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RESUMO

O objetivo desta dissertacdo é mostrar como o corpo-voz — entendido como totalidade
expressiva do ator — e a musicalidade sdo essenciais na recepcao dos codigos advindos da
cultura estrangeira no teatro fisico proposto pelo grupo checo Farm in the Cave. No decorrer
do trabalho, analiso os procedimentos de criacdo recorrentes nos espetaculos (entre os anos
2002 e 2010), que foram criados a partir do contato com diferentes contextos culturais.
Evidencio ainda o processo de criacdo do espetaculo The Theatre, ressaltando os elementos
usados na composicdo cénica, inspirados em padrdes de movimento e musicais de
manifestagdes culturais e rituais brasileiros, visando identificar as imagens ressaltadas na

encenacdo e os lacos culturais estabelecidos a luz de teorias interculturais no teatro.

Palavras-chave: Teatro Fisico, Corporalidade, Musicalidade, Interculturalidade, Encenagéo.

ABSTRACT

This dissertation aims at showing how the body-voice — understood as the expressive totality
of the actor — and musicality are essential to the reception of codes that arise from foreign
culture in the physical theater proposed by czech group Farm in the Cave. Through this work
| analyze the recurring creative procedures in the spectacles (between 2002 and 2010) that
were created from the contact with different cultural contexts. | analyze further the creative
process of the play The Theatre, featuring the elements used in stage composition inspired by
movement and musical patterns from brazilian rituals and cultural manifestations, seeking to
identify which images they choose to highlight in staging and the cultural links that are

established in the light of intercultural theories on theater.

Keywords: Physical Theater, Corporality, Musicality, Interculturality, Staging.



LISTA DE IMAGENS

Imagem 1 - DArk LOVE SONNELS ........oiiiiiiieiie ettt 21
Imagem 2 - Sclavi - the song of an eMIgrant ............cccoeiieiiieiieee e 23
Imagem 3 - WatiNg ROOM.......couiiiiiiieiie e 24
IMAgEM 4 - THE TREALIE ...t 25
Imagem 5 - Cena da MOIe 00 BOl......c.eoiiiiiiiiiieieiciee e 67
IMagem 6 - Cena BUMDA L..........ooiiiiieiii e 68
Imagem 7 - Cavalo Marinho Estrela da Ouro ..........ccccooiiiiiieiii e 70
Imagem 8 - Cena BUMDA L..........ooiiiiiieiie et 70
IMagem 9 - Cena BUMDA 2.........uiiiiiiiei et 71
Imagem 10 - Cena | DEIONG T0 YOU.......ueiiiiiiii e 72
Imagem 11 - Cena ENd O QA .......ooiiiiiiiiie e 73
Imagem 12 - Mestre BaraChina............cocioiiiiiiiiii e 75
Imagem 13 - Elementos do Maracatu RUral.............cccceiiiiiiiiiiii e 75
Imagem 14 - Aula COM MESIIE SNACON.........cciiiiieiiiie it sree e 77
IMagem 15 - Cena RESUITECLION .......cciiiieiiieeciie ettt e e ee et e et e e e e eesnnneeas 79
IMagem 16 - ENCANTATOS. ..........eeiiiieiciie ettt e e tae e e e e e e e snneeeas 80
IMagem 17 - CeNA DICAM .........uiiiiiiiii et a e e e e e e 81
Imagem 18 - Cena de MEICAUO. .........ccveeeiiie ettt e e e e e e e anrea e 82
Imagem 19 - RINNA A& CANAIIOS .......eeeiiieeiiie et e e e e e e e s e e anree e 82
IMAGEM 20 = BIFUS ..o e e e et e e et e e e ana e e e aneeearee e 84
IMagem 21 - CarNaVal 08 FUA ..........eeeivieeiiie e e e e e e ae e ae e e snae e e snraeesnree e 86
Imagem 22 - Cena PapagaiO..........c.cceiuiiiiiieeiiie et ee s e e stn e ste e e srar e snaae e srna e 86
IMAGEIM 23 = PUPPEL. ..ttt e e e e s s s bbb e e e e e e e anns 87
Imagem 24 - Carregadores 0 PIAN0 .........ccveeeivieeiiiiee e e ciee e s e e s e e s stae e s stae e e saeeesreeearne e 89
Imagem 25 - AQUINAIAO SIIVA...........cooiiiiie e 90
Imagem 26 - Oficina Musicality in Theater and Scenic Art in MUSIC .........cccccoovvveviieeiinnenn 122

Imagem 27 - Oficina Musicality in Theater and Scenic Art in MUSIC .........ccccccovvveviieeiiinnn, 122



LISTA DE PARTITURAS

Partitura 1 - Ritmo base do Bumba-meu-boi pernambucano .............cccocceviiiiiiciicniee, 68
Partitura 2 - Conjunto de percusséo do Cavalo Marinho ...........cccccceeviiiiie e, 68
Partitura 3 - Toada do PASSO 8 BMA .......eeiuvieiieiiieiie e 71
Partitura 4 - Pisada do Merguli0...........ccoiiiiiiiiie e 71
Partitura 5 - Conjunto de percussdo do Maracatu Rural ..............ccccoeviviiiieeiiin e, 74
Partitura 6 - Baque marcacdo do Maracatu NAGAOD ...........c.cceerereerieeeiireesiieesieeesieeeseeee e 77
Partitura 7 - Variagao da alfaia.............ocoeeiiiiiiiiiiii 77
Partitura 8 - Fragmento da faixa Chamada de AFICUNY ..........cocueiiiiiieiiieniee e 81
Partitura 9 - Fragmento da faixa Meu Papagaio ............cccoieeiiieniiiiieiiie e 83
Partitura 10 - RitmM0 DASICO 0O COCO.......ueiiiiiiiiiiiee it 84

Partitura 11 - Variagao 00 COCO ......ccuuiiiiiiiiieiiie ettt 84



SUMARIO

INTRODUGAO ...t s s en e en s e 12
CAPITULO 1 -0 TEATRO FISICO DO FARM IN THE CAVE.........cccoovieiirerrrrnnn. 21
1.1 COrpOralidaAUE .......ccveieeeeie et 25

1.1.1 Treinamento corporal, vocal € ritmiCO.........c.ccevveiiviiirieniiie s 31

1.1.2 MIIMIBSE. ettt ettt ettt ettt st ettt esbeer e ere e e eneennn 36

B 14 (1] - VPSSR 37

A VU] o7 YT o [ S SRSS 39

1.2.1 VIDraGao € IMtMO.......cceeuiiieiiiieiie ettt 42

1.2.2 CaNtO € ENEONAGAD. .......eeueiueerieeesie ettt sb e e s 46

CAPITULO 2 = THE THEATRE . ... oottt ettt en e, 53
2.1 Primeiras motivagdes e primeiro contato com 0 Brasil..........c.ccccevveiiiiinicinnns 53

2.2 Expedicdo e cotidiano da pesquisa em PernambuCO...........ccceveevervrreeereesieere e 59

2.3 Enredo e divisdo de cenas do eSPetaculo...........cccvevvieeieeecie e 63

2.4 No terreiro da criagdo: da fonte @ eNCENAGCAD.........cccueveerieiieere e 65

2.4.1 Bumba-meu-boi e Cavalo Marinho..........c.ccooeeiiiiiiininiec e 66

2.4.2 MaraCatu RUFAL..........ccooiiiiiieii e 73

2.4.3 MAraCatl NAGAOD.........ccueeiiiiiiesiie et eseestee e e et eesrae e e nr et e srbeenaeenreeas 75

2.4.4 CandOmMDBIE. ..ot 78

2.4.5 PANCAIAIU.....ccueiieie it sttt ettt ss e nm et en e e s nn e nn e enneenneene s 79

2.4.6 BIFAS/PASSAIOS. .....cvvieetiiieetieietie sttt ettt sttt st sttt e e s 81

B (O o ol o PP PP TR PP 84

2.8 FIBVO ...ttt ettt e 85

2.4.9 PUPPEL/MATIONELE. ......ccviiieciie ittt s 86

2.5 Apontamentos sobre o treinamento eSPeCifiCo.........ccvvvvviciecievie s, 88

2.6 Apontamentos SODIE @ MUSICA.........cceieerueeie i ettt sra e 91
CAPITULO 3 - A POETICA DO ESTRANGEIRO.........cooooeeeeeeereeeeseeesssienn s, 94
3.1 Interculturalidade, transculturalidade e eurasiano: investigando conceitos............ 98

3.2 ENLrelagamentos .........cooiiiiiieeie et et 103



CONSIDERAGOES ..ot

REFERENCIAS ..o et e et et e et et e e et et e e e e es et e e er et et e e en et s e

APEN DI CE . ... oo

Relato sobre a oficina Musicality in Theater and Scenic Art in Music



12

INTRODUCAO

No dicionario etimoldgico Fronteira (1982, p. 333), o termo estrangeiro significa “de, ou
relativo a nagdo diferente daquela a que se pertence”. Do francés antigo estrange (hoje,
étrange) e este do latim extraneus: “extraordinario, raro, maravilhoso”. Pode-se também
pensar no estrangeiro sob uma perspectiva de proximidade ou distanciamento geografico, ou
sob os aspectos ético, afetivo, social; na relagdo ou na diferenca eu-outro.

A cultura do outro — estranho, alteridade, fronteira — perpassou os espetaculos do Farm in the
Cave ou Farma' (de Farma v Jeskyni) entre os anos 2002 (ano de fundacio do grupo) e 2010
(ano de estreia do espetaculo The Theatre). Ela foi a principal caracteristica de criacdo dos
espetaculos do grupo, no periodo citado, e colocou em amalgama o teatro fisico, a musica e a
utilizagdo de padrdes melddicos, ritmicos e de movimento advindos do contato direto com
manifestacdes culturais populares, ou especificando mais o termo, o que Bido (2009, p. 93)
define como “praticas e comportamentos humanos espetaculares organizados” ou “ritos
espetaculares” e “matrizes culturais” (oralidade e escrita). Digo amalgama porque esses
elementos foram entrelacados, mais que colocados um ao lado do outro, em varias instancias:
no jogo teatral, no treinamento dos atores, nas estratégias e materiais da encenacdo e como
motivacdo tematica, na medida em que as dramaturgias dos espetaculos ressaltaram aspectos
simbdlicos dos contextos culturais pesquisados. Simbolicos, entendidos por Geertz (1989, p.

10) como “sistemas entrelagados de signos interpretaveis”.

O universo tematico abordado nesta dissertacdo — teatro fisico, musicalidade e trocas culturais
— permeia minha pratica artistica. Desde o0 ano 2000 tenho me dedicado como diretora, atriz, e
musicista a agdes artisticas que atravessam esses trés campos. Com o propésito de ampliar e
aprofundar o tema, espero contribuir tanto para a minha propria trajetoria, identificando na
pratica do Farma aquilo que me serve como atriz e encenadora, e a0 mesmo tempo
delimitando essa pratica em um contexto teatral mais amplo, buscando um fio de meada
estético que possa ampliar o pensamento sobre o teatro fisico, a musicalidade da cena e o0s

estudos na area da interculturalidade no teatro.

! Usarei durante o trabalho a abreviagdo do nome do grupo em checo. O Farma tem sede em Praga. Foi fundado
em 2001. Atualmente é composto por sete integrantes: o diretor Viliam Do¢olomansky (Republica Eslovaca); os
atores Anna KrSiakova (Republica Eslovaca), Eliska Vavrikova (Republica Checa), Hana Varadzinova
(Republica Checa), Jun Van Kim (Coréia do Sul), Minh Hieu Nguyen (Franca/Vietnd). Colaboradores atuais:
Luiz Augusto Martins/Brasil (diretor assistente e diretor de palco), Patricie Porakova (atriz), Rébert Niznik
(atriz), Roman Horék (atriz). Disponivel em < http://infarma.info/> Acesso em: 10 fev. 2013.
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No grupo Teatro da Figura?, do qual sou cofundadora, o objetivo da pesquisa pratica entre os
anos 2003 e 2007 partiu de duas linhas: a mascara teatral, investigacdo trazida pela
experiéncia da atriz Marcia Torquato, e o Cavalo Marinho®, minha proposta investigativa no
grupo. Essa parceria culminou na criacao de espetaculos para espacos abertos, inerentes tanto
a propria origem popular da mascara teatral, quanto ao Cavalo Marinho. Usavamos os
padrdes de movimento do folguedo como treinamento “pré-expressivo”, no sentido usado por
Barba e Savarese (1995, p. 188), para “fortalecer o bios cénico do ator”, ou seja, a presenca

do ator em cena.

Partindo do principio de que um corpo, dentro de uma técnica de representacdo distinta,
também carrega outros significados que ndo servem apenas ao treinamento pré-expressivo do
ator, mas também como inspiracdo para a encenacao, processos de criacdo e jogo, a pesquisa
com o Cavalo Marinho possibilitou outras inspiracdes para um dos espetaculos criados no
grupo, Jogo do Bicho®. Por exemplo, o principio do prazer de dancar, conduzindo o sentido do
ludico na criagdo, ou ainda a ocupacéo do espaco de maneira a minimizar a fronteira plateia e

cena, ampliando a nocéao de espaco cénico.

Pessoalmente comecei a questionar a relacdo entre pré-expressivo e expressivo: simplesmente
achava interessante, expressivo e prazeroso todo o trabalho corporal que desenvolviamos
antes de entrar na cena. Esse questionamento amadureceu quando, em 2007, elaborei junto ao
grupo a pesquisa Mascaras Geométricas®. Criamos mascaras que cobriam todo o cranio, com
formatos geométricos tridimensionais e, mediados pelo uso dessas mascaras, exploramos as

possibilidades expressivas do corpo no espaco. Sem o propésito de criar personagens ou tipos,

0 grupo Teatro da Figura foi fundado em 2004 por mim e pela atriz Marcia Torquato, em Belo Horizonte.
Entre 2004 e 2007, colaboraram também outros atores, como: Bruno Colares, Juliana Coelho, Marcos Ferreira,
Adriana Soares, Marina Utsch, Marcelo Aléssio, Rogério Gomes e Vanessa Alves. Atualmente o grupo é
integrado por mim (Dire¢do), Andreia Duarte, Daniela Perucci, Lucas Medeiros (Atores) e Daniel Carneiro
(Videoartista). Disponivel em < www.teatrodafigura.wix.com/teatrodafigura > Acesso em: 05 jun. 2013.

*0 Cavalo Marinho é um folguedo popular da zona da mata norte de Pernambuco que inclui teatro, danca,
musica e poesia. Tem sido fonte de estudo de pesquisadores de vérias éreas, além de servir como inspiracao
estética para encenadores, atores, musicos, poetas, brasileiros e estrangeiros. No capitulo dois abordarei com
mais énfase as suas caracteristicas, ja que foi uma das fontes de pesquisa par o espetadculo The Theatre.
*Producdo e Realizacdo do Teatro de Figura. Atuagdo e concepgdo: Bruno Colares, Juliana Pautilla e Méarcia
Torquato. Direcdo: Lenine Martins. Dramaturgia: Nina Caetano. Cenografia e Figurino: Inés Linke. lluminacéo:
Rodrigo Marcal. Estreia em Belo Horizonte em 2006, com temporada local e turné estadual e internacional.
°Essa pesquisa partiu da indagacao feita por mim e pela atriz Mércia Torquato: o que faz de um objeto uma
mascara? Além do trabalho pratico, tivemos motivacdes tedricas de Merleau-Ponty, Rudolph Laban e conceitos
da Geometria. Participaram da pesquisa a bailarina Margb Assis, a dramaturga Leticia Andrade, a artista plastica
Ana Gastelois e os atores Juliana Pautilla, Marcia Torquato, Marcelo Aléssio, Rogério Gomes e Vanessa Alves.
Projeto de pesquisa préatica realizado de setembro de 2006 a junho de 2007, por meio do Fundo Municipal de
Cultura de Belo Horizonte.
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nem criar um espetaculo, focamo-nos nas possibilidades de composicao geradas pela relacdo
corpo, objeto e espaco. J& em 2009, dirigi o espetdculo Pedaco de Homem Cercado de
Outros por Todos os Lados®. No processo de criacdo, optei por um longo trabalho de
observacéo, tentando perceber a poténcia expressiva do movimento corporal no jogo dos
atores. A dicotomia entre cena e pré-cena, jogo e pré-jogo, de repente comegou a cair por
terra. Os exercicios que desenvolvia junto aos atores, em treinamento, ou até em aquecimento,
eram escolhidos e adaptados a tematica do que estavamos trabalhando, nas suas diversas
possibilidades de significagdes.

Entre 2007 e 2009, apesar de desenvolver algumas acbes ainda com o grupo Teatro da
Figura, dediquei-me a finalizacdo da graduacdo em Licenciatura em Mdsica na
UEMG/Universidade do Estado de Minas Gerais, a pratica musical de rabeca e percussao no
grupo Cataventoré’ e & docéncia da matéria Expressdo e Preparacdo Corporal em cursos
regulares de formacédo teatral. Ministrei oficinas de Mascara Teatral e Cavalo Marinho
(musica e danga) e atuei como preparadora corporal em espetaculos teatrais e musicais. Desde
2009 tenho atuado também como diretora teatral, imprimindo, nas minhas criacbes em
colaboracdo com varios artistas, um olhar mais voltado para a fisicalidade e a musicalidade na

cena. Dirigi em 2012 o espetaculo Ode Maritima®, baseado nos principios citados e na poesia.

