dos versos. Nesse sentido, a dimensão psíquica do trabalho do ator (dimensão espontaneidade/presença/vida/organicidade) no contexto euro-americano passou a ser uma “questão” de reflexão teórica, embora nunca tenha deixado de fazer parte da prática artística. Contudo, foi na virada do século XIX para o século XX, e ao longo do século XX, que a dimensão psíquica do fazer cênico passa mais enfaticamente a não só ser alvo de discussão teórica, como de investigação empírica e sistematização metodológica. 


			Nesse sentido, destacam-se como pioneiras as propostas de Stanislávski, reconhecido como o primeiro pedagogo a desenvolver uma psicotécnica de atuação19. Segundo Isaacsson (2004), no “Ocidente”, antes de Stanislávski, o trabalho do ator havia sido abordado, tecnicamente falando, somente em alguns poucos manuais escritos por atores renomados – como A Arte de Representar (1728), de Riccoboni, e O Comediante (1747), de Sainte-Albine; e também no Brasil, com as Lições Dramáticas (1861), de João Caetano (este último não mencionado pela autora). Entretanto, nesses manuais, não se chegava a sistematizar um método psicofísico de atuação propriamente dito (Cf. Isaacsson, 2004). 


			O surgimento do debate entre “sentir” e “representar” ainda no século XVIII e a “preocupação” prático-teórica com a dimensão psíquica do trabalho do ator podem ser interpretados como o início de um longo processo histórico, no contexto euro-americano, de questionamento dos dualismos mente-corpo, forma-vida etc., quando especificamente relacionados ao fazer cênico. Assim, esse processo teria se iniciado ainda no século XVIII, mas seria mais contundente ao longo do século XX, momento em que o trabalho do ator/bailarino passa a ser alvo de muitas explorações práticas e consequentes teorizações. E é dentro desse complexo processo histórico que se observa o cunho de certas expressões por parte de artistas “ocidentais” que abordam, direta ou indiretamente, a problemática enfocada nesta obra – a interseção entre as duas dimensões opostas, porém complementares, do trabalho cênico: a dimensão da estrutura-composição-corporal-etc. e a dimensão da espontaneidade-improviso-psique-presença-etc. 


			Stanislávski pode ser considerado também o primeiro a apontar a correlação entre duas dimensões distintas e complementares do trabalho do ator ao discernir dois planos em um papel: “o plano interior e o plano exterior” (Stanislávski, 2000, p. 223). Stanislávski ressalta como distintos, porém igualmente fundamentais, os aspectos formais da atuação (plano exterior) e os aspectos que dariam “vida” ao desempenho cênico (plano interior). Essa compreensão também é reforçada através da elaboração do Método das Ações Físicas, no qual se partiu da premissa de que as ações corporais e vocais servem como “iscas” para sentimentos e estados psíquicos. Na terminologia stanislavskiana, esse seria o ponto de mudança em que movimentos e falas cênicos deixariam de ser “meramente físicos” e passariam a ser denominados como “ações físicas” ou “ações psicofísicas” (Toporkov, 1999, p. 173-174), estando justamente na intersecção entre a dimensão formal e a dimensão não formal do trabalho do ator. Nessa nova perspectiva defendida por Stanislávski, mais ao final de sua carreira, seria mais eficaz criar esse tipo de ação simultaneamente psíquica e física do que abordar estados emocionais per se através do sugestionamento mental. 


			A complementaridade entre as dimensões formal e não formal do trabalho cênico também pode ser relacionada aos conceitos de “Atletismo Afetivo” de Antonin Artaud (1999), de “Artificial Naturalidade” de Gordon Craig (2009) e “Gesto Psicológico” de Michael Chekhov (2010), dentre outros. 


			Artaud, ao propor que “o ator é como um atleta do coração” (1999, p. 151), estabelece uma analogia direta entre o controle do desempenho corporal de um atleta (domínio da dimensão física) e o controle da afetividade (domínio da dimensão psíquica) de um ator, criando, assim, uma imagem metafórica para a ideia de precisão cênica em um nível psíquico. Evidentemente, se considerarmos que a dimensão física de um ser humano não pode ser inteiramente desvinculada da dimensão psíquica, é inegável que todo atleta (profissional ou amador), ao executar os movimentos específicos da modalidade esportiva que pratica, está também inevitavelmente abrangendo um envolvimento psíquico. Ou seja, seria inegável que as diversas práticas esportivas também implicassem, cada uma à sua maneira, um certo tipo específico de engajamento psíquico de seus praticantes, não sendo, portanto, uma exclusividade do trabalho do ator o envolvimento emocional atrelado ao desempenho físico. E, obviamente, esse envolvimento pode variar bastante em termos qualitativos nos vários esportes existentes. Todavia, a metáfora criada por Artaud enfatiza não só a importância da dimensão psíquica no trabalho do ator, como também o entrelaçamento dessa dimensão com o desempenho físico, muscular. Nesse sentido, chama-se a atenção não somente para o fato de as qualidades psíquicas serem fundamentais em cena, mas como estas qualidades estão intimamente conectadas ao “domínio” corporal. 