A experiéncia com o Cavalo Marinho, a musica e o Teatro da Figura levou-me a encontrar o
Farma com um olhar mais agucado, para entender questdes que venho investigando. Estudar a

criacdo do Farma, portanto, é ir ao encontro de questionamentos que permeiam minha pratica.

®Atuacdo e Concepcdo: Marcelo Aléssio e Rogério Gomes. Direcdo: Juliana Pautilla. Dramaturgia: Nina
Caetano. Trilha sonora: Stanley Levi. Cenografia: Inés Linke. Figurino: Ménica Andrade. Realizado por meio do
Fundo Municipal de Cultura da Prefeitura de Belo Horizonte/2009. Estreia em 2010, no festival Verdo Arte
Contemporanea em Belo Horizonte. Em repertdrio.

" Grupo de masica instrumental como foco na formacéo de pifanos e percussdo. Disponivel em
<www.cataventore.blogspot.com >Acesso em: 12 dez. 2012.

®Diregdo e Concepcdo: Juliana Pautilla. Atuacdo: Andreia Duarte, Daniela Perucci, Helena Mauro, Lucas
Medeiros, Marcelo Cordeiro e Sinara Teles. Paisagens sonoras eletroacUsticas: Ricardo Garcia. Cenografia e
Figurino: William Rausch. lluminac&o: Juliano Coelho e Felipe Cosse. Realizado por meio do Prémio Myriam
Muniz 2011. Estreia em setembro de 2012 - Funarte Minas Gerais, Belo Horizonte. Em repertério.
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Pesquisa de campo’®

Como principio metodoldgico, a partir do que Pavis (2010, p. 259) chama de “perspectiva
interior”, que propde a andlise de um fendmeno pelo contato direto com a fonte como
“observador-participante”, percebi que o trabalho de campo no inicio do desenvolvimento da
pesquisa, poderia ser a chave. Observar, participar, anotar, experimentar, vasculhar. O
trabalho de campo naquele momento permitiu-me estar também no lugar de estrangeira,
partilhando experiéncias com uma cultura que eu desconhecia, mais aberta as sensacoes e a

escuta.

Praga, dezembro de 2011, um inverno leve para os habitantes da cidade, mas ja bem pesado
para uma brasileira. Tive uma sensacédo inicial de falta de contato humano entre as pessoas,
como se um muro alto e largo separasse os olhares. Também dentro do grupo, em contato
com a companhia, certa fronteira corporea ficou evidente, mas ndo se tornou uma barreira
para a minha aproximagdo como observadora. Entendo também que devia ser delicada a

presenca de uma estrangeira-pesquisadora no grupo: requer tempo a conquista da confianga.

Na cidade, participei da oficina Musicality in Theater and Scenic Art in Music/Musicalidade
no Teatro e Artes Cénicas na Musica (no apéndice desta dissertacdo fagco um relato sobre a
experiéncia), ministrada pelo diretor e por integrantes da companhia. Estudei o material dos
espetaculos e da pesquisa do grupo, por meio de videos, e realizei trés entrevistas — uma com
Jana Pilatova, dramaturga e orientadora literaria de trés espetaculos do grupo; outra com Anna
Krsiakova, atriz e produtora integrante do Farma; e a Ultima entrevista, realizada ao final da
oficina, com o diretor e os atores da companhia. Assisti ainda a um ensaio do espetaculo
Waiting Room/Sala de espera, na sede do grupo, e a duas apresentacdes do mesmo

espetaculo. Recolhi quatro trabalhos académicos:

1) The Theatre — from anthropological inspiration to theatre practice/The Theatre —

da inspiracdo antropolégica a pratica teatral'®, da pesquisadora polonesa

°A pesquisa de campo foi realizada com recursos do Programa de Intercdmbio Cultural do Ministério da Cultura
brasileiro, que me possibilitou estadia e participacdo em oficina ministrada pelo Farma.

%0 texto em inglés apresentado e aprovado na Charles University em 22 de setembro de 2010 foi-me
gentilmente cedido pela autora. Trata-se de um capitulo de sua tese em fase de doutoramento. As informacdes
contidas nesse texto foram baseadas em entrevistas diretas com os integrantes do Farma, em diario pessoal da
autora e do diretor, e arquivo videografico do grupo que ndo tive acesso. Esse texto foi publicado em Polonés
com o titulo "Teatr" jako gabinet luster. O inspiracjach antropologicznych Farmy w Jaskini. Kultura i
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Krystyna Mogilnicka (2010). Texto de 46 péginas, em inglés que aborda as
motivacOes do grupo para a pesquisa no Brasil, bem como uma analise sobre as
influéncias estéticas do grupo. Krystyna Mogilnicka é mestre pela Universidade de
Varsovia. Em fase de doutoramento na Charles University em Praga, sua pesquisa
aborda a influéncia da tradicdo teatral de Jerzy Grotowski nas poéticas de
Wiodzimierz Staniewski, Eugénio Barba ¢ Viliam Docolomansky. Ela teve estreita
colaboracéo artistica com o Farma, atuando como assistente de producgdo (de
janeiro de 2007 e abril de 2008), produtora freelancer no evento Conferéncia Afro-
brasileira (dezembro de 2008) e como assistente de direcdo do espetaculo The
Theatre (de setembro de 2009 até a estreia em fevereiro de 2010).

2) Vyskum a jeho aplikacia v praxi/Pesquisa e sua aplicacdo pratica, da atriz do
grupo Anna Krsiakova (2010). Trata-se de um resumo de 20 paginas do conteudo
da tese de mesmo nome, publicado em eslovaco, com énfase no processo de
criacdo do espetaculo The Theatre. Aborda a expedi¢do (como 0 grupo nomeia
suas viagens de pesquisa) realizada no Brasil em 2008 e 2009 e da detalhes sobre o
treinamento para o espetaculo. Traduzida para o inglés por Krystyna Mogilnicka.

3) Scénicnost a Hudebnost/Teatralidade e Musicalidade, da atriz do grupo Hana
Varadzinova (2008). Resumo de 18 paginas da tese de mesmo nome, publicado em
checo. O tema trata da criacéo de personagem™ no espetaculo Sclavi — the song of
an emigrant, bem como das caracteristicas principais de expressao a partir da fala
e do canto. Também traduzida para o inglés por Krystyna Mogilnicka.

4) Mimeses a poiesis, da atriz do grupo Eliska Vaviikova (2008). Resumo de 15
paginas publicado em inglés, que relata a transformacdo do material da pesquisa

para a criacdo do espetaculo Sclavi — the song of an emigrant.

Em Belo Horizonte, realizei a segunda pesquisa de campo entre 13 e 17/06/2012, durante a
participacdo do grupo no FITBH 2012/Festival Internacional de Teatro Palco e Rua de Belo
Horizonte'. Observei dois ensaios e assisti a trés apresentacdes do espetaculo. Em

25/06/2012, realizei entrevista com o diretor da companhia e recolhi mais um texto:

Spoleczenstwo, 2012, n 2. Disponivel em <
http://www.isppan.waw.pl/ksiegarnia/kis.htm > Acesso em: 20 mai. 2013.

“Nos trabalhos académicos de Docolomansky (2007),Vaviikova (2008) e Varadzinova (2010) ha o uso da
palavra character/personagem. Na tese da atriz Krsiakova (2010), ela usa a palavra type/tipo. Optei por usar a
palavra personagem em toda a dissertacdo, quando me referir & composicdo de personagens, figuras ou tipos,
mesmo que 0 grupo ndo use uma estética naturalista, realista ou psicologica na composigdo dos mesmos.

120 espetaculo foi apresentado nos dias 14,15, 16, 17 de junho de 2012, no Cine Teatro Santa Tereza.



http://www.isppan.waw.pl/ksiegarnia/kis.htm
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5) Expression as a transmittal of human experience: a reflexion of practices during
the work on Sonnets of Dark Love and Sclavi — the song of an emigrant
performances/Expressdo como transmissdo da experiéncia humana: uma reflexao
das préticas durante a criacdo dos espetaculos Sonnets of Dark Love e Sclavi —
the song of an emigrant, do diretor Viliam Docolomansky (2007). Trata-se de um
resumo em inglés, de 10 péginas.

Em abril de 2013, para finalizar a escrita do segundo capitulo, fiz uma entrevista em Belo
Horizonte com o colaborador artistico do Farma, Luiz Augusto Martins*®. Em maio do

mesmo ano fiz outra entrevista com Alicio Amaral, da Cia Munduroda**, em Sao Paulo.

Recolhi, em maio de 2013, dois videos de duas palestras proferidas por Viliam
Docolomansky no Brasil. A primeira, Expressdo como transmissdo da experiéncia humana,
foi realizada no evento ECUM 2008/Encontro Mundial de Artes Cénicas 2008, no dia 19 de
marc¢o, no Centro de Cultura Nansen Araujo-Teatro Sesiminas, em Belo Horizonte, na qual o
diretor abordou o tema da sua tese de doutorado. A segunda palestra, sem nome, foi gravada
no Centro de Cultura Sdo Bernardo, em agosto de 2010, em S&o Bernardo do Campo, e
promovida pela Cia Munduroda. Nela, o diretor abordou com detalhes as motivacdes da
pesquisa feita no Brasil para a criagdo do espetaculo The Theatre e explicitou principios de

criacdo do grupo em espetaculos anteriores. Participei dessa palestra como ouvinte.

Embasa esta escrita 0 contato direto com o Farma e alguns de seus colaboradores diretos,
participacdo em atividade formativa ministrada pelo grupo, reunido e traducdo de textos
académicos dos integrantes, entrevistas, palestras, conversas informais, apreciacdo dos
espetaculos do grupo ao vivo e em video; acesso a bancos de teses de universidades

brasileiras e estrangeiras; apreciacdo de audio e video, no Youtube e Vimeo, de varias

3uiz Augusto Martins (nome artistico Guto Martins) conheceu o Farma em Ouro Preto, na primeira vinda do
grupo ao pais, em 2008. No mesmo ano participou de workshop do grupo em Praga e da expedicdo em
Pernambuco. Desde 2009 colabora com o Farma, tendo participado como produtor assistente da montagem do
espetéculo The Theatre.

YA Cia Munduroda foi fundada por Alicio Amaral e Juliana Pardo, e se dedica ao estudo de dancas populares
cénicas brasileiras para o treinamento do ator e a criagdo de espetaculos. Alicio e Juliana fizeram assessoria
técnica no espetaculo The Theatre em 2008 e 2009. Segundo Amaral (2013), eles conhecerem o Farma por meio
de Patricia Braga Alves, que os indicou para acompanhar o grupo na expedicdo em Pernambuco. Patricia é
produtora e traduziu a palestra de Viliam Do¢olomansky no ECUM 2008, em Belo Horizonte. Em 2010 Viliam
colaborou com a companhia como orientador cénico do espetdculo Estrada. Disponivel em <
http://munduroda.blogspot.com.br/>. Acesso em: 20 mai. 2013.



http://munduroda.blogspot.com.br/

18

referéncias apontadas nas bibliografias pesquisadas, principalmente relacionadas ao teatro
fisico e ao Farma. Ressalto ainda os arquivos pessoais: as informagdes contidas sobre o
Cavalo Marinho, o Maracatu Rural e outras manifestacbes populares de Pernambuco sdo
respaldadas por fotos, videos, gravacdes de audio e vivéncia direta com mestres'® e grupos da
regido. Realizei trés viagens & zona da mata norte de Pernambuco, Recife e Olinda, entre 0s
anos 2000 e 2006. Fiquei no local durante quatro meses no ano de 2000, um més em 2004 e
um més em 2006. J& em 2009, como conclusdo do curso de Licenciatura em Mdusica na
UEMG/Universidade do Estado de Minas Gerais, realizei a monografia Entre a cena e o som:
uma abordagem do Cavalo Marinho pernambucano, com subsequente publicacdo de artigo
(CARNEIRO; FILHO, 2010, p. 31-43). Na monografia também abordo a relacéo entre cena e
sonoridade, analisando, a partir do conceito de textura musical, trechos de uma apresentagédo
do Cavalo Marinho Estrela de Ouro, de Condado, Pernambuco.

Na pesquisa bibliografica busquei informacGes em antropologia cultural, etnocenologia,
interculturalidade no teatro, musicalidade no teatro, teoria teatral, teoria musical,

performance, teatro fisico e encenagcdo contemporanea.
Modus Operandi

De acordo com Geertz (1989, p. 04), a pratica basilar da antropologia é a etnografia. Para ele,
a compreensao dessa préatica respalda a analise antropoldgica, mas ndo € apenas a técnica ou o

método utilizado na etnografia que define uma boa analise:

praticar a etnografia € estabelecer relagdes, selecionar informantes, transcrever
textos, levantar genealogias, mapear campos, manter um diario, e assim por
diante. Mas ndo sdo essas coisas, as técnicas e 0s processos determinados, que
definem o empreendimento. O que define é o tipo de esforco intelectual que
ele representa: um risco elaborado para uma “descricdo densa”, tomando
emprestada uma nocdo de Gilbert Ryle.

Essa proposta de densidade de Geertz (1989, p. 10-11) guiou-me para estabelecer o modus
operandi da dissertacdo, pois propde, a partir de um olhar mais especifico ou localizado, um

“alargamento do discurso humano”, ou seja, uma possivel sistematizagdo das “nossas proprias

*Nome comumente dado & pessoa que detém ou produz um dado conhecimento no oficio ou na tradicio a qual
se vincula. As funcdes exercidas em ritos e nas manifestagdes culturais podem ser consideradas de certo modo
oficios: tocar, cantar, dancar, construir aderecos ou instrumentos etc. O processo de transmissdo de
conhecimento ndo se limita ao aprendizado técnico, porque inclui experiéncia e relagdo direta com a vida e o
cotidiano do mestre.
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interpretagdes do que pretendem nossos informantes, ou 0 que achamos que eles pretendem”.
Fontes de primeiro grau nem sempre geram interpretagdes de primeira mao, e ele
problematiza: somente um “nativo” (aqui 0 proprio integrante da companhia) pode fazer uma
interpretacdo de primeira mdo, pois somente ele conhece a sua propria cultura (sua préatica
teatral). Entdo qualquer interpretagdo ¢é ja ficcdo, “ficgdes no sentido de que sdao ‘algo
construido', ‘algo modelado’”. Por isso optei, no decorrer da dissertacdo, por problematizar a
discussao a partir da prépria fala dos integrantes. Para evidenciar essas falas e o léxico usado
pelo grupo, uso uma formatacdo diferenciada, em forma de epigrafes enquadradas e divididas
pelos temas abordados.

A proposta que trago no contexto dessa dissertacéo, a poética do estrangeiro, ndo chega a ser
uma definicdo, mas se tornou no decorrer dessa escrita, uma proposta de analise que pretende
entender a pratica da criacdo artistica que parte do encontro com o outro. Mais
especificamente identificar como o Farma 1) interage com uma dada cultura; 2) favorece uma
integracdo artistica em nivel estético e operativo; 3) estabelece uma nova criacéo, que nédo
poderia existir se ndo tivesse havido esse contato. Para responder esses topicos com mais
profundidade, analiso o espetaculo The Theatre. A escolha desse espetaculo se deve ao meu
interesse em entender a troca cultural no teatro contemporéaneo e contribuir com uma viséo de
dentro, isto &, analisar o olhar do estrangeiro sobre temas proXimos ao meu universo

simbélico.

Inicio o capitulo 1 fazendo uma explanacdo das quatro primeiras criacbes do grupo e suas
principais inspiracdes. E, a partir de dois conceitos, corporalidade e musicalidade, procuro
delimitar a estética do teatro fisico proposto pelo grupo, a partir das falas dos integrantes em

conjugacdo com referenciais tedricos do teatro, da masica e da antropologia cultural.

O capitulo 2 é todo dedicado a analise do espetaculo The Theatre, no qual faco primeiramente
um relato das primeiras motivacdes e primeiros contatos do grupo com o Brasil, identificando
as fontes que fundamentaram a criacdo e os motivos mais recorrentes. Uso a palavra motivo™®,
tanto para pensar as ecolhas simbdlicas, coreogréficas e dramaturgicas, quanto musicais, que
foram usadas na encenacdo. Embasam a escrita desse capitulo, entrevistas, palestras e

depoimento do grupo e de colaboradores brasileiros, além de estudos tedricos voltados as

'® No sentido musical, 0 motivo é um elemento ou fragmento recorrente, mais visivel ou perceptivel numa
composicao. Pode ser um fraseado ritmico, harménico ou melédico.
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analises principalmente estéticas e antropoldgicas das manifestacbes populares e ritos

brasileiros.