			Já Gordon Craig, ao atribuir como uma característica fundamental do desempenho do ator a sua “artificial naturalidade” (Cf. Craig apud Burnier, 2009), articula duas ideias diametralmente opostas, artificialidade e naturalidade, colocando-as como componentes articuláveis e indissociáveis do trabalho cênico. O adjetivo “artificial”, que, não por acaso, tem a mesma raiz etimológica da palavra arte20, significa aquilo que é “produzido ou efetuado pela habilidade do homem para imitar a natureza” (Michaelis, 201521) ou “o que não é natural” (Dicionário, 2008-201622). Já “naturalidade”, conceito diametralmente oposto, refere-se àquilo que é natural, orgânico, espontâneo, criado pela natureza e não pela ação “calculada” dos seres humanos; em outras palavras, “qualidade do que é natural” ou “estado ou modo de ser conforme a natureza” (Michaelis, 201523). Ao articular esses dois conceitos opostos em uma só expressão, Craig salienta que o ator constrói sua espontaneidade em cena e elabora sua atuação de modo que ela esconda o fato de ser previamente elaborada, quer dizer, de modo que esconda a estrutura criada (repetição) para que pareça um comportamento espontâneo, momentâneo e único, não calculado, não pré-construído, pré-estruturado. E, nesse sentido, essa expressão ratifica o fato de que no trabalho cênico as dimensões estrutura-espontaneidade estão paradoxalmente articuladas e não antagonicamente separadas como a princípio pode parecer: ou um comportamento é “espontâneo” e não foi ensaiado, ou foi de antemão ensaiado, “construído”. 


			Chekhov (2010), discípulo de Stanislávski, alinhado ao pensamento de seu mestre, afirma que os sentimentos não podem ser controlados se abordados diretamente, mas poderiam ser acionados através de certos gestos, os intitulados “Gestos Psicológicos” ou “GPs” (Cf. Chekhov, 2010, p. 84). Por meio dos GPs, demonstrados por Chekhov (2010, p. 76), o ator seria capaz de penetrar em uma dada qualidade psíquica. Assim como o “Atletismo Afetivo” de Artaud (1999) e a “artificial naturalidade” de Craig (Cf. Burnier, 2009), o conceito de “Gestos Psicológicos” justapõe noções que, num âmbito conceitual, pertencem a universos opostos, isto é, a noção de “gesto” que conota aquilo que estaria num âmbito apenas corporal (muscular), físico ou externo e formal, articulada e complementada pelo adjetivo “psicológico”, que se refere à dimensão extrafísica, ou seja, aquilo que não estaria circunscrito na forma, no desenho que um determinado movimento comporia no espaço. Nesse sentido, a noção “Gestos Psicológicos”, assim como as noções de “ações físicas” ou “ações psicofísicas”, evidencia não só o entrelaçamento entre essas duas dimensões, física e extrafísica, como também o acionamento de uma dimensão que estaria relacionado a certo “domínio” da outra, possibilitando meios técnicos para o ator repetir/“representificar” certas qualidades de ordem psíquica em sua atuação cênica. Assim, a fixação e a repetição de certos movimentos – universo da estrutura/forma/partitura/marcação/etc. – estariam interconectadas com a presentificação de certas configurações psíquicas – universo da organicidade/espontaneidade/presença/vida/etc. 


			Já nos textos de Peter Brook, é possível notar uma ênfase na discussão teórica de conceitos pertencentes ao universo da organicidade/espontaneidade/presença/vida/etc., como, por exemplo, as noções de “momento presente” ou “centelhas de vida” (2002 [1993]). Em suas palavras: “A raiz do problema consiste em saber se a cada momento, no ato de escrever ou atuar, existe uma faísca, uma pequena centelha que se acende e dá intensidade a esse momento comprimido, destilado. […] A essência do teatro reside num mistério chamado momento presente” (Brook, 2002, p. 10). 