No capitulo 3, investigo a poética proposta pelo grupo identificando quais imagens procura
ressaltar. Ainda no mesmo capitulo, especulo sobre o tipo de troca cultural que o grupo
objetiva dentro do campo de estudos interculturais no teatro e sobre 0s seus objetivos a luz
dos seguintes estudos: interculturalismo de Schechner (1996, apud PAVIS, 1996);
interculturalidade, transculturalidade e eurasiano de De Marinis (2011) e entrelagamentos
culturais de Fischer-Lichte (2010, 2011).
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CAPITULO 1 - O TEATRO FiSICO DO FARM IN THE CAVE

Imagem 1 - Dark Love Sonnets

Cenas do espetaculo. Autor: Tomas Karas. Fonte: Farm in the Cave (2013)

O primeiro espetaculo do Farma, Dark Love Sonnets/Sonetos do Amor Obscuro, estreado em
2002, foi criado a partir de uma expedicdo feita na Andaluzia e de fatos da vida de Federico
Garcia Lorca (1898-1936). Tendo as obras Assim que se passarem cinco anos (2000) e
Sonetos del amor oscuro (1995), ambas de Lorca, como norte, o Farma vai em busca do
terreno cultural vivido pelo autor. E nesse espetaculo que o grupo iniciou sua pesquisa cénica
com base na troca cultural, ganhou projecéo artistica e nome: Farm in the Cave é a traducéo
da palavra arabe Daimuz, nome da fazenda da familia de Garcia Lorca. A tematica principal
desse espetaculo ¢é a intolerancia e o amor entre Lorca e Rafael Rodriguez Rapun. Para lan
Gibson, considerado o maior bidégrafo do autor e colaborador nessa pesquisa do Farma, Lorca
foi executado em 18 de agosto de 1936, por nacionalistas, vitima da Guerra Civil Espanhola,

acusado de ser homossexual e comunista.

Em expedicdo feita na Andaluzia o grupo pesquisou o Flamenco, principalmente o cante
jondo, o ritmo da buleria, bem como o treinamento dos toreadores. A buleria € um dos ritmos
mais movidos e festivos do flamenco. Os tempos fortes do compasso 12/8 sdo 12, 3, 6, 8, e
10. O cante jondo é um canto melisméatico®’, de caréter doloroso e confessional. De acordo

com o E-dicionério de termos literarios (2010):

YCanto melismatico: quando uma mesma silaba da palavra é prolongada, variando as notas dentro da melodia.
Exemplos de cantos melisméticos sdo o canto gregoriano e o aboio nordestino.
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Possuido pelo duende, esse “espiritu oculto de la dolorida Espafia” (Lorca: I,
1067), o cantaor percorre os reconditos meandros do inconsciente colectivo.
Obedecendo a canones hd muito estabelecidos, ndo s6 constrdi uma
representacao de si proprio e do seu povo [...] mas também invoca por via de
imagens atavicas os mistérios das antiquissimas religides que outrora
fecundaram o imaginério andaluz.

Segundo o diretor do Farma Viliam Doc¢olomansky (2007, p. 3), essas escolhas foram
estimuladas pelo desejo de encontrar um “flamenco antigo”, mais tradicional, sem tantas
influéncias contemporaneas. Nessa primeira expedicdo na Andaluzia estabeleceram-se 0s
fundamentos do teatro fisico proposto pelo grupo, com o treinamento advindo da troca
cultural e tendo o ritmo como “base de um complexo trabalho com a voz, a respiracdo, 0S

movimentos e como arte de construir o tempo no espetaculo”.

O grupo ganhou projecdo internacional com o préximo trabalho, Sclavi — the song of an
emigrant/Escravo — a cangao de um emigrante, estreado em 2005. Docolomansky (2007, p.
14) diz que, diferentemente do trabalho anterior, a pesquisa de campo nesse espetaculo surgiu
antes mesmo de uma tematica definida. A motivacao partiu do desejo dos atores em pesquisar
algo mais proximo de suas raizes culturais. O tema da emigracdo foi delineado durante a
expedicdo ao leste da Eslovaquia, por uma aproximagdo maior com 0 universo
emocional/afetivo das pessoas das comunidades visitadas, depoimentos e cartas de eslovacos
imigrados para os Estados Unidos, cantos ucranianos e rituais rutenos. Os rutenos sao grupos
étnicos minoritarios formados por povos ucranianos, hingaros, eslovacos, romenos, russos,

entre outros.

Ap0s cinco meses de ensaio e improvisacdes a partir do material pesquisado em expedicéo, a
obra Hordubal, sugerida pela dramaturga Jana Pilatova'®, foi escolhida para dialogar com a
pesquisa que o grupo ja estava desenvolvendo. A novela de Karel Capek (1890-1938), escrita
em 1933, conta a historia de um trabalhador do interior da Eslovaquia que parte para a
América em busca de sustento, permanecendo oito anos fora de sua aldeia, uma regido de
rutenos. Ao retornar, sua familia — filha e esposa — ndo esta mais na mesma situacdo, entao

imaginada por ele: sua esposa tem um amante e mantém com ele uma relacdo de troca de

'8Jana Pil4tova é polonesa radicada em Praga. Professora Doutora na Faculdade de Teatro da DAMU/Praga. Foi
dramaturga do Farma nos espetaculos Sclavi, Waiting Room e The Theatre. Fez estagio no final da década de
1960 no Teatro Laboratério de Grotowski e colaborou com o grupo Odin Theatre na década de 1990. Seu perfil
académico esta disponivel em < http://www.damu.cz/katedry-a-kabinety/katedra-autorske-tvorby-a-
pedagogiky/pedagogove/doc-phdr-PILATOVA-jana > Acesso em: 18 abr. 2013.



http://www.damu.cz/katedry-a-kabinety/katedra-autorske-tvorby-a-pedagogiky/pedagogove/doc-phdr-pilatova-jana
http://www.damu.cz/katedry-a-kabinety/katedra-autorske-tvorby-a-pedagogiky/pedagogove/doc-phdr-pilatova-jana
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favores suspeita. Torna-se estrangeiro na sua propria terra. A partir da questdo da emigracéo,
na qual a vida do individuo se reduz as necessidades materiais, sem direitos sociais e
identitarios, o grupo relaciona o tema a atual situacdo dos eslavos na Europa: a palavra eslavo
tem origem no latim sclavus/Sclavi (pl) e quer dizer escravo. Contextos individual e social se

misturam, revelando uma vida sem lagos, numa clara autoironia.

Imagem 2 - Sclavi - the song of an emigrant

Esse espetaculo contou com a colaboracdo de Marjana Sadovska, na dire¢cdo musical, arranjos
e preparacdo vocal. Marjana é cantora e ex-atriz do grupo teatral polonés Gardzienice™.
Grupo pouco conhecido no Brasil, ¢ um exemplo de pratica teatral com base na musicalidade

e nas trocas intraculturais (dentro da propria matriz cultural).

O terceiro espetaculo, Waiting Room/Sala de espera, estreado em 2006, € a retomada de cenas
e situacdes desenvolvidas em 2003 no projeto Journey to the Station/Viagem para a Estacéo,
no qual o Farma, juntamente ao grupo teatral noruegués Stella Polaris?, criou um espetéaculo
site-specific?!, a partir da ocupacéo da estacéo Zilina-Zariecie?”. A estacéo fica na regido norte

da Eslovaquia e de la sairam para 0s campos de concentracdo poloneses mais de 18 mil judeus

Disponivel em:< http://www.gardzienice.org > Acesso em: 6 out. 2012.

2 Disponivel em: < http://www.stella-polaris.com/en> Acesso em: 6 out. 2012.

?'Obras criadas de acordo com um ambiente ou um espago determinado. Em geral sio trabalhos planejados para
espacos onde os elementos arquitetonicos e simbdlicos (historico, cultural, institucional) sdo ponto de partida
para a cria¢do da obra ou fundamentam algum aspecto da criagdo. A arte site-specific € comumente associada as
artes visuais, mas muito usada nas artes cénicas. Verificar estudo de Kwon (1997).

2Atualmente a estacdo funciona e abriga, desde 2003, um centro cultural com promocdo de laboratorios e
projetos artistico-pedagogicos. Disponivel em: < http://www.stanica.sk/?lang=en > Acesso em: 10 mar. 2012.



http://www.gardzienice.org/
http://www.stella-polaris.com/en
http://www.stanica.sk/?lang=en
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eslovacos, entre marco e outubro de 1942. A partir dessa experiéncia, da analise de
documentos historicos, do encontro com sobreviventes do Holocausto, o grupo criou

posteriormente o espetaculo.

Em Waiting Room, a sala de espera é recriada no palco, e uma porta que divide seu interior do
exterior funciona como passagem simbélica entre situacdo real (trauma da Segunda Guerra)
versus imaginaria (fantasmas que permeiam a memdria desse acontecimento). A relacdo entre
viajantes ocasionais, vivos e mortos, funciona como uma metéfora de feridas deixadas pela
Segunda Guerra Mundial. No treinamento corporal desse espetaculo, segundo Mogilnicka
(2010, p. 5), 0 grupo teve suporte da bailarina Charlotta Ofverholm, ex-atriz do grupo DV8, o
que indica, no teatro fisico proposto pelo grupo, a busca por referéncias da danca

contemporanea.

Imagem 3 - Waiting Room
s T D

Cenas do espetaculo. Autor: Desconhecido. Fonte: Farm in the Cave (2012/2013)

The Theatre/O Teatro, o quarto espetaculo da companhia, estreado em 2010, foi criado por
meio do contato direto com manifestacbes populares brasileiras, mais especificamente o
Cavalo Marinho da zona da mata norte pernambucana, 0 Maracatu Rural, o Maracatu Nacéo,
0 Coco, o Frevo e as experiéncias com o Candomblé e com a tribo Pancararu, em Brejo dos

Padres/Tacaratu®.

No espetaculo, uma trupe de teatro — inspirada na formacdo de um grupo de Cavalo Marinho

— encena ininterruptamente a morte e a ressurreicdo do boi para um grupo de espectadores de

2 No capitulo 2 explico mais detalhadamente cada uma das manifestaces afro-brasileiras e a vivéncia do grupo
na tribo Pancararu. Bem como a relagéo dessas manifestacbes com a construgéo do espetaculo.
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olhos vendados. Incapacitada de manter vivo o grupo, a trupe se desfaz, revelando como a
vitalidade artistica pode ser perdida por causa do sistema opressor da espetacularizacdo
(DEBORD, 1997) e até pela incapacidade do prdprio artista em exercer sua liberdade dentro
de seu proprio grupo. A dramaturgia parte do recurso metateatral, para repensar o teatro
contemporaneo, a partir da teatralidade presente nas manifestacbes populares e ritos. O
capitulo 2 é dedicado a evidenciar as bases da pesquisa no Brasil para a criacdo desse

espetaculo.

Imagem 4 - The Theatre

Cenas do espetaculo. Autor: Guto Muniz. Fonte: Foco in Cen (2013)

1.1 Corporalidade

The body of the actor is considered to be the main visual object®*.

Docolomansky, 2007, p. 7

the actor in dramatic theatre of course uses the physical actions, but only as a support to the meaning
of the text, whereas in physical theatre we directly articulate meanings into movement.?®
Varadzinova, 2008, p. 5

The transformation of these forms into the basic actors” training was a crucial influence on the shape of a
specific bodily language of Farm in the Cave’s actors in other performances, t00.° Dogolomansky, 2007, p. 4

40 corpo do ator é considerado o principal objeto visual. (Traducio nossa).

0 ator no teatro dramatico utiliza, claro, as acdes fisicas, mas apenas como um apoio para o significado do
texto, ao passo que, no teatro fisico, nos articulamos diretamente os significados no movimento. (Traducédo
nossa).

%A transformacdo dessas formas em treinamento basico dos atores foi uma influéncia crucial na configuragéo de
uma linguagem corporal especifica dos atores do Farm in the Cave, também em outros espetaculos. (Tradugao
nossa). O diretor refere-se ao processo de criacdo do primeiro espetaculo, mais especificamente as formas dos
cantos, do treinamento dos toureiros e do flamenco.
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O Farma se denomina um grupo de teatro fisico. Abordar o termo é abrir um leque de
possibilidades estéticas que, a partir do corpo e pelo corpo, optam por hibridizar, fundir ou
sobrepor linguagens das artes cénicas e visuais. Na préatica do grupo, a codificacdo corporal-
vocal-musical, advinda das matrizes e das manifestacdes culturais pesquisadas, delineou a
criacdo dos espetaculos citados, fator fundamental na linguagem do grupo. Contato fisico —
préximo a técnica de contato-improvisagdo que se baseia no toque, no suporte corporal € no
envolvimento fisico dos parceiros, potencializando niveis sutis de comunica¢do ndo-verbal —,
partituras fisicas e vocais individuais e em didlogo, arranjos musicais vocais, instrumentais,
acusticos e eletroacusticos sdo recursos usados para se alcancar uma poética pouco usual:
violéncia, amor, interdependéncia, censura, recusa, embate, seducdo, opressdo etc. sao
tratados pelo viés de uma corporalidade radical e vigorosa, que busca uma agdo prépria do
drama, ndo pela palavra, mas pelo viés da materialidade cénica, apoiada nas oposi¢oes dos

jogos corporais e nos contrastes da musicalidade.

Para Romano (2005, p.16), o termo physical “poderia ser como conectado ou relativo ao
corpo, correspondendo aquilo que pode ser sentido ou visto”. Na pratica do Farma, poderia
ser incluido ndo apenas 0 que pode ser sentido e visto, mas também o que pode ser ouvido.
Por isso, associar corporalidade e musicalidade auxilia na compreensdo de como o0s
movimentos corporal, espacial e sonoro relacionam-se na cena. Mover-se no espago-tempo é

musica em acao.

Por corporalidade, pretendo abarcar a nog¢éo do corpo-voz do ator como totalidade expressiva,
a partir da sua materialidade, do que Fischer-Lichte (2008, p. 76) define como “ter um corpo”
¢ “ser um corpo”. No teatro fisico do Farma, a presenca do ator estd sustentada pelo seu
proprio corpo em articulacdo com as técnicas utilizadas para se expressar. Essa noc¢do
pressupde as subjetividades desse corpo e se interessa por ele ndo apenas como objeto e
produtor de signos, mas como a experiéncia humana que alimenta o corpo estético. A
experiéncia humana €, antes de tudo, fisica, corpdrea e imprescindivel para o corpo-voz,
material primeiro da constru¢do da cena. Por meio das vivéncias no contexto da pesquisa,
lidando com cddigos diversos e articulando simbolicamente tanto a prépria experiéncia, como
de certa maneira a experiéncia do outro, 0 grupo cria as bases de seu teatro fisico. A voz,
como diz Mauro (2011, p. 15), “esta ‘mergulhada’ no corpo, e por isso, ¢ corpo também”, é

entendida na préatica do Farma como essa totalidade corpo-voz.
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Fischer-Lichte (Idem, p. 75), a partir do conceito de corporalidade, aponta que 0 corpo como
estética ocupa lugar privilegiado nas teorias teatrais e da performance. A autora afirma que na
contemporaneidade e principalmente na Performance Art, o corpo do ator é a propria obra e
transita, portanto, entre “being a body” e “having a body” (ser um corpo e ter um corpo), e

ndo na dicotomia entre interpretacéo e presenca.

Para a autora (Idem, p. 81), Meierhold e os vanguardistas teatrais do inicio do século XX,
como Gordon Craig (1872-1966), propuseram uma nova Visao na relacdo ator-personagem,
distanciando-se do conceito de interpretacdo e enfatizando a materialidade do corpo:

The emphatic accentuation of the actor-body’s materiality creates the
possibility for an audience to draw entirely new meaning from what is
perceived and thus become the “creator of a new meaning” (Meyerhold 1974:
72, italics in original). The actor brings forth his corporeality with the
potential to affect the audience directly and, at the same time, allows for the
generation of new meaning.”

Na interpretacdo do papel, o corpo estd a servico de um potencial expressivo. Na
materialidade, o corpo lida com seu potencial energético, capaz de afetar diretamente o outro.
Ser corpo esta mais no campo da experiéncia que da expressdo. Para ela (Idem, p. 82), s
havera uma redefinicdo no teatro sobre a relacdo interpretacdo x presenca, a partir de
Grotowski porque na sua proposta ndo separa ter um corpo de ser um corpo. Grotowski,
segundo Fischer-Lichte, ndo considera o corpo do ator como “ferramenta” a servigo da
expressdo. O ator ndo deve retratar ou interpretar um personagem, € o proprio corpo do ator
que “atua como mente personificada”. O corpo por ele mesmo agencia sua dimensao
espiritual, sensorial, mental. O papel ndo é o objetivo final do ator. A experiéncia torna-se

mais importante.

Considero que € exatamente entre a expressao e a experiéncia entendidas por Fischer-Lichte
que o Farma encontra sua via. E na “existéncia-sobretudo-no-corpo”, como diz Romano
(2008, p. 200), preenchida por memdrias pessoais, pela pulsdo energética e vibracional do
corpo-voz advindo dos contextos pesquisados. Ndo se trata, no trabalho do ator, de uma

interpretacdo de si ou de mostrar sua perspectiva privada, comportamental, mas do uso da

2T A acentuagdo enftica da materialidade do corpo do ator cria ao publico a possibilidade de produzir
significados inteiramente novos daquilo que é percebido, tornando-o assim criador de um novo significado
(Meyerhold 1974:72, italico no original). O ator produz sua corporalidade com o potencial de afetar o publico
diretamente e, a0 mesmo tempo, permite a producdo de um novo significado. (Tradugdo nossa).
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prépria materialidade corporal e sonora — corpo (carne), voz (alma), som (vibragdo) — na
radicalidade da experiéncia e do jogo teatral.

Para G. E. Gordon (1996, p. 16-17):

The body is mobilized as a source of power to question conventional views on
race, gender, sexual stereotyping and sexuality. This new "physicality” should
be seen rather as an integration of the physical with the vocal, mental and
emotional resources of the performer. There may not always be the same
political agenda amongst various exponents of Physical Theatre [Ele se refere
a Grotowski, Hijikata, DV8, Pina Bausch] but there is always clear
commitment to transformation [...] Physical Theatre becomes not only an
enquiry into thematic content and ideology but also into form and structure.
The body is the basis of the enquiry. %

A necessidade de testemunho de uma experiéncia vivida, pessoal e sensorial dentro de um
contexto social mais amplo é uma caracteristica marcante do teatro fisico. Para G. E. Gordon
(Idem, p. 4-5), a motivacdo interna e o desejo de dizer do ator movem-no na busca do
engajamento politico-afetivo do proprio corpo e traz, por isso, significados para além da
forma. Esse engajamento do corpo vai ao encontro das suas intenges mais intimas, principio
essencial para a construcdo da dramaturgia do espetaculo. Por meio do corpo, de seus afetos,
sua potencialidade € expressa como texto, imagem, desejo, revelando aquilo que € proprio da

experiéncia corporea de cada atuante.

O corpo-voz que expressa, afetado pela experiéncia, € material primeiro da composicao
cénica.Tema e estrutura dao-se nas inter-relacdes autorais do ator e do encenador, para a
criacdo de, usando a fala de Cohen (2001, p.109), uma trama feita pelo “texto storyboard — de

imagens, e o texto partitura — geografia dos deslocamentos espa¢o-temporais”.

Para a criacao desse texto de imagens e de geografias espaco-temporais, retorno a frase inicial
de Docolomansky, que considera o corpo como principal objeto visual. Esse pensamento
remete as propostas do cenografo suico Adolphe Appia (1862-1928), principalmente apds seu

encontro e colaboracdo com Jaques-Dalcroze (1865-1950), quando desenvolveu propostas

80 corpo é mobilizado como uma fonte de poder para questionar pontos de vista convencionais sobre raca,
género, esteredtipo sexual e sexualidade. Esta nova “fisicalidade” deve ser vista mais como uma integragdo do
fisico com os recursos vocais, mentais e emocionais do performer. Nem sempre ha a mesma pauta politica entre
0s Varios expoentes do Teatro Fisico [Ele se refere a Grotowski, Hijikata, DV8, Pina Bausch], mas ha sempre o
claro compromisso com a transformagcéo [...] O Teatro Fisico torna-se ndo apenas uma investigagao no contetdo
tematico e ideolégico, mas também na forma e na estrutura. O corpo é a base da investigacdo. (Traducdo nossa).
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cenograficas que exigiam do ator um treinamento voltado para a danca e o ritmo. Apesar de
sua reconhecida contribuicdo ser na area da cenografia, seu pensamento incluia o corpo do
ator e sua movimentacdo como parte da plastica cénica. Appia (1987, p. 7-13) questionava se
0 tempo e 0 espago no teatro possuiam algum elemento comum, se as duracGes (tempo)
poderiam ser expressas em termos de espaco, e conclui que no espaco as unidades de tempo
sdo expressas por sucessdo de sons e movimentos. Portanto, 0 movimento é o principio
comum que une o espaco-tempo. Dai seu interesse no ator como parte da plastica e no topo
da hierarquia cénica: primeiro o ator, depois 0 espago, a luz, a cor e a pintura.

O tedrico teatral checo Joraslov Vostry?® (2007, p.132) aponta, na linhagem do pensamento

posterior da Gesamtkunstwerk, do qual Appia também se filia:

It is not accidental that if we talk of some current Czech theatrical
attempts at Gesamtkunstwerk in Burian-like meaning of the word, we
find them naturally where scenic forms are involved that are, as it was,
directly developed from the spirit of music: here I mean the members
of the youngest generation of directors, and specifically Viliam
Dot¢olomansky and Jiri Herman®.

E. F. Burian (1904-1959) foi um importante dramaturgo, encenador, compositor e poeta
expoente do teatro moderno checo, que considerava em suas propostas a questdo da
materialidade cénica da Gesamtkunstwerk, mas se afastando desta pela ndo alianca a cartilha
da arte total de Wagner e situando-se, portanto, mais na articulagdo entre a masica e as artes
visuais. Para Vostry, Burian deixa um legado para o teatro checo e o trabalho do Farma
revela certa influéncia no que tange ao teatro estruturado pela musica, porém, com um olhar
contemporaneo: mesmo assumindo pactos com tradicOes teatrais, revela a dissolucdo de

géneros e estilos.

Afirma Cohen (2001, p. 106):

#Jaroslav Vostry é professor da DAMU/Theatre Faculty of the Academy of Performing Arts de Praga. Foi
orientador das teses de trés membros do Farma: Viliam Docolomansky, Hana Varadzinova e Eliska Vavrikova.
Cofundador e principal colaborador da Disk, revista da mesma universidade que se dedica a publicacdo de
estudos de producéo cénica. Disponivel em < http://casopisdisk.amu.cz/en > Acesso em: 20 abr. 2013.

**N3o ¢ por acaso que se falamos de algumas tentativas teatrais checas atuais em Gesamtkunstwerk, no sentido
usado por Burian, nés as encontraremos naturalmente onde estdo envolvidas formas cénicas que sdo, por assim
dizer, diretamente desenvolvidas a partir do espirito da musica: me refiro aqui aos membros da geracdo mais
jovem de diretores, e especificamente a Viliam Do¢olomansky e Jiri Herman. (Tradugdo nossa).
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As textualidades contemporéneas séo assentadas na polifonia, na
hibridizagdo, na deformacéo: nas intertextualidades entre a palavra, as
materialidades e as imagens, nas formas antes que nos sentidos, nas
poéticas desejantes que dao vazdo as corporalidades, as expressdes do
sujeito nas paisagens do inconsciente e em suas mitologias
primordiais. E uma cena que é tributaria da perspectiva cubista, das
vanguardas, das experimentagfes da arte-performance em todas as
suas derivagoes, e dos desdobramentos e vivéncias de cada uma destas
“tradi¢des”.

Essa cena tributaria da varguarda que fala Cohen pode ser observada, no trabalho do Farma,
também por uma similaridade as propostas de Meierhold, tanto pelo papel da musica como
fundamento do processo de treinamento, atuagdo, dramaturgia e encenagdo, quanto a jungao
encenacdo-dramaturgia pela materialidade musical e corporal para distanciar da cena

naturalista-realista e da literatura dramatica como a principal fonte da criacéo.

Na contemporaneidade as propostas de encenag¢do vém, ganhando novos contornos, e as
fronteiras de linguagem se interpenetram, o mesmo pode-se dizer da dramaturgia, que recebe
cada vez mais novos adjetivos (sonora, musical, corporal). Ou uma dramaturgia que esta em
total sinergia com a encenacao. Barba (1995, p. 68) usa o sentido etimoldgico da palavra texto
(construir ou a maneira de tecer) e da palavra drama (acdo) para chegar ao conceito de
dramaturgia como o percurso das agdes no espetaculo. E a agdo ¢ “tudo aquilo que tem a ver
com a dramaturgia [...] Tudo que trabalha diretamente com a atencdo do espectador em sua
compreensdo, suas emocoes, sua cinestesia, € uma agao”, isto é, som, luz, espago, cenografia,
variacdes ritmicas, uso e transformacdo de objetos, maquiagem e figurino. Essa aplicacéo
cada vez maior do conceito ndo abandona sua origem, mas engloba outras possibilidades
composicionais, colocando em jogo os elementos cénicos e mostrando sua operagédo, mais o

jogo e menos a ilusdo. Como diz Guénoun (2003, p. 53), “por/em/cena”.

Teatro fisico — o termo

Como denominagdo, Romano (2005, p. 24-33) afirma que o nome teatro fisico surge na
década de 70, na Inglaterra, por meio de companhias teatrais consideradas experimentais e
alternativas, mas influenciadas principalmente, nessa época, por Jacques Lecoq, Etienne
Decroux e Philippe Gaulier. Outro exemplo marcante, segundo ela, que contribuiu para essa
definicdo, foi a proposta cénica do ator e diretor inglés Steven Berkoff que, ao se basear na

adaptacdo e recriagdo de textos classicos, apostava na exploracdo da fisicalidade em
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detrimento de uma tradicdo inglesa do texto falado. Romano também analisa algumas
experiéncias britanicas no género na década de 1990, como os grupos DV8, Theatre de
Cumplicité, Shared Experience, Clod Emsemble, Forced Entertainment, Impact Theatre,
Improbable Theatre, Steven Berkoff, entre outros. Do Brasil ela cita os grupos Lume, Circo
Minimo e Pia Fraus; a atriz, autora e diretora Denise Stoklos e a diretora paulista Beth Lopes.

Pavis, no livro A encenacgdo contemporanea (2010), reserva um capitulo intitulado “O teatro
do gesto e a dramaturgia do ator” (Idem, p. 233-270), em que esboc¢a um panorama do teatro
fisico europeu, principalmente o francés, que ele nomeia também de teatro do gesto ou teatro
do corpo. Os exemplos citados por Pavis (exceto Barba) também estdo mais ligados as escolas
de Decroux, Lecog e Goulier e, numa outra vertente, a Body Art e a Performance Art de

Guillermo Gomez-Pefia e Marina Abramovic.

Caracteristicas do teatro fisico no panorama apontado por Pavis e Romano sdo tambem
encontradas no Farma, porém com especificidades, pois a proposta do grupo afasta-se das
tendéncias mimicas ou gestuais de Lecoq e Decroux e da mimica contemporanea. O Farma
apoiou seu teatro até o momento captando elementos da danca moderna e contemporanea
(Pina Bausch e DV8), dos principios do Teatro Laboratorio de Grotowski — o teatro como
lugar da experiéncia corporal total e da acdo organica —, dos principios do teatro de Eugénio
Barba e do grupo Odin Theatre, que se apoia na pesquisa antropolégica e no treinamento
fisico-vocal como estética e como modo de existéncia do grupo e da vida cénica do ator.
Outra influéncia bem marcante foram as ideias musicais e composicionais do diretor polonés

Wiodzimierz Staniewski, do grupo Gardzienice.

1.1.1 Treinamento corporal, vocal e ritmico

Instructions for the training were inspired by a dictionary of a musical interpreter (looking for the
colour of the sound of the voice, phrasing the gesture and its points, accomplishing synchronization with a
partner etc). By assigning tasks to the actors, | started to follow the challenges for their innermost human

materia|.31Doéolomansky, 2007, p. 4

While training, we are trying to express the essentially spontaneous inner processes by body articulation.
We are trying: to develop the susceptibility of the senses, to get rid of mental and physical limits, to develop

*Instrucdes para o treinamento foram inspiradas por um dicionario de uma intérprete musical (buscando a cor do
som da voz, fraseando o gesto e seus pontos, alcangando a sincronizagdo com um parceiro etc.). Ao atribuir
tarefas para os atores, eu comecei a acompanhar os desafios para o material humano mais profundo deles.
(Tradugdo nossa).
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the common body and voice techniques. The substance of the training is to be able to react to a present
moment. ¥ Vaviikova, 2008, p. 2

The process of training involves entering into the body as into the new, unknown reality. Within a well lead
training, actors should get rid of their personal body and mind clichés. They should become more integral,
flexible and spontaneous. We are aiming to sharpen our senses, make them ready to perceive the
smallest details. **.Vavtikova, 2008, p. 4

The training creates no aesthetic means of expression, but develops body plasticity and ability to express
internal impulses via physical articulation of emotional process.**Vavtikova, 2008, p. 13

Importante fator a se considerar na corporalidade proposta pelo Farma é o foco dado ao
treinamento. Docolomansky (Informacdo verbal)®® disse que este foi o dispositivo usado
quando criou o primeiro espetaculo Dark Love Sonnets. Depois da expedicdo na Andaluzia, o
grupo trabalhou primeiramente com padrdes ritmicos, explorando-0s no corpo: nos pés, nas
palmas, na respiragdo. A seguir, trabalhou com os cantos recolhidos e com o treinamento dos
toureiros. Viliam disse que no principio os atores improvisavam cenas, mas segundo ele, estas
ndo funcionavam. Ele percebeu entdo que o treinamento era mais interessante do que as
proprias cenas criadas, porque em situacdo de treino os atores ndo atuavam, mas seguiam uma
acdo clara. A partir dai optou por investir nos materiais ja desenvolvidos em treinamento para
conduzir a criagdo cénica. A teatralidade comecou a aparecer dentro do proprio material
musical desenvolvido no treinamento. Essa foi a chave para a criacdo de personagens, de

situacOes, corporalidade e musicalidade, juntos.

O treinamento no Farma parte de uma abordagem pratica, sem énfase em aspectos técnico-
fisiologicos. Ha um treinamento basico continuo e diario, que explora exercicios sobre a
atencdo, a receptividade, a disponibilidade fisica para a livre manifestacdo de impulsos
organicos, a expansdo das capacidades corporais e vocais para a recepcdo de diversas

técnicas, o engajamento psicofisico. Para isso 0 grupo esta sempre em didlogo com outros

¥Enquanto treinamos, estamos tentamos expressar 0S processos interiores essencialmente espontaneos pela
articulacdo corporal. Nés estamos tentando desenvolver a suscetibilidade dos sentidos, livrar-nos das limitacoes
mentais e fisicas, desenvolver as técnicas comuns do corpo e da voz. A substancia do treinamento é ser capaz de
reagir ao momento presente. (Tradugdo nossa).

%30 processo de treinamento envolve entrar no corpo como em uma nova, desconhecida realidade. Dentro de um
treinamento bem conduzido, os atores devem se livrar de seus clichés pessoais corporais e mentais. Eles devem
tornar-se mais inteiros, flexiveis e espontaneos. Estamos buscando agugar nossos sentidos, torna-los preparados
para perceber os detalhes mais pequeninos. (Traducdo nossa).

**0 treinamento ndo cria nenhum meio estético de expressdo, mas desenvolve a plasticidade e a habilidade do
corpo para expressar impulsos internos via articulagéo fisica do processo emocional. (Tradugdo nossa). Sobre o
treinamento bésico do grupo.

*palestra [ago. 2010]. Tradutor: Julius Gongalves. S&o Bernardo do Campo: Camara de Cultura de S&o Bernardo
do Campo, 2010.



33

profissionais da danga, musica ou do teatro. E ha também um treinamento especifico focado
na composicao cénica: nesse caso, o olhar se volta para a criagdo de partituras fisico-vocais e
musicais criadas a partir da mimese — ou imitacdo — de padrfes de movimento e musicais,
entonacdes e de outros materiais como fotos, videos, cartas, objetos, textos etc. em juncao
com o treinamento de outras técnicas especificas, como a dangca contemporanea, 0 circo, a

manipulagéo de bonecos.

No treinamento basico individual, de acordo com Vaviikova (2008, p. 3-4) e Krsiakova
(2010, p. 4-5), destacam-se o trabalho com a base corporal (pés, pernas e cintura pélvica); o
exercicio chamado Segmentation/Segmentacdo, inspirado no treinamento de Ryszard Cieslak,
ator e colaborador de Jerzy Grotowski, que constitui basicamente na criacdo de pontos de
energia nas articulacfes e na transmissdao dessa energia para outras partes do proprio corpo,
depois para 0 espago e 0s parceiros; a consciéncia do centro de gravidade do corpo (cintura
pélvica) como irradiador de impulsos; a liberac@o da coluna vertebral, que inclui exercicios
de ondulagéo da coluna; o Grounding/Enraizamento — traduzi a partir de Burnier (2001, p.
113) — que consiste no contato constante e consciente da base corporal com o solo e, através
desse contato, ganhar energia suficiente para saltar, usando o proprio peso e o centro de
energia da pélvis. O foco principal nessa fase do treinamento € romper dificuldades e limites
pessoais, descobrir como manter e transformar o fluxo de energia e aprender a trabalhar com

0 proprio peso corporal.

No treinamento em dupla destacam-se jogos de contato fisico, pela experimentacdo de
qualidades, impulsos e peso do préprio corpo e do parceiro. Um desses jogos € chamado de
Balance/Equilibrio, no qual um ator equilibra o peso de outro ator, percebendo a distribuicéo
necessaria entre ambos para se moverem juntos. Os atores exploram também o contato com a
parede e o solo. Outro jogo em dupla é o Leader and Slave/Lider e Escravo, que consiste
inicialmente em ativar partes especificas do proprio corpo. Em seguida, um dos atores, o lider,
comeca conduzindo o movimento no espaco. O escravo deve adaptar-se imediatamente as
mudancas ritmico-dindmicas do lider, bem como as mudancas espaco-temporais do seu
parceiro. Escravo e lider devem ser trocados constantemente. Esse exercicio é usado em

conjugacdo com outros, como o da Segmentacao.