			A utilização desses conceitos evidencia uma valorização particular do diretor inglês dessa dimensão do trabalho cênico, ou seja, a valorização do presente, daquilo que acontece no aqui e agora em que a ação se passa diante do espectador e sob sua influência direta. No entanto, Brook, em algumas passagens, também ressalta a importância da dimensão da estrutura/forma/partitura/marcação/etc. ao afirmar, por exemplo: “A questão central é relativa à forma, a forma precisa, a forma adequada. Não podemos passar sem ela, a vida não pode prescindir dela” (Brook, 2002, p. 75). Nesse sentido, aponta quando o reconhecimento do que chama de “centelha vida” ou “momento presente” seria acionado, “operacionalizado”, “incorporado” através da forma, quer dizer, através de uma estrutura específica que viabilizaria certa intensificação e transformação do devir cotidiano em uma vivência/experiência extracotidiana.  


			Laban, em sua minuciosa análise do movimento humano em O Domínio do Movimento (1978), parte do princípio de que os movimentos corporais possuem qualidades determinadas pela condição mental daquele que os executa. “O movimento, portanto, revela evidentemente muitas coisas. É resultado ou da busca de um objeto de valor, ou de uma condição mental. Suas formas e ritmos mostram a atitude da pessoa que se move numa determinada situação” (Laban, 1978, p. 20). Desse modo, o autor abordou a articulação entre forma/precisão (dimensão apolínea) e espontaneidade/organicidade (dimensão dionisíaca), diferenciando o que ele define como “movimento pelo movimento” e “movimento humano [corporal ou vocal] com todas as suas implicações mentais, emocionais e físicas” (Laban, 1978, p. 29). Tendo essa perspectiva de união corpo-mente, Laban (1978) formulou a Teoria do Movimento Expressivo, que se compunha de um conjunto articulado de estudos, Corêutica (estudo do movimento no espaço) e Eukinética (estudo das dinâmicas e das qualidades do movimento), os quais, funcionando como ferramentas metodológicas concretas, possibilitam ao ator/bailarino uma maior consciência psicocorporal durante a criação cênica e sua reprodução diante do público. Também estruturou um modo de, formalmente, registrar os desempenhos cênicos dos artistas da cena através de uma grafia codificada do movimento chamada Cinesiografia, igualmente conhecida como Labanotation.


			Eugenio Barba divide as instâncias formal e não formal classificando-as como “dimensão interior e dimensão física ou mecânica” (Barba, 1989, p. 21). Através da distinção entre conceitos de “corpo-em-vida” e “mente-em-vida”, e de “Bios” e “Logos” (trabalhados amplamente no livro A Arte Secreta do Ator: dicionário de antropologia teatral (1989), embora conceba esses aspectos como distintos, Barba assinala sua articulação dentro do trabalho do ator: “a experiência da unidade entre dimensão interior e dimensão física ou mecânica não constitui um ponto de partida: constitui o ponto de chegada do trabalho do ator” (Barba, 1983, p. 21).


			No Brasil, Burnier afirma que as “‘dimensões interior e física ou mecânica’ (referência a terminologia usada por Barba) não podem ter uma existência isolada, pois formam uma unidade” (Burnier, 2009, p. 19), reforçando a perspectiva de complementaridade entre essas dimensões. Porém, o autor não apenas reforça a articulação entre essas dimensões, mas também adiciona uma nova faceta ao entendimento da questão, ressaltando que, “embora possam compor duas faces de uma mesma moeda, elas possuem naturezas diferentes e podem ser trabalhadas separadamente e de distintas maneiras” (Burnier, 2009, p. 19). Nesse sentido, ele reforça a ligação direta dessas dimensões do trabalho com uma multiplicidade de técnicas e métodos cujo enfoque estaria ora mais voltado para um universo, quer dizer, para a dimensão formal/estrutura, ora para o outro universo, isto é, para a dimensão da espontaneidade/presença.


			Contudo, é Ferracini, em Café com Queijo, Corpos em Criação (2012), quem enfatiza a importância de não se enxergar essas dimensões de modo dicotômico, apontando não se tratar de relação dada, estável e imutável, mas sim de uma relação que se modifica de caso para caso, de processo para processo. Assim, afirma que: 


			No corpo, “ponto” por excelência de confluências, não existe polaridade, mas uma multiplicidade dimensional (formal, vital, técnica, relacional, etc.). Nesse sentido nem mesmo posso definir essa confluência como apenas UM ponto, no sentido de um local determinado, mas sim por várias dimensões que ultrapassam, ou passam “entre” a relação de dualidades estabelecidas como forma/expressão. (Ferracini, 2012, p. 79-80)


			No artigo Martín dorme ou o Ritornelo-Ator, Ferracini toma como referência o conceito de “ritornelo”, de Deleuze e Guattari (discutido nos livros Mil Platôs, volume 4 e O que é Filosofia), para refletir sobre como qualquer linguagem poética – entendendo linguagem poética como aquilo que o ator faz em cena ou para estar em cena futuramente, sejam técnicas, treinamentos, construções cênicas e/ou ações físicas codificadas – pode ser compreendida como um ritornelo, quer dizer, um território formado por três elementos (que chama de “carne-cartaz”, “casa” e “linha de fuga”24) que constantemente promovem sua própria desterritorialização e reterritorialização.