Os atores preparam e lideram esse tipo de treinamento basico, com a colaboracéo do diretor, e

procuram a ndo-separacdo entre o trabalho corporal e vocal, tentando criar maneiras de
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manter essa inter-relacdo viva. O ritmo é o fator comum de harmonizac¢do corpo-voz, da

percepcdo individual e coletiva que futuramente transbordara no ritmo do proprio espetaculo.

And of course ... training of the rhythm because all of us have different rhythms. How to connect in the
rhythm, how to speed up the rhythm, how to slow down, how to keep, how to keep, how to make your inner
rhythm in different situations, how to change atmosphere, how to cut.* Kriiakova, 2011, depoimento

We were trying not to separate the body and voice training, but connect all the components together. The key
factor of harmonization of all activities within group was the rhythm, which later influenced the common
perception, and also the rhythm of the performance.®’ Vaviikova, 2008, p. 2

O treinamento com o ritmo objetiva a manutencéo de fluxo e energia (vibragdo), a consciéncia
auditiva (que passa pelo corpo) de pausas, andamentos e articulagdes. Encontrar um ritmo
comum ou criar variagdes e articulacdes objetiva 0s mesmos principios corporais para
desenvolver os sentidos, liberar limitacfes pessoais e promover o desenvolvimento técnico
para 0 corpo-voz. O treinamento com o ritmo também € feito pela pratica musical: canto,
estudo de instrumentos musicais e percussdo corporal. Para Krsiakova (2010), o ator deve
saber esculpir o tempo, nas suas variacOes e flutuacdes e, por isso, um bom treinamento deve

motivar a consciéncia das mudangas ritmicas.

No treinamento vocal, o objetivo principal ndo é fazer o ator cantar como um cantor, mas
encontrar caminhos para despertar a voz, pelo reconhecimento das fraquezas e dificuldades.
Cada ator deve investigar o que é mais adequado e importante para si. Na maioria das vezes a
repeticdo dos proprios cantos e entonagdes cumpre a finalidade de aquecer a voz, expandir a
tessitura, explorar timbres. Coletivamente trabalham: improvisacdo e canto em conjunto, em

unissono ou arranjos com mais vozes.

Tanto no trabalho vocal quanto no corporal hd uma exigéncia na sincronia e precisdo ritmica.
E pedido ao ator, mesmo sem a explicacdo de termos técnicos, uma percepcdo ritmica
avancada e uma memdria para 0 movimento e para 0 som, como o fazem o masico e o

bailarino. Desde os deslocamentos do espaco até as minimas variaces de dinamica e de

%E claro... o treinamento do ritmo, porque todos nés temos ritmos diferentes. Como se conectar no ritmo, como
acelerar o ritmo, como desacelerar, como manter, como manter, como criar seu ritmo interno em diferentes
situacBes, como alterar a atmosfera, como cortar. (Tradugdo nossa).

¥"Tentdvamos ndo separar o treinamento do corpo e da voz, mas sim conectar todos 0s componentes. O fator
chave de harmonizacéo de todas as atividades dentro do grupo foi o ritmo, o qual mais tarde influenciou a
percep¢do comum e também o ritmo do espetaculo. (Tradugdo nossa).
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intensidade, seja no corpo ou na voz, a exigéncia do diretor é a de um maestro. Viliam é um
compositor e dos atores é exigido que se comportem como musicos, cujo instrumento é o

préprio corpo-voz.

Ao trabalhar com o grupo na oficina e observar 0s ensaios, percebi que a intencdo para o
movimento corporal-vocal advém de um exaustivo trabalho com a forma e a preciséo ritmica
musical e corporal. E a partir dessa precisdo que o diretor e os atores sdo capazes de
improvisar e de criar. Ao mesmo tempo, o trabalho com a imaginacéo e a expresséo dentro de
uma acdo dramatica exige do ator outros meandros que nao sdo apenas repeticdes ritmicas ou
corporais. E necessario sentir, ouvir e estar aberto a captar as proprias motivacdes pessoais. E

um processo que pede autonomia e autoralidade por parte do ator.

Every show we have totally different kind of training and totally different kind of preparation, because when
we are on these expeditions, with these people, so these sources are so different that we need to have a
different approach to each performance, that’s why we are preparing /.../every performance for me has
totally different energy, totally different atmosphere /.../because of some people, because of these meetings,
and because of these totally different cultures. /¢’s natural *. Kriiakova, 2011, depoimento

Essa gama de técnicas corpOreas e vocais praticadas pelos atores visa, segundo Schechner
(1985, p. 236), ao analisar uma das fungdes do treinamento intercultural, “to give the
performer a means of self-expresion”*°. O mais importante nesse caso, ndo é a imitacdo em si,
mas pela codificacéo técnica trazer o intimo do ator para fora e atravessar as proprias técnicas
adquiridas. A expressdo pessoal do ator mistura-se a sua representacdo, sendo a principal
fonte da criacdo da obra em si. A atencdo nas acdes, nos movimentos, nos cantos, nos
principios trabalhados e nos jogos é enfatizada como meio (treinamento) e fim (obra). O fator
mais marcante nas técnicas escolhidas pelo Frama estd no vigor da base corporal e a preciséo
ritmica nas relacdes entre o corpo, a voz e a musica. Destaca-se também a escolha de
manifestacdes rituais e espetaculares que ndo separam a expressdo corporal da musical. Por
exemplo, o bailaor do Flamenco ou o brincante de Cavalo Marinho, tocam com o0s pés, ou

cantam e tocam dancgando.

%8 cada espetaculo, nés temos um tipo de treinamento totalmente diferente e um tipo de preparaco totalmente
diferente, porque quando nds estamos nessas expedicdes, com essas pessoas, entdo essas fontes sdo tdo diversas
que nos precisamos ter uma abordagem diferente para cada espetaculo. Cada espetaculo para mim tem energia
totalmente diferente, atmosfera totalmente diferente. Por causa de algumas pessoas, por causa destes encontros e
por causa dessas culturas totalmente diferentes. E natural. (Traduc&o nossa).

* dar ao performer um meio de auto-expressdo (Tradugao nossa).
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O treinamento € a chave de construcdo do espetaculo, esta entre processo e resultado, ensaio e
obra. Faz parte de uma pratica ininterrupta, diversificada. Permite ao grupo e a cada membro
uma conexao corpo-mente focada no momento presente, e ainda promove a confianga
necessaria entre os atores. Krsiakova (2011) destaca que somente a partir desses principios o
grupo pode se aproximar dos movimentos, da precisdo ritmica, do canto. Para ela a sincronia,

por exemplo, antes de ser uma demanda técnica, é um exercicio de confianca.

1.1.2 Mimese

We were examining the chosen material through imitation - 'mimesis'. That became the starting point for the
creative process itself - "poiesis’ — process of using the complex experience of inner touch perception: sight,
hearing and inner touch. We did not mean imitation as being similar but rather as the corporal assumption of
the material and thus we were able to get closer to its substance. The imitated materials were not presented but
rather explored and developed.*’ Vaviikova, 2008, p. 1

By repeating outside shape: the shape of melody, or the shape of the movement or the shape of the rhythm and
practicing it by repeating it many many times, when you have chance to be under it, to be deeper. To solidify
things which are under the shape. So mimetic attempt is not so much about coping the outside exotic forms, or
outside exotic shapes. But its rather about using the structure to invite us inside, rather the essence®*
Docolomansky, 2012, depoimento

A mimese € um dos dispositivos de criacdo do grupo. Esta intimamente conectada ao
treinamento especifico, sendo uma importante chave de composi¢do para 0 arranjo cénico e
dramaturgico dos espetaculos. Parte tanto do aprendizado direto dos padrées de movimentos

fisicos e sonoros das manifestacdes pesquisadas, quanto de imagens, em geral fotos ou videos.

Sé&o perceptiveis pelo menos quatro etapas na relacdo com a mimese: 1) Escolha de material
para codificacdo no corpo-voz do ator, conectado com o tema que se quer investigar. Em
geral, essa escolha é feita pelos atores e diretor, antes mesmo da entrada de um dramaturgo. 2)
Codificacdo do material: memorizacdo e repeticdo. 3) Transformacdo do material:

aprofundamento por meio de treinamento e improvisacao. A internalizacdo ou personificacao

“ON6s estavamos examinando o material escolhido por meio da imitagio — ‘mimesis’. Que se tornou o ponto de
partida para 0 processo criativo em si — 'poiesis' — processo de usar a experiéncia complexa da percepcdo do
contato interior: visdo, audicdo e contato interior. 1sso ndo significa imitagdo como sendo igual, mas como a
suposicdo corporal do material [ou como o corpo é afetado pelo material] e, assim, fomos capazes de chegar
mais perto de sua substancia. Os materiais imitados ndo foram apresentados [ela se refere ao espetaculo], mas,
antes, explorados e desenvolvidos. (Tradugdo nossa).

*“'pela repeticdo da forma exterior: a forma da melodia ou a forma do movimento ou a forma do ritmo e praticé-
la, repetindo-a muitas e muitas vezes, quando vocé tem a chance de estar sob ela, de estar mais profundo. Para
solidificar coisas que estdo sob a forma. Entdo, a tentativa mimética néo é tanto copiar formas exoticas externas,
mas, antes, usar a estrutura para nos convidar para dentro, antes a esséncia (Tradugdo nossa).
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das imagens a partir da imitacdo externa tem, por objetivo, de acordo com Varadzinova (2008,
p. 10), evocar estimulos internos no ator e provocar a consciéncia criativa na composicdo das
acOes fisicas que vdo compor as imagens do espetaculo. Esse trabalho gera, por exemplo,
imagens de uma familia, deslocamentos no espaco (bases para se locomover, gestualidades,
coreografias), a rotina e o cotidiano dos personagens, gestos especificos e caracteristicos etc.
3) Teatralizacdo: composicdo do material trabalhado pelos atores nas etapas 1, 2 e 3, mas ja
dentro da dramaturgia do espetaculo. Nesse momento, o diretor e o dramaturgo tém a
importante funcdo de escolha e transposi¢do do material.

A mimese usada pelo grupo serve também para a criacdo de cenas e situacdes. Os elementos
advindos da mimese estdo visualmente e auditivamente presentes na encenacdo, claro,
modificados, mas ainda assim perceptiveis. E uma l6gica que parte da materialidade corporal
como visualidade, e ndo da mimese como suporte apenas da interpretacdo do ator, para a

criagéo de personagens realistas.

A inspiracédo a partir de imagens (foto e video) nem sempre gera uma mimese direta. Além da
observacdo e da imitacdo externa buscando os detalhes mais precisos, trabalha-se na criacdo
de transicdes de uma imagem a outra observando suas linhas de forca, na suposi¢do do que
precedeu e/ou sucedeu o instante de uma foto, na tentativa de apreender os impulsos e as

intencdes geradas apds a composicdo dessas imagens na cena etc.

Um exemplo interessante citado por Vaviikova (2008, p. 8) foi o trabalho feito pelo ator
Rdébert Niznik a partir da forma das cartas recolhidas para o espetaculo Sclavi — the song of an
emigrant. A partir da dindmica da escrita, da forca que o autor da carta colocou na escrita,
Rébert criou sua partitura fisica, explorando como a carta foi feita. Outro exemplo citado por
Vaviikova foi a imitacdo da sonoridade de uma das cartas: ao escrever, a pessoa empregava
muito as consoantes (§ e ¢, que respectivamente tém som de sh e tch). A atriz criou, a partir do
ritmo advindo da repeticdo dessas consoantes, a musicalidade de uma das falas para a sua
personagem. Esses exemplos foram citados pela atriz, na criacdo do espetaculo Sclavi — the

song of an emigrant.
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1.1.3 Partitura

The training creates no aesthetic means of expression, but develops body plasticity and ability to express
internal impulses via physical articulation of emotional process.*2. Vaviikova, 2008, p. 13

[Actor’s score]a structured stream of inner as well as outer impulses, which create the dramatic
action. The outer form is usually precisely fixed, as well as the relation between the inner impulse and its
outer expression. The outer impulse is, for example, an action of a partner, voice, sound, movement, stage set,
light change, space, floor, surface, costume.*® Vaviikova, 2008, p. 5

The score is defined as a physical text able to change both its intention and its shape**
Docolomansky, 2007, p. 10

Durante a oficina, e observando os ensaios, o diretor insistia em dizer: “O seu movimento esta
muito dangado”, “Qual a intencdo desse movimento? Por que vocé o faz? O que vocé quer
dizer com esse movimento?”. A busca de uma intencdo para o movimento faz com que cada
ator esteja em constante improvisacdo e pesquisa para dar vida e justificativa interior ao
movimento exterior: seja no padrdo de movimento aprendido, seja em um jogo de contato
fisico, seja na criacdo de uma partitura individual a partir de objetos, de fotografia, de uma
simples sequéncia de movimentos. A partitura € um complexo sistema entre intencdo,
memoria pessoal e total flexibilidade para o didlogo na relacdo com o outro (objeto, pessoa,
espaco). Ao inves de considerar que o ator possui sequéncias de movimentos (corporal e
vocal), seria mais exato dizer que ele tem uma estrutura de intencdes e movimentos, apta a se
transformar no jogo da cena, o que permite ao ator, ap6s um conhecimento pleno de formas
muitas vezes repetidas, ser capaz de manter suas intencdes mais sutis. Apenas quando o ator
domina totalmente a estrutura de movimentos e intengdes criadas, € capaz de dispor desse

material para a improvisacao e, consequentemente, para a dramaturgia do espetaculo.

A partitura é o texto do ator. Cabe a ele trabalhar na sua experimentacéo e treino. Surge em
geral de um material simples e vai ganhando camadas na criacdo de personagens e nas acoes

cénicas. Elementos corporais-vocais-musicais sdo codificados separadamente e vao ganhando

20 treinamento n&o cria nenhum meio estético de expressdo, mas desenvolve a plasticidade e habilidade do
corpo para expressar impulsos internos via articulacdo fisica do processo emocional. (Traducéo nossa).
“[Partitura do ator] um fluxo estruturado de impulsos interiores, bem como exteriores, que criam a agio
dramética. A forma exterior é geralmente fixada com precisdo, assim como a relacdo entre o impulso interior e a
sua expressdo exterior. O impulso exterior é, por exemplo, uma acdo de um parceiro, voz, som, movimento,
cenario, mudanca de luz, espago, piso, superficie, figurino.(Traducdo nossa).

*A partitura é definida como um texto fisico capaz de mudar igualmente sua intencdo e sua forma. (Tradugio
nossa).
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comunicacgdo entre si, entre o que ja foi codificado e o backgroung de imagens e sensacfes

pessoais.

As escolhas para a cena e a montagem vao sendo feitas a partir de improvisagao junto ao
diretor. Ele provoca e d& muitas tarefas para o ator trabalhar. A atriz Krsiakova (2011) fala de
colagem, de sobreposicdo de intengdes. Em cada uma dessas camadas, separadamente,
existem intencdes distintas, as quais o0 ator deve organizar no seu proprio material fisico-
vocal. Ela ainda diz que as motivacdes pessoais trabalhadas pelo ator em geral ndo séo
explicitadas para o diretor. Ela, como atriz, tem a partitura dela e o diretor, outra, conjugada
com outros elementos da cena que se conecta a dramaturgia do espetaculo. Cabe ao ator
manter suas proprias motivacfes, sem perder a maleabilidade para ser transformada na

estrutura da obra. Como afirma Pilatova (2011):

There is something that we can admire in an actor of Farm in the Cave: he/she
has its part which has its own internal story but the director can take the
situation and put it in somewhere else in the storyline, in the other context, but
the actor still is able to keep his own inner story in that change because its
his/her own story*.

Essa fala da dramaturga mostra como a funcéo do ator no Farma é autoral. Por mais que seu
material pessoal seja modificado dentro do espetaculo, manté-lo é possivel porque o nivel de

codificacdo da propria partitura € muito rigoroso, mesmo que maleavel.

1.2 Musicalidade

[musicality] It can be many things. It could be the morphology of the language... Through musical aspects of
the movement, of the voice, of the sound itself we are already extracting rating or we could say imitating
language that can speak to us, but not only imitating. /...J is the basic quality which I don"t know if | could
work without. | see the rhythm inside of the painting. So for me it’s maybe the basic code of understanding.
[...] So the sound is the most essential for my theater creativity [...] the sound as the medium of
communication, the sound as the medium of the meaning and as the transmission vibration, the sound as the
transmission of experience “°. Docolomansky, 2012, depoimento

**Ha algo que nds podemos admirar no ator do Farm in the Cave: ele/ela tem seu papel, que tem sua propria
narrativa interna, mas o diretor pode pegar a situacéo e coloca-la em outro lugar no enredo, em outro contexto,
mas o ator ainda é capaz de manter sua prépria narrativa interior naquela mudanga, porque é sua propria
narrativa. (Tradugdo nossa).

“®Podem ser muitas coisas. Pode ser a morfologia da linguagem... Através dos aspectos musicais do movimento,
da voz, do proprio som, estamos ja extraindo seu valor ou, poderiamos dizer, imitando uma linguagem que pode
falar conosco, mas ndo apenas imitando [...] a musicalidade é a qualidade basica sem a qual eu ndo sei se
conseguiria trabalhar. Eu vejo ritmo dentro da pintura. Entdo, para mim é talvez o cédigo basico de
compreensdo. [...] Entdo, o som é o mais essencial para a minha criatividade teatral [...] 0 som como meio de
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An important and characteristic feature of all the performances is musicality, using the music as such, in
acting and actors’ expressions, but also in the construction of the performance itself. With all the expressive
elements we work using music — with the movement and with the word — we take care of synchrony, rhythm
and look for their dynamic and melodic line. We try to connect all the components of the expression, we seek

for a comprehensive expression of the whole human being, where the body and voice are in unity, and
performance is a direct, live transmission of the expression. Vibration of the vivid energy multiplies the
fact that in all performances the music and singing is 'live'.*’” Vaviikova, 2008, p. 14

In the context of a specific stage language which we create as a theater company, the basic concept is
musicality in various forms of expression, and we can monitor (in the process of time and while working
with different themes) its organic (and conscious) incorporation into all other components of expression,

as well as different approaches to work with music and lyrics (the singing-speaking expression)*®.
Varadzinova, 2008, p. 13

Viliam Doc¢olomansky iniciou estudos de piano aos 5 anos de idade. Aos 15 ja compunha e
chegou a montar uma banda de jazz, a0 mesmo tempo em que criou um grupo de teatro
amador chamado Bodea. Nesse grupo adaptou e dirigiu Kaddish, poema de Allen Ginsberg,
poeta americano da geracdo Beat*®. Durante seus estudos de direcdo teatral na Universidade
de Brno (Republica Checa), ainda frequentava aulas de composi¢do musical, até que decidiu
se dedicar totalmente ao teatro, apds conhecer o trabalho do grupo polonés Gardzienice, ja
citado. Docolomansky afirma a musica em seu trabalho como linguagem essencial de dialogo

com a composicao cénica.

A musicalidade pode ser definida, grosso modo, como certa capacidade de abertura do
individuo para o aprendizado da musica ou sua desenvoltura em relacdo a ela. Mas também
pode ser o conjunto de elementos da prépria linguagem musical: forma, género, parametros
etc. Castilho (2007, p. 02) propde a nogdo de musicalidade para designar a articulacéo

consciente e intencional dos signos de uma obra artistica:

comunicacdo, o som como veiculo do significado e como a vibragdo da transmissdo, 0 som como a transmissao
da experiéncia. (Tradugao nossa).

“"Um trago importante e caracteristico de todos os espetaculos é a musicalidade, usando a musica como tal, na
atuacdo e expressdes dos atores, mas também na construcdo do proprio espetdculo. Com todos os elementos
expressivos trabalhamos usando a musica — com o0 movimento e com a palavra —, cuidamos da sincronia, ritmo e
buscamos sua dindmica e linha melédica. Tentamos ligar todos 0s componentes da expressdo, procuramos uma
expressao abrangente de todo o ser humano, onde o corpo e a voz estdo em unidade, e o espeticulo é uma
transmissdo direta,ao vivo, da expressdo. A vibragdo da energia vivida multiplica o fato de que em todas as
apresentacdes a musica e 0 canto sdo “ao vivo”. (Tradugdo nossa).

*No contexto de uma linguagem teatral especifica que criamos como uma companhia de teatro, o conceito
basico é a musicalidade em diversas formas de expressdo, e podemos monitorar (no decorrer do tempo e durante
o trabalho com diferentes temas), sua incorporagao organica (e consciente) em todos os outros componentes de
expressdo, bem como diferentes abordagens para trabalhar com mdsicas e letras (expressdo de canto-fala).
(Tradugdo nossa).

“Movimento artistico e politico de artistas norte-americanos da década de 1960. Disponivel em: <
http://www.urutagua.uem.br/005/01let santos.htm > Acesso em: 10 nov. 2012 .
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Ao reconhecermos essa organizagao ritmica/dindmica, estamos de certa forma
valorizando o esforco de organizacdo do artista, que produz em nds,
intencionalmente, uma sensacdo de movimento — ou da auséncia dele. Seu
trabalho consiste exatamente em dominar os meandros de tempo e espaco,
moldando-lhes a forma, ritmo, pulsacdo, intensidade etc., quer seja na danca,
na arquitetura, na literatura, conforme sua habilidade na articulagéo entre suas
partes sejam elas movimentos, linhas ou palavras.

A consciéncia do uso da musica em cena pelo grupo vai ao encontro do que Castilho aponta
acima e ndo se refere, necessariamente, ao conhecimento tedrico da musica ou ao uso de
masica incidental ou trilha sonora, somente. Ela é intencional como dramaturgia sonora, é

base para a composicdo cénica. Como evidencia a fala de Amaral (2013):

[...] 0 que mais me chamou a ateng&o no trabalho com o Viliam foi o trabalho
musical, de construcdo da dramaturgia pela misica. Porque a gente ja estava
investigando isso também, mas queriamos tratar o material musical da mesma
forma que a gente trata a construcdo corporal [...] o raciocinio musical dele é
igual [se refere ao Viliam]... ele v& 0 som e as texturas sonoras como agéo,
como corpo, e isso cria outro significado até para a prdpria musica. Por
exemplo, uma cena que trabalhamos a partir de um sapateado ja construido e
estavamos trabalhando ao mesmo tempo a a¢do de pedir, e ele disse “peca
com as pernas, com o som dos pés” e o sapateado mudou completamente o
significado (...) a musica é um fio condutor muito forte para o trabalho, e vocé
ndo a vé como trilha sonora, mas como cena, uma coisa so, dramaturgia.

A atriz do grupo Hana Varadzinova (2008, p. 10-17) usa o termo lirico para se referir a
maneira como 0 grupo aborda a dramaturgia musical do espetaculo, cujo olhar esta voltado
para o entendimento do sentido musical, extraindo do material pesquisado (canto, poesia,
danca etc.) a entonacdo, a ritmica, a acentuacdo e a dinamica. A composic¢ao cénica também é

pensada para tocar o espectador como a musica: sua expressdo metaforica e emocional.

No contexto da cena, Jussara Fernandino (2008, p.11) analisa a presenca da musica no teatro
em estéticas de varios encenadores teatrais no século XX, de Stanislavski a Wilson,
relacionando-as ao pensamento de compositores musicais contemporaneos. Apesar de ndo
encontrar nas poéticas teatrais estudadas uma definicdo mais precisa ou mais explicitada para

o termo musicalidade, Fernandino aponta o emprego da musica na cena de duas maneiras:

Uma mais evidente, em termos de material musical, como a sonoplastia e as
eventuais manifestacGes musicais do ator como tocar, cantar e dancar. E outra,
implicita nos processos de atuacdo e encenagdo — dindmica de cenas,
construgcdo de personagens, movimentacdo e deslocamento no espaco,
possibilidades gestuais, plésticas e sonoras (corporais, vocais, dos objetos, do
ambiente) —, processos esses que constantemente utilizam elementos musicais



42

em sua constituicdo, como variagdes ritmicas, andamentos, pausas, alturas,
timbres, dentre outros.

Essa diferenciacdo ajuda a entender como o Farma usa a masica nos espetaculos: tanto como
material para o treinamento do ator e para a dramaturgia sonora (implicito), quanto como o
uso da musica na cena (explicito), especialmente feita ao vivo. Destaco a seguir 0s aspectos
principais que embasam essa escolha estética.

1.2.1 Vibragéo e ritmo

A partir da fala de Doc¢olomansky e na relacdo entre musicalidade e transmissé@o de vibragdo
(o que se revela também em corpo) parece existir uma afinacdo de ideias com o pensamento
antropologico de Lévi-Strauss (1991, p. 48), para 0 qual a masica € mais que a mediacao

natureza-cultura presente em toda linguagem, é uma “hipermediagdo”:

a musica faz com que sua lei seja respeitada muito além dos limites que as
outras artes evitariam ultrapassar. Tanto do lado da natureza quanto do da
cultura, ela ousa ir mais longe do que as outras. Assim se explica o principio
[...] do poder extraordinario que possui a musica de agir simultaneamente
sobre o espirito e sobre os sentidos, de mover ao mesmo tempo as ideias e as
emoc0es, de fundi-las huma corrente em que elas deixam de existir lado a
lado, a ndo ser como testemunhas e como respondentes.

Para Wisnik (1989, p. 28), a musica povoa nosso imaginario de maneira reconhecivel, porém
invisivel e impalpavel, principalmente porque estamos acostumados a entrar em contato com
a materialidade do mundo por meio da visdo e do tato. Essa natureza intangivel da musica faz

com que ela seja relacionada a propriedades espirituais nas mais diferentes culturas:

elo comunicante do mundo material com o mundo espiritual e invisivel. O seu
valor de uso magico reside exatamente nisto: 0s sons organizados nos
informam sobre a estrutura oculta da matéria no que ela tem de animado.

O som é um objeto subjetivo, que estd dentro e fora, ndo pode ser tocado
diretamente, mas nos toca com uma precisao enorme.

Para ele (Idem, p. 30), é a caracteristica vibratoria do som que d& & musica um “grande poder
de atuacdo sobre o corpo e a mente, sobre a consciéncia e o inconsciente, numa espécie de

eficacia simbdlica”.
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Essa capacidade vibratéria da musica € especialmente usada no teatro, como “regulagdo da
energia no tempo e no espaco”, de acordo com Fernandino (2008, p. 110). Ela identificou essa
caracteristica em Artaud, Grotowski e Barba. Para ela, a forma de usar a misica por esses
encenadores contribui para uma corporalidade especifica do ator, a partir do momento em que
incentiva a percepcdo cinestésica (controle muscular) do fluxo e do tempo, seja por vias
métricas (exercicios ritmicos, estudo de musica, pratica de canto etc.) ou ndo (respiracao,

consciéncia tenséo-repouso etc.).

Wiodzimierz Staniewski, diretor e fundador do grupo teatral polonés Gardzienice, propde
algumas especificidades da musicalidade no teatro advinda do contato com outras culturas,
em especifico, culturas rurais nas quais se encontram ainda rituais e uma vida mais ligada a
natureza. O grupo imprime em seus trabalhos um forte apelo musical e corporal, muito focado
na expressdo vocal e na masica instrumental. Como afirmou Doc¢olomansky (2012), a maneira
musical com que Staniewski trabalha muito o influenciou. Outra forte relagdo entre o Farma e
o Gardzienice, ja citada anteriormente, foi a participacdo da ex-atriz e musicista do grupo

polonés, Marjana Sadovska, que fez a direcdo musical do Sclavi — the song of an emigrant.

Staniewski colaborou com Grotowski em Wroctaw (Vratislavia) no final da década de 1970 e

essa experiéncia influenciou sua maneira de trabalhar. Afirma Hodge (2004, p. 3-4):

Gardzienice’s emphasis on the interaction with the environment, the extreme
physicality of its actors training and its integration of the artistic activities with
daily life indicates some clear parallels with Grotowski' s own practices at this
time. But there were also significant differences of approach, and after five
years of collaboration the two practitioners followed separate paths. While
Grotowski had abandoned the theatre of representation, Staniewski wished to
focus on theatre-making.*

A base da pratica artistica do grupo partia de expedicGes a regides do leste polonés, onde
catdlicos coexistem com ciganos, bielorrussos e ucranianos. Em expedicdes a pé, o grupo
passava varios dias em cada vila, encontrando-se com musicos e artistas locais, trocando
estorias e cancdes, recolhendo materiais orais, a0 mesmo tempo em que apresentavam

pequenos fragmentos de cenas e composi¢ées musicais.

A énfase do Gardzienice na interacdo com o meio ambiente, na fisicalidade extrema do treinamento dos seus
atores e sua integracdo das atividades artisticas com o cotidiano indica alguns paralelos claros com as préprias
préticas de Grotowski neste momento. Mas havia também diferencas significativas de abordagem, e apds cinco
anos de colaboragdo, os dois praticantes seguiram caminhos distintos. Enquanto Grotowski tinha abandonado o
teatro da representacdo, Staniewski desejava se concentrar na producdo teatral. (Traducdo nossa).
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Interessado no aprofundamento e conhecimento da sua propria cultura, e numa espécie de
busca da natureza perdida da expressdo artistica — teatral ou musical —, Staniewski propde o
contato direto com culturas antigas de sua regido, como possibilidade de retomada do que
tanto o comunismo como o pensamento globalizado tentou eliminar: o passado, as diferencas
e as dissonancias em prol de uma cultura hegemoénica. Esse pensamento expressa-se na sua
pratica cénica, por meio do treinamento corporal-vocal e auditivo do ator. De acordo com
estudo de Hodge (2010, p. 63-72), Staniewski e seus atores criaram exercicios que tém como
proposta trés eixos: primeiro a expansdo da percepcao, segundo a busca de como encontrar
caminhos para introduzir a musicalidade na expresséo do ator e terceiro como enquadrar esses

elementos no espetaculo. Essas trés etapas também sdo visiveis na pratica do Farma.

A musicalidade para Staniewski (2004, p. 64-65) é tudo o que soa para aléem do sistema
codificado da mdsica e, por isso, € uma valiosa fonte de pesquisa para o teatro e para o
trabalho com a mdsica propriamente dita. Ele distingue a musica como o sistema, o produto;
ja a musicalidade, como uma natureza inata do individuo, ligada a sua identidade, ou até

como o fluxo vital do espetaculo.

A musicalidade no Farma também apresenta esse objetivo de fluxo vital, que se da
principalmente pela consciéncia ritmica e suas variagdes por parte do ator, para, como afirma
Castilho (2008, p. 25), “conferir uma dindmica ao espetaculo” que parte do “jogo de

contrastes em seus ritmos”.

Kiefer (1979, p. 23-26) aponta que muitos autores tentam defini¢cGes para a palavra ritmo,
porém ela permanece indefinivel. Uma das propostas deriva do termo grego rythmds, que
significa o que flui, o que se move. Para ele, ritmo, nas varias definicdes em que se apresenta
se refere em geral a medida, ordem e fluéncia. Ja os dois fatores principais geradores do ritmo
na musica e na poesia, que aparecem conjugados, seriam a duracao (pausas, recorréncias) e a
intensidade (acentos, flutuacGes). Outros fatores seriam a altura e o timbre, que a partir de
suas diferentes ondulagdes e “flutuagdes de intensidade” também se relacionam ao ritmo
musical. Também Wisnik (1999, p. 21) aborda o tema e nos mostra que “ritmo ¢ melodia,
duracdes e alturas se apresentam ao mesmo tempo, um nivel dependendo necessariamente do
outro”. Considerar ritmo apenas como algo autbmato e métrico, sem relagdo com 0s outros

pardmetros musicais, limita uma apreciacdo mais profunda. O ritmo é fluxo ininterrupto
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(pausa e siléncio sdo musica também). Ele ndo é apenas para contar, medir, mas para

aumentar a capacidade do artista, antes de tudo, de sentir.

Meierhold (1992, p. 325 apud PAVIS, 1996, p. 134-135) foi um dos encenadores teatrais do
Ocidente que mais relacionou mdsica e cena até os nossos dias. Ele acreditava que os atores
deveriam perceber o ritmo em cena como 0s musicos o fazem.

Um espetaculo organizado de modo musical ndo é um espetaculo no qual se
faz masica ou entdo se canta constantemente por tras da cena; é um espetaculo
com uma partitura ritmica precisa, um espetaculo cujo tempo esta organizado
com rigor. [...] O encenador deve sentir o tempo sem tirar o relégio do bolso.
Um espetaculo € uma alternancia de momentos dindmicos e estaticos, e 0s
momentos dinamicos sdo igualmente de diferentes espécies. E por isso que o
dom do ritmo me parece ser um dos mais necessarios para o encenador.

A consciéncia ritmica, ndo € apoiar-se no metro musical. Meierhold negava a relagdo ritmo-
metro. Para ele, ter consciéncia ritmica permitia ao ator e ao encenador variar nuance e

explorar possibilidades espaco-temporais. Segundo Castro (2013, p. 61):

A fascinacdo de Meierhold pela musica e sua relagdo com a cena pode ser
explicada, em um primeiro nivel, pela necessidade de dotar a representacdo de
uma organizacdo de duragdo. Termos como “tempodrama”, “encenagdo-
partitura” e “plano escenométrico”, atribuidos aos espetaculos de Meierhold
revelam o trabalho preciso do encenador sobre as relacdes de tempo através de
uma gestdo do ritmo que confere justeza a encenacdo na direcdo da
inverossimilhanga convencional.

No Farma, o ritmo apresenta-se de maneira implicita como orquestrador da precisao gestual
dos atores, bem como meio de descondicionamento, ja que se trabalha conscientemente sobre
suas variacbes no treinamento, na composicdo das partituras e, assim na construcdo de
sentido. De maneira explicita vé-se (e ouve-se) nos espetaculos, por meio do uso de padrdes
ritmicos diversos, realizados por instrumentos musicais, percussdo corporal e emissdo vocal,
visivel nos impulsos corporais e nos gestos dos atores. Os padrdes ritmicos sdo na maior parte
retirados das manifestacfes pesquisadas, ou de fragmentos de texto, de uma fotografia ou até
de repertério musical de tradicdo tonal, como é o caso do uso de uma célula ritmica da
Sagracdo da Primavera, de Stravinsky (1882-1971), que foi usada como deslocamento
estilizado dos atores e como base ritmica de um canto que abria o espetaculo Sclavi — the song

of an emigrant.
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Essa natureza metafisica e fisica do som — como diz Wisnik (1999, p. 17): “sabemos que som
é onda, que os corpos vibram, que essa vibragdo se transmite para a atmosfera sob a forma de
propagacdo ondulatéria, que 0 nosso ouvido [e outros 6rgaos] é capaz de capta-la e que o
cérebro a interpreta, dando-lhe configuragdes e sentido”- € profundamente percebida e
explorada na préatica do grupo a partir do ja exposto, ou seja, fluxo vital, percepcao
cinestésica, experiéncia emocional, sincronia, sensacdo, qualidades vibratérias do som,

propondo qualidades corporais e vice-versa, vibragdo como recurso para afetar o espectador.