			A questão é que a presença do atuador deveria deslocar-se do simples repetir a ação “de forma plena” para abrir a ação para uma improvisação macro ou micro que abra as fissuras do desterritório e rache o extrato territorial para sua re-potencialização. Em outras palavras: a ação não deveria estar assentada apenas no território mas no complexo co-criativo território-desterritório-reterritório, ou seja, a arte cênica presencial deveria colocar-se no próprio ritornelo e não somente na afirmação de qualquer território, seja ele qual for. (Ferracini, 2014, p. 5)


			Nesse sentido, o ator-pesquisador aponta como os distintos modos de estruturação da atuação cênica – seja a criação de ações físicas ou outras formas de composição – deveriam ser encarados não como algo que se faz para apenas “repetir”, a cada dia, uma mesma performance mantendo suas “qualidades”, nem como apenas “estar no presente”. Em sua visão, trata-se de habilidade de criar um ritornelo, isto é, pontos, campos e ações que formam um território poético que na sua própria formação já conteria a desterritorialização, a “abertura para o cosmos”. Nesse sentido, criar um ritornelo seria uma capacidade complexa de conjugar vários elementos cocriados – “Ponto direcional/Ponto dimensional/Abertura para Forças Cósmicas” (Ferracini, 2014, p. 3) – e “tempos” distintos – passado/territorialização, presente/desterritorialização e futuro/reterritorialização. No ritornelo, o passado estaria na criação da atuação (território-partitura), o presente na abertura para o caos do “aqui e agora” que desterritorializa o território-partitura já criado, e o futuro na reterritorializar, mudanças/adaptações no território-partitura inicial. Nas palavras do autor: 


			Estar presente no ritornelo não é buscar assentar-se no território formado presente já que esse é transitório e temporário. A presença deveria ser exploratória. Cultivar esse território presente, mas atuando no passado enquanto pesquisa das formas de expressão possíveis para geração de outro território ao caos criativo e sua reterritorialização. (Ferracini, 2014, p. 5)


			Do ponto de vista estritamente teórico, certamente que não só os artistas-pesquisadores acima mencionados abordaram essa questão/problemática/paradoxo, mas também muitos outros. Muitos provavelmente chegaram ao ponto de inventar uma nomenclatura própria, aumentando o conjunto lexical relacionado a esta questão empírica, além das muitas metáforas e conceitos que poderiam ser relacionados ao tema, dentro e fora do contexto analisado aqui. Por exemplo, essa temática poderia ser relacionada à metáfora da “flor” nos escritos de Zeami e ao conceito de Rasa do milenar Natya Shastra/Natyasastra, dentre muitas outras conexões que poderiam ser feitas. Isso se deve ao fato de essa questão, de um ponto de vista essencialmente pragmático, ser inerente ao próprio fazer artístico cênico, sendo, portanto, um paradoxo que é “processado”, “vivenciado” de modo singular por cada indivíduo que se aventura nas Artes Cênicas, quer seja de um modo mais intuitivo ou “copiado” inconscientemente, quer seja através de algum método sistematizado ou uma pesquisa metodológica focada nesse ponto.


			Entretanto, dentre os artistas-pesquisadores que abordaram essa problemática/paradoxo/questão específica do trabalho cênico de modo aprofundado, enfático e recorrente, destacam-se Jerzy Grotowski e seus interlocutores diretos ou indiretos, isto é, alguns de seus companheiros de percurso (R. Cieślak, L. Flaszen, T. Richards, F. Kahn e outros) e também pesquisadores (como Motta-Lima) que, num diálogo “extemporâneo”25 com Grotowski, analisaram esse tema em questão. 




Notas




				

					1 Aqui se alude ao conceito de “Reprodutibilidade Técnica” de Walter Benjamin (1985, p. 165). No entanto, vale frisar que a noção de reprodutibilidade “cênica” aqui discutida não só não corresponde ao conceito benjaminiano, como, em certa medida, opõe-se a ele. 