1.2.2 Canto®" e entonacéo

When someone else speaks a different language that your brain understands, you start to search for a deeper
meaning. A different perception wakes up inside you. You start to be more perceptive of the body language,
start to be more perceptive of the vibration, and you start using different orientation keys.>
Docolomansky, 2012

Collective folk singing is an expression of a community. A song is an ancient language we all understand,
regardless the speech and occasion. Thus it is an articulation of a universal testimony, but also a highly
individual tool — human voice in its unrepeatable uniqueness®®. Do¢olomansky, 2007, p. 9

The words ceased to be the basis of performance; nevertheless, we discover their prosodic and musical
qualities without the original sticking to the primary meanings of the word.>* Do¢olomansky, 2007, p. 5

We were also "getting the song into the body" by the rhythm, so we were always moving, our bodies were
moving to the rhythm of the song, and not as a result of singing (we were not "swinging to the beat"), but we
were understanding the rhythm as equivalent part of songs, in which we were seeking for the support of a
melody or vice versa — we were seeking a contrast, gradation and accents. During this work everybody
has time to look for individual feelings, themes and ideas which the song was evoking in him/her personally,
what resounds it has. This way we were travelling into songs and we were looking for their essence, their
soul. Here we were looking for (for us) the right atmosphere, the expression
of the song, the right color> of the voice®®. Varadzinové, 2008, p. 8

*!Na traducdo da palavra song, citada nos trabalhos do grupo, optei por canto, pois a palavra cancdo no Brasil
estd mais relacionada ao mainstream da Mdusica Popular Brasileira do que propriamente aos cantos de
manifestaces populares e rituais, foco maior do Farma.

*>Quando alguém fala uma lingua diferente da que seu cérebro compreende, vocé comeca a procurar um
significado mais profundo. Uma percepcdo diferente desperta dentro de vocé. Vocé comeca a estar mais
perceptivo & linguagem corporal, comeca a ficar mais perceptivo a vibracdo e comeca a usar diferentes chaves
para se orientar. (Traducdo nossa).

>0 canto popular coletivo é uma expressdo de uma comunidade. Uma canco é uma linguagem antiga que todos
noés entendemos, independentemente do idioma e da ocasido. Assim, é uma articulacdo de um testemunho
universal, mas também uma ferramenta altamente individual — a voz humana em sua singularidade irrepetivel.
gTradugéo nossa).

*As palavras cessaram de ser a base do espetaculo; todavia, nds descobrimos sua prosédia e suas qualidades
musicais sem o apego original aos significados primérios da palavra. (Tradugao nossa).

Cor da voz refere-se a qualidade da voz, combinagdo musical do timbre e da intensidade.

*®N6s também estavamos “colocando o canto no corpo™ pelo ritmo, entéo estavamos sempre em movimento,
nossos corpos estavam se movendo ao ritmo da can¢do, e ndo como um resultado do canto (nds ndo estavamos
"oscilando no pulso da musica™), mas estdvamos compreendendo o ritmo como parte equivalente das cancdes,
nos quais estdvamos buscando o apoio de uma melodia ou vice-versa — estdvamos procurando um contraste,
gradacdo e acentos. Durante este trabalho todo mundo tem tempo para buscar sentimentos individuais, temas e
ideias que a cancdo foi evocando nele/nela, pessoalmente, quais ressonancias ela tem. Desta forma, nos
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Words appear irregularly and rather than meaning they convey sound quality. Sometimes the words stem
from a song or create the action counterpoint. They are heard in Ukrainian, Ruthenian, Slovakian, East
Slovakian dialect, and Czech, and they need not be audible. They are predominantly quotations — often

intonation quotations from letters and dialogues of anonymous emigrants.”’ Vaviikova, 2008, p. 7

Os fatores altura, timbre e intensidade ndo séo simples de serem controlados na fala, e muitas
vezes sdo até negligenciados em funcéo do foco na semantica. Ja no canto esses fatores estdo
naturalmente presentes. Para Castaréde (1987, p. 153 apud PAVIS, 2010, p. 126), o “canto
constitui a forma artistica na qual afeto-corpo mais prevalece sobre a palavra-codigo”. Ao
utilizar a codificagdo do canto e da entonacdo, o grupo pretende chegar até a palavra. Assim,
ao mesmo tempo em que se exercitam a consciéncia musical e a exploracdo dos fatores

musicais, teatraliza-se a voz.

Na poética do grupo é possivel destacar varias conexdes no uso do canto:

1) Canto e treinamento vocal: tém um papel basilar. Cada canto pesquisado requer uma
maneira de cantar diferente, exigindo ativar a voz em experimentacGes timbristicas e
mudanca de registros.

2) Canto e expressdo: o0 canto ndo é tratado como uma habilidade, mas um meio de
expressar uma subjetividade, um dizer pessoal, intimo, conectado a ancestralidade
(campo simbdlico) ou a funcdo do proprio canto, ou seja, 0 uso dele dentro da
manifestacao ou ritual.

3) Canto e dramaturgia: Docolomansky (2007, p. 11) afirma que “the quality of sound
carries the theme”®. Grotowski (1995, p. 126 apud SCHECHNER, WOLFORD,
1997, p. 413) também vai dizer: “vibratory qualities which are so tangible that in a
certain way they become the meaning of the song”®. H4 uma relagdo direta entre a
qualidade vibratéria, o contexto de onde o canto é retirado e o sentido que ele pode

gerar.

estavamos viajando dentro das cangdes e estdvamos & procura de sua esséncia, da sua alma. Aqui n6s estdvamos
procurando (para nds) a atmosfera correta, a expressao do canto, a correta cor da voz. (Tradugéo nossa).

>"As palavras aparecem irregularmente e ao invés do significado elas carregam qualidades sonoras. As vezes as
palavras originam-se de uma can¢do ou criam o contraponto da agdo. Elas sdo ouvidas nos dialetos da Ucrania,
Ruténia, Eslovaquia, leste da Eslovaquia e em checo e ndo precisam ser audiveis. Elas sdo predominantemente
citagBes — geralmente citacbes de entonacdo vindos das cartas e dialogos dos emigrantes anénimos. (Tradugdo
nossa). Sobre ao uso da palavra no espetaculo Sclavi — the song of an emigrant.
%8 qualidade do som transmite o tema. (Tradug&o nossa).
As qualidades vibratdrias sdo tdo tangiveis que de certo modo tornam-se o significado do canto. (Tradug&o
nossa).
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4) Canto e composicdo musical: o grupo explora, arranjos vocais e instrumentais
diversos. Comp&em musicalmente em cima de harmonias e formas caracteristicas de
cada universo pesquisado, como por exemplo, a antifonia®. Destaque também para a
repeticdo, como pensa o Minimalismo®: énfase nas defasagens, circularidade e
ostinatos®?. E importante ressaltar que o canto aparece no espetaculo distante do seu
uso tradicional. Na composicdo para a cena, 0 grupo tende a optar pela composicéo
tonal e polifénica (mesmo que muitos cantos tenham caracteristicas modais).

5) Canto e interacdo: os cantos sdo aprendidos por imitacdo e repeticdo na medida do
possivel, pelo contato direto com a cultura pesquisada.

O trabalho vocal do grupo foi muito aprimorado no segundo espetaculo, pela experiéncia com
Marjana Sadowska, sendo os principais aspectos desse aprofundamento: como engajar o
corpo no canto, como espacializar a voz, varios modos de cantar a partir da exploracédo
timbristica e consciéncia ritmica, exploracdo das ressonancias e das harmonias caracteristicas
dos cantos tradicionais, ampliacdo das capacidades respiratdrias, percepcdo auditiva e vocal
de cada ator. Todos esses recursos sao usados para impedir que o ator ilustre o canto e entre
em vibracdo com a natureza dele. A natureza do canto ¢ uma confluéncia entre o que ja foi

apontado nos itens acima: qualidade, campo simbolico, funcédo, forma.

No canto, da expedicdo a criagdo, observa-se 0 mesmo procedimento do material corporal:
absorcdo pela mimese, repeticdo, treinamento e reelaboracéo a partir da experiéncia pessoal,
transposicdo para a cena pela improvisacdo e criagdo de nova composicdo. Primeiro o ator
aprende a cantar com a melodia e o ritmo o mais aproximado possivel da interpretacdo
original. Depois deve trabalhar de modo a desconstruir o canto pelas proprias
experimentacGes. Num terceiro momento, o canto € experimentado em unissono, depois a
duas vozes, a trés e até quatro. Os arranjos sao feitos a partir de experimentacdo e
improvisacdo em conjunto ou compostos pelo diretor ou criador responsavel, sendo que a
maior parte dos arranjos musicais dos espetaculos é feita pelo diretor e pela atriz Hanna

Varadzinova.

8% Antifona consiste literalmente em pergunta e resposta. A forma é em geral cantada em salmos e liturgias.

®20 minimalismo na musica surgiu na década de 1960 nos Estados Unidos, principalmente a partir das propostas
de Steve Reich (1936 -) e Philip Glass (1937-), sendo uma das correntes mais significativas da misica nos
altimos 40 anos. Ver estudo de Dimitri Cervo (2005). Disponivel em <
http://www.musica.ufmg.br/permusi/port/numeros/11/num11 cap 03.pdf> Acesso em: 20 abr. 2013.
82Qstinato: obstinado, em portugués. Musicalmente quer dizer a repeticdo persistente de um motivo, um padréo
ritmico ou uma frase musical.
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I am comparing the preparation of the intonation with learning a dramatic text. The subtext of the intonation
was an image, action, rhythm, feeling, melody, and we are trying to mediate the same to the audience. The
communication between stage and auditorium happens on a different level than the language of signs. It
depends on each of spectators, if they are able to open to such a way the communication and to accept it. It
also means to put up with the fact that they won't understand everything but rather feel it.
Vavtikova, 2008. p. 7

The same approach as to the music we had as well to the spoken word. The texts that appear in the show,
come mostly from recordings that we had made during the expedition, or from the original emigrants’ letters
or statements of current Ukrainian prostitutes and also from Capek’s Hordubal. From the recordings
everyone had task to pick up few phrases, words, laughs or exclamation that were attracted to him/her, and as
accurately as possible take their intonation, rhythm and color of the voice.®* Varadzinova, 2008, p. 8

Entonagdes sdo a sonoridade das palavras, frases ou oragdes, de acordo com suas pontuacgdes,
acentuacdes, inflexdes, construcdes fonéticas. Segundo Pavis (2005, p. 432):

indica de imediato (antes mesmo que o sentido intervenha) a atitude
do locutor, seu lugar no grupo, seu gestus social [...] marca a posi¢cdo
do locutor em face de seus enunciados, exprime sua modalidade,
principalmente as emogdes, a voligdo, a adeséo aos enunciados etc.

Bakhtin (1997, p. 309) analisa a entonacdo pelo seu carater dialogico, sendo ela totalmente
distinta da execucdo oral e da escrita, portanto, fora do enunciado, ela ndo existiria. “Se uma
palavra isolada é proferida com uma entonacdo expressiva, ja ndo € uma palavra, mas um
enunciado completo”. O enunciado constitui, para ele, o fundamento da comunicacdo, ou seja,

da relacdo eu-outro.

Usar a entonacdo como base para a criagdo — seu duplo aspecto: musicalidade e caracteristica
dialégica — foi, ao lado do canto, outro campo de apoio escolhido pelo grupo para abordar a
palavra. Na pratica, o trabalho com a entonacdo é similar ao trabalho com o canto. A partir
das gravacoes, o ator deve memorizar frases, oracdes, falas breves, risos, gritos, exclamacdes,

figuras de linguagem, e desde ai, por meio da imitacdo, evitando a ilustracdo ou a parddia,

®3Comparo a preparacio da entonacdo com a aprendizagem de um texto dramético. O subtexto da entonagéo foi
uma imagem, acao, ritmo, sentimento, melodia, e no6s tentamos mediar 0 mesmo para o publico. A comunicagao
entre o palco e a plateia acontece em um nivel diferente da linguagem dos sinais. Depende de cada um dos
espectadores, se eles sdo capazes de se abrir a tal forma de comunicacdo e de aceité-la. Significa, também,
tolerar o fato de que eles ndo vao entender tudo, mas véo sentir. (Traducdo nossa).

%A mesma abordagem que tinhamos para a mUsica, tinhamos para a palavra falada. Os textos que aparecem no
espetaculo vém principalmente das gravages que fizemos durante a expedi¢do, ou das cartas originais ou
declaracBes dos emigrantes, das prostitutas ucranianas atuais e também de Hordubal, de Capek. A partir das
gravacdes todos tinham a tarefa de pegar algumas frases, palavras, risos ou exclamacao a que se sentiam atraidos
e com a maior precisdo possivel pegar sua entonacgdo, ritmo e cor da voz. (Tradugdo nossa).
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tentar aproximar-se 0 maximo possivel da melodia, do ritmo e do timbre da entonagdo

gravada.

Destaco alguns procedimentos comuns utilizados a partir da entonacdo: 1) O ator mantém a
melodia e o ritmo da entonagcdo, memoriza outro texto e literalmente cola o texto a entonacao.
A partir dai o ator tem que lidar — e compor — com no minimo trés camadas: a entonagao-
masica, a palavra-mensagem que deve ser entendida pelo publico e uma nova intencdo que
deve ser descoberta para a composicdo da voz da personagem. 2) A imitacdo direta das
entonagdes — gritos, sussurros, risos, exclamacgoes, interjeicdes — memorizadas e depois
colocadas numa situacdo ou contexto dramaturgico: vozes de um bar, risos de festa, grito de
ordem etc. 3) A entonacgdo retirada de um canto pode ser usada tanto da primeira maneira

como da segunda. Nesse caso mantém o ritmo e muda a melodia para aproximar da fala.

Como muitas das entonagdes usadas pelo grupo sdo de outra lingua, mesmo que eles saibam
seu significado (e eles estudam o significado, quando é possivel) a prosddia original é
respeitada, com as pausas, duracdes, inflexdes, respiracdes, porém, quando articulada com
outro texto ela é modificada. E interessante notar — eu cheguei a experimentar esse exercicio
na oficina do grupo — que mesmo nédo reconhecendo o idioma, € possivel reconhecer o carater
da fala, pela inflexdo, pela intencdo. No apéndice desta dissertacdo descrevo mais
detalhadamente o exercicio feito a partir das entonagdes. Para Doc¢olomansky (2012), quando
alguém fala uma lingua diferente da sua propria, “you start to search for meaning deeper, a
different perception wake up inside of you and you start to be more perceptible of the body

language, start to be more perceptible of the vibration™®”.

Com certeza, existem muitas outras combinagdes. Para um grupo que pensa musicalmente,
Varios recursos musicais composicionais sdo usados e todos requerem, antes, muito trabalho
individual, muita experimentacdo a partir da mimese e, depois, um tratamento de composi¢ao
cénico-musical, que vai justificar o canto ou a entonacdo na cena para gerar dramaturgia.

Praticamente toda a fala que aparece nos espetaculos vem desse trabalho com a entonacéo.

%\/océ comeca a procurar um significado mais profundo, uma percepcéo diferente desperta dentro de vocé e
vocé comega a estar mais perceptivo a linguagem corporal, comeca a estar mais perceptivo & vibragao.
(Tradugdo nossa).
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Resumo

Aponto abaixo as principais caracteristicas que podem ser destacadas no teatro fisico proposto

pelo Farma, tendo como base as propostas de classificacdo para teatro fisico de Romano,

Pavis e G. E. Gordon, referéncias usadas nesse capitulo:

1) O corpo do ator é o ponto de partida da cena. O ator é quem sintetiza a encenacéo, e

2)

pelo corpo em contato com o outro corpo, objeto ou o espaco, anuncia o sentido.
Exploracdo corpdrea com o objetivo de diluir a hierarquia de determinadas partes do
corpo sobre outras e de ressignificar gestos expressivos: falar com as méos, caminhar

na parede ou caminhar deitado, escrever com 0s pés etc.

3) Autoria do ator, na medida em que coloca sua propria expressdo vocal e corporal

conectada a memoria pessoal, desejos de expressdo e discurso, no processo de criacao

e na construcdo da dramaturgia.

4) A ideia de personagem existe, mas € diluida na composic¢do e ndo é um fim. O corpo-

5)

voz do ator em jogo e em relacdo a outros recursos expressivos (figurino, adereco,
objeto) é que define seu papel ou a funcdo dentro da situacao.

Liberdade na fusdo e na intercessdo de linguagens das artes cénicas (danca, teatro,
teatro de bonecos e circo), das artes visuais (video), da Arte Site-specific e da musica

(acustica e eletroacustica).

6) O espectador tem papel ativo no espetaculo. Existem espacos de leitura que operam

em nivel sensorial e energético, por meio do trabalho com o ritmo e o canto, pela
vibracdo corporea do ator no espaco, no nivel da radicalidade corporal. Lyotard (1971,
apud PAVIS, 2010, p. 80) propde um modelo energético de efeito sobre o espectador
em detrimento da comunicacdo pelo signo, fazendo uma clara diferenciacdo entre o
discurso, que é da ordem do signo linguistico, e o figural, que é da ordem da pulséo,
do libidinal. E no espaco tensionado entre abstrato e concreto, racionalizacdo e
sensacdo, que se da a leitura dos espetaculos do grupo. Dai o pepel do espectador em
buscar outros sentidos, ndo apenas o racional, para a fruicdo da obra. Especificamente
no espetaculo The Theatre, como se vera adiante, o espectador faz parte da criacdo

dramaturgica e da encenacao.

7) A voz é entendida como o prolongamento do corpo e 0s recursos vocais usados

passeiam entre a fala, o canto e uma espécie de palavra entoada, que enfatiza certo tom

e o ritmo, porém ndo chega a ser declamatéria. O uso da palavra ndo é descartado, mas
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ndo é a via principal. A palavra € sim usada, porém seu uso é explorado em nivel
fonico, a partir de entonacgdes e cantos, criando assim uma palavra corporificada que
enfatizada a materialidade sonora, a plastica.

8) Uso consciente do ritmo e da dindmica musical na construgdo de sentido da obra. A
corporalidade esta conectada a no¢do de musicalidade.

9) De acordo com caracteristicas do teatro fisico apontadas por Romano (2005, p. 21),
também no Farma ha a tendéncia para ‘“perspectivas globalizantes e de
internacionalizag@o”, por meio da colaboracdo de artistas de diferentes nacionalidades,
temas universais e exploracdo da fisicalidade como forma de “extrapolar barreiras
linguisticas”.

10) Treinamento fisico-vocal como prética basilar para criacdo de partituras dos atores e
composicao do diretor e da dramaturgia.
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CAPITULO 2 - THE THEATRE

Para esse capitulo, parti especificamente da analise do espetaculo The Theatre em DVD
(2010); da experiéncia como espectadora nas apresentacdes e ensaios do mesmo espetéaculo
no FITBH 2012; dos trabalhos académicos de Mogilnicka (2010) e Krsiakova (2010); das
entrevistas de KrSiakova (2011), Docolomansky (2012), Pilatova (2011), Martins (2013) e
Amaral (2013) e, ainda, das duas palestras de Do¢olomansky realizadas no Brasil em 2008, e
2010. A titulo de confirmacdo das informagdes sobre a passagem do grupo em Belo
Horizonte, fiz também uma entrevista com Mario Moraes (2013)%, ator e produtor, que
colaborou com a pesquisa do Farma na cidade.

2.1 Primeiras motivacdes e primeiro contato com o Brasil

Em 2007, o grupo realizou em Praga o Festival Farma 2007, em que participaram artistas e
pesquisadores de varias nacionalidades, com destaque para o antropo6logo e teatrélogo polonés
Leszek Kolankiewicz®’. Na palestra intitulada Between the Theatre and Another Genre.
Between Cultures/Entre o teatro e um outro género. Entre culturas, de acordo com
Mogilnicka (2010, p. 7), Kolankiewicz apresentou seu estudo antropolégico sobre o
fendmeno do transe e da possessdao no Brasil em ambitos distintos como o Candomblé e o
futebol. Infelizmente ndo tive acesso ao texto, pois ndo foi publicado em inglés, apenas em
polonés. Mogilnicka também afirma ainda que a partir dessa palestra 0 Farma se interessa
pelos Orixas e ndo exatamente pelo Brasil. Cuba e Haiti foram outros paises pensados para a

realizacdo de uma proxima expedicao.

Em margo de 2008, Viliam DocColomansky veio a Belo Horizonte e participou do evento
ECUM/Encontro Mundial de Artes Cénicas, com a palestra Expressdo como transmissdo da
experiéncia humana. A palestra abordou o processo de criacdo de Dark Love Sonnets, Sclavi

— the song of an emigrant e Journey to the station. Em junho do mesmo ano, Viliam

*°0 ator Mério Moraes (nome artistico Mario Barro) conheceu o Farma como participante de oficinas: uma em
Rosario, na Argentina, em 2005, e outras duas em Praga, em 2006 e 2007. Pelo fato de ja conhecer o grupo, foi
responsavel pela producdo da pesquisa do Farma em Belo Horizonte, apés as apresentacfes no FITBH 2008.
®Professor de Estudos Culturais e Antropologia da Performance na Universidade de Warsaw, Poldnia. Diretor
do Instituto Cultural Polonés da mesma universidade. Autor de On the Road to Active Culture: The Activities of
Grotowski's Theatre Laboratory Institute in the Years 1970-1977 (Editado pelo Instituto do Teatro Laboratério,
1978); Saint Artaud (1988, 2001); Samba with Gods: An Anthropological Tale (1995, 2007); Forefather's Eve:
Theatre of the Feast of Dead (1999); Big Little Vehicle (2001).
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Docolomansky, Anna Krsiakova, Zuzana Pavukova, Roman Hordk, Patricie Pordkova, Hana
Varadzinova, Jun Wan Kim, Robert Niznik e Cecile da Costa vieram ao Brasil para apresentar
0 espetdculo Sclavi — the song of an emigrant no Festival Internacional de Teatro de
Londrina/FILO e no Festival Internacional de Teatro Palco e Rua de Belo Horizonte/ FITBH
2008.

Em Londrina, de acordo com Docolomansky (Informagao verbal)®, o grupo encontrou pela
primeira vez o ator-bailarino brasileiro Augusto Omolu®, por meio de Eugénio Barba, que
também participou do festival naquele ano. Na ocasido, os atores do Farma fizeram uma aula
da Dramaturgia da Danca dos Orixas. Nessa oficina, que mais tarde o grupo iré realizar com

mais profundidade, conceitos da Antropologia Teatral™

sdo aplicados aos movimentos
advindos dos Orixas do Candomble, procurando ressaltar a estética desses movimentos e suas
possibilidades expressivas para o teatro em conexdo com a ancestralidade religiosa. Foi o

primeiro contato do grupo com elementos e informagdes sobre o Candomblé.

Em Belo Horizonte, o ator mineiro Mario Moraes (2013) afirmou que ap0s as apresentacdes
do espetaculo no FITBH, o grupo fez uma residéncia artistica de uma semana na Escola de
Artes Cénicas da UFMG/Universidade Federal de Minas Gerais, por meio do contato com o
Prof. Dr. Fernando Mencarelli. Nessa residéncia, 0 Farma ocupou uma sala durante uma
semana, onde fazia ensaios pela manha e aulas de Capoeira Angola’™ & tarde, com Marcos e
Tiago Jurandir. Como troca pela residéncia, o grupo fez uma aula-demonstracdo na mesma
universidade. Cheguei a participar como ouvinte dessa aula, que abordou aspectos do

treinamento corporal e vocal dos atores no espetaculo Sclavi — the song of an emigrant.

®8palestra [ago. 2010]. Tradutor: Julius Gongalves. S&o Bernardo do Campo: Camara de Cultura de S&o

Bernardo do Campo, 2010.

®Augusto Omolu era ator-bailarino integrante do grupo Odin Theatre, da Dinamarca, dirigido por Eugénio
Barba. Natural de Salvador, nasceu no Candomblé. Estudou danca classica e moderna. Foi integrante e diretor
do balé Teatro Castro Alves. Colaborou artisticamente com varios artistas nacionais e internacionais, até sua
morte prematura em maio de 2013. Disponivel em < http://augustoomolu.blogspot.com.br > Acesso em: 15 abr.
2012.

"®Antropologia Teatral é, segundo Eugénio Barba (1995, p.5), “o estudo do comportamento do ser humano
quando ele usa sua presenca fisica e mental numa situacdo organizada de representacdo e de acordo com
principios que sdo diferentes dos usados na vida cotidiana. Esta utilizagdo extracotidiana do corpo é o que
chamamos técnica”. A Antropologia Teatral ndo ¢ uma disciplina da Antropologia como ciéncia e se distancia
dessa, segundo o préprio Barba.

A Capoeira Angola é uma manifestacio afro-brasileira. Misto de jogo, irmandade, modo de vida e arte, que
inclui cantar, tocar e jogar em roda. Relacionada ao universo da rua e da luta. Possui como referéncia o baiano
Mestre Pastinha e d& maior énfase aos movimentos lentos e rasteiros. Difere da chamada Capoeira Regional, que
tem movimentos mais acrobaticos.
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Antes de partir para Salvador, que foi a proxima parada do grupo no Brasil naquele ano,
Docolomansky (Informagdo verbal)’? disse que encontrou um livro de Pierre Fatumbi Verger,
pesquisador e fotografo francés radicado no Brasil. Em verifica¢do as informag6es do diretor
e de Mogilnicka (2010, p. 14), trata-se do livro-catalogo da exposicdo O Brasil de Pierre
Verger do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (2006), que retrata aspectos e manifestacdes
da cultura urbana e rural de Pernambuco e Bahia, como o Bumba-meu-boi de Recife, o
Carnaval dos Travestidos de Salvador, a literatura de cordel, entre outras. Muitas dessas
fotografias, segundo Tacca (2006), pertencem a uma série de fotorreportagens que Verger
realizou no final da década de 1940 e inicio da década de 1950 para as revistas O Cruzeiro e A
Cigarra, retratando tanto manifestacOes espetaculares e ritos quanto situacdes cotidianas
nordestinas. Entre essas reportagens estdo Candomblé (em parceria com o sociélogo Roger
Bastide na edicdo de junho de 1949 de A Cigarra), Frevo (texto de Odorico Tavares, na
edicdo de 19 de abril de 1947 de O Cruzeiro), A vida de um circo (texto de Guerra de
Holanda, na edicdo de 17 de janeiro de 1948 de O Cruzeiro), entre outras. Parte das
fotografias ndo chegou a ser publicada e hoje pertence ao acervo da Fundacdo Pierre

Verger”.

Pode-se dizer que pelo olhar de Verger, Do¢olomansky encontrou um primeiro mapa-texto de
investigacdo dos elementos da cultura brasileira, capaz de motiva-lo a usar concretamente
imagens para a criagdo do espetaculo. Verger teve importante papel na documentacdo da
cultura nacional entre as décadas de 1940 e 1950, como diz Luhning (2004, p. 15 apud
SANTOS, 2007, p. 1):

Verger ocupa um lugar de destaque como fotégrafo no universo da fotografia
e de estudos de documentacdo e visibilizagdo da cultura brasileira, pois
realmente tornou visivel o que para muitos ficava oculto pelo véu de um
regionalismo palido ou significava uma demonstracdo e um atestado de atraso
cultural, preferencialmente a ser esquecido e ignorado em vez de ser visto,
olhado e divulgado.

As situacdes captadas nas fotografias e a propria histéria de vida de Verger — um estrangeiro
que escolhe sua nacionalidade — foram importantes inspiracdes na construcdo do The Theatre.
A partir dessas informacdes visuais, Viliam afirmou que foi motivado a tentar entender o que

estava por trés do olhar de Verger, por isso a decisdo de ir para Salvador e Recife.

72

Idem.
A Fundacao Pierre Verger foi fundada em 1988 e funciona na casa em que Pierre Verger viveu em Salvador.
Disponivel em < http://www.f-pierreverger.org/fpv/index.php/br/> Acesso em: 12 abr. 2013.
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Para Salvador foram apenas dois integrantes: o diretor e a atriz Patricie Pordkova. Eles
entraram em contato com o Candomblé, e de acordo com Mogilnicka (2010, p. 14), visitaram
quatro terreiros (espaco cerimonial do Candomblé), tanto abertos para visitacdo de turistas
quanto fechados somente para a comunidade religiosa. Do¢olomansky (Informacéo verbal)’
disse que em uma dessas Visitagdes teve contato com o que chamou de poder de uma cultura
ligada ao corpo, pois para rezar é necessario dancar, cantar e perder a individualidade para dar
lugar ao outro. Perder a individualidade para dar lugar ao outro € uma interpretacdo de
Viliam sobre 0 momento do transe, quando o individuo em um estado alterado de consciéncia
empresta seu corpo para que o Orixa se manifeste. Dangcando, cantando e tocando ele cria uma
relacdo e uma experiéncia compartilhada com o santo e também com aqueles que participam
do ritual. Esse aspecto, que pode ser considerado como uma forma de alteridade, vai

influenciar a dramaturgia do espetaculo The Theatre como veremos adiante.

O Candomblé é uma religido afro-brasileira complexa e ritualizada, iniciatica e de transe,
baseada na oralidade em que o corpo é o principal meio de conexédo entre visivel-invisivel,
pela manifestacdo dos Orixas. Originada de diferentes nagdes africanas (Gége, Angola, Ketu,
Congo, Yoruba, entre outras), revela uma enorme multiplicidade de origens, que faz com que
apresente caracteristicas distintas nos varios pontos do pais onde esta presente. Os terreiros se
estruturam em hierarquias e praticas rituais, realizando cerimdnias privadas (de iniciacdo) e

publicas.

Ainda em Salvador, eles conheceram mais profundamente a vida e a obra de Fatumbi Verger,
devido a visita a Fundacéo Pierre Verger e ao encontro com pessoas proximas ao fotografo.
No mesmo periodo, a atriz Patricie Porakova fez aulas com o bailarino, coredgrafo e professor
de Danca-Afro Raimundo Bispo dos Santos, o Mestre King”. Colaboraram, naquele
momento da pesquisa em Salvador, Augusto Omolu e os integrantes do grupo Oco Teatro

Laboratério, Luiz Alberto Alonso e Rafael Magalhdes.

Apos Salvador, os dois integrantes do Farma foram para Recife. Mogilnicka (2010, p. 13)

afirma que eles tiveram contato com Ana Valéria Vicente, dancarina e pesquisadora

"“Idem.

"Mestre King é bailarino e professor de danca em Salvador, formado na Faculdade de Danca na Universidade
Federal da Bahia na década de 1970 e nos terreiros de Candomblé da Bahia. Estudou danca moderna e classica,
bem como artes marciais e Capoeira. Desenvolveu uma técnica propria com fusdo de suas experiéncias e por isso
é considerado precursor da Danga-Afro contemporanea no Brasil. Inspirou Augusto Omolu e uma série de
bailarinos profissionais. Ver estudo de Oliveira, D. F. (2008).



57

pernambucana que se dedica ao estudo e a prética do Frevo. Indicados por Vicente, a atriz
Patricie Pordkové fez aulas com Mestre Gil’®, dancarino e professor de Frevo. Como 0s
integrantes do Farma estiveram em Recife no més de julho, eles ndo conheceram as
manifestacdes que futuramente foram pesquisadas para a criagdo do espetaculo, como o
Cavalo Marinho e o Maracatu Rural. Isso porque essas manifestacfes culturais sdo mais

comuns no ciclo natalino e carnavalesco.

Eles retornaram para Praga no final de julho de 2008, levando outro material que foi
fundamental na construcdo do The Theatre: a colecdo de CDs Missdo de Pesquisas
Folcléricas de Mario de Andrade (2006). A coletdnea consiste em quatro catalogos/encartes
com fotografias e textos e seis CDs contendo gravacGes originais realizadas por Mario de
Andrade no Norte e Nordeste do Brasil, em 1938. A Misséo tinha por objetivo o registro de
musicas dessas regides e foi financiada pelo Departamento de Cultura de Séo Paulo da época,
hoje Secretaria de Cultura. Sobre as motivacdes para a realizacdo da pesquisa de Mario de
Andrade, Calil (2006, apud ANDRADE, 2006, p. 11-12) comenta:

Mério de Andrade deparava-se com o dilema da modernidade: ao mesmo
tempo em gue as manifestacBes populares corriam o risco de desaparecer com
a crescente urbanizacdo do pais, o avanco tecnoldgico da época proporcionava
meios de capturd-las em discos, fotografias e filmes. Nesse jogo ambiguo,
entre ameaca e destruicdo do fato e a construcdo de referéncias, o projeto
adquiria um carater urgente. O interesse pela cultura nacional levou Mario de
Andrade viajar ao Norte e Nordeste do pais na década de 1920. Anotada no
livro péstumo Turista Aprendiz, a aventura existencial e intelectual marcou
sua trajetéria como pesquisador de campo e o convenceu da necessidade de
deslocar-se ao Brasil profundo, a lugares onde nossas tradi¢Ges culturais ainda
ndo teriam sucumbido ao peso da industrializagdo. [...] a Missdo foi, sob
muitos aspectos, a institucionalizacdo de uma experiéncia pessoal.

Esse material foi sem ddvida um segundo mapa-texto para o espetaculo. Além da utilizacéo
de vaérias faixas e imagens contidas na cole¢do de CDs, o Farma teve a intencdo de procurar
um Brasil mais profundo, ao optar por ndo