				


				

					2 Segundo a interpretação de Deleuze a partir da concepção filosófica de Espinosa, haveria “uma única Natureza para todos os corpos, uma única Natureza para todos indivíduos, uma Natureza que é ela própria um indivíduo variando de uma infinidade de maneiras. Não é mais a afirmação de uma substância única, é a exposição de um plano comum de imanência em que estão todos os corpos, todas as almas, todos os indivíduos. […] O importante é conceber a vida, cada individualidade de vida, não como uma forma, ou como o desenvolvimento de uma forma, mas como uma relação complexa de velocidades diferenciais, entre abrandamento e aceleração de partículas” (Deleuze, 1992, p. 1-2).


				


				

					3 Quando possível, as datas da publicação original estarão indicadas entre colchetes no corpo do texto, ao lado das datas utilizadas nas referências.


				


				

					4 Referência aqui ao conceito de entrelaçamento discutido por Merleau Ponty no livro O Visível e o Invísivel de 1964 (2009).


				


				

					5 Evidentemente que cada um destes estilos/vertentes/proposições artísticos é singular, sendo caracterizado, portanto, por um tipo de improvisação diferente e único, se comparados entre si.


				


				

					6 No caso da Commedia dell’arte, poder-se-ia considerar a ênfase na improvisação um tipo de mito, de lenda, já que uma série de estudos defende a hipótese de que os atores fixavam suas falas e ações cênicas.


				


				

					7 Segundo a Poética de Aristóteles: “É a tragédia a representação, imitação duma ação grave, de alguma extensão e completa, em linguagem exornada, cada parte com o seu atavio adequado, com atores agindo, não narrando, a qual, inspirando pena e temor, opera a catarse própria dessas emoções” (Aristóteles, A Poética Clássica – Aristóteles, Horácio e Longino. São Paulo: Cultrix, 2005, p. 24). 


				


				

					8 Também se poderia afirmar exatamente o inverso, isto é, que quando um ator está representando um personagem não deixa de ser, simultaneamente, ele mesmo em cena, como foi discutido, por exemplo, por Schechner em Between Theatre and Anthropology (1985, p. 110-113). 


				


				

					9 Termo cunhado por Heráclito, filósofo grego pré-socrático, para quem o devir da natureza seria composto por elementos contrários que não se anulam mutuamente (Barba, 2006, p. 87). “Tudo se faz por contraste, da luta dos contrários nasce a mais bela harmonia” (Marcondes, 1999, p. 15). 


				


				

					10 Em O Senso Prático, Bourdieu diferencia o que chama de “lógica lógica” e “lógica da prática” (Bourdieu, 2009, p. 133-163). Nesse sentido, o intuito maior é primeiramente evitar que se confunda o “ponto de vista do ator e o ponto de vista do espectador” (Bourdieu, 2009, p. 137).


				


				

					11 “It was an issue of great importance to understand that these contradictions are logical. One should not strive for avoiding contradictions; quite the opposite – the essence lies in contradictions” (Grotowski apud Osiński, 2014, p. 18).


				


				

					12 Segundo Patrice Pavis, há uma grande diferença de perspectiva entre os conceitos de interculturalismo e transculturalismo: o primeiro partiria da perspectiva de que o intercâmbio entre culturas distintas aconteceria pelas diferenças entre elas, já o transculturalismo buscaria o que há de comum entre culturas. Nas suas palavras: “Between interculturalism and transculturalism there is a crucial difference. The intercultural insists on the exchange between cultures, the space that separes them and distinguishes between them. The transcultural refers to what other cultures share, to their links (Brook)” (Tradução nossa: “Entre o interculturalismo e o transculturalismo existe uma diferença crucial. O intercultural insiste no intercâmbio entre as culturas, o espaço que as separa, e faz a distinção entre elas. O transcultural se refere ao que as outras culturas compartilham, às suas ligações”) (Pavis, 2016, p. 88).


				


				

					13 “René Descartes (1596-1650) established the mind-body (or mind-matter) dualism, and it has played a role in directing the way modern philosophy and empirical science have been developed. In contrast, mind and body are taken to be inseparable in the Eastern tradition, and training the body has been given positive meaning and value as a technical means of enhancing the spirit and personality. Here we can find a difference in the view of human being between the Eastern and Western traditions which is not a mere linguistic problem” (Tradução nossa: “René Descartes estabeleceu o dualismo mente-corpo (ou mente-matéria), que teve um papel no direcionamento da maneira com que a filosofia e a ciência empírica modernas se desenvolveram. Por outro lado, mente e corpo são considerados inseparáveis na tradição oriental, onde foi dado um significado positivo ao treinamento do corpo como meio técnico para o aperfeiçoamento do espírito e da personalidade. Nisto reside uma diferença na visão do ser humano entre as tradições ocidental e oriental que não se resume a um mero problema linguístico”) (Yuasa, 1993, p. 9-10).
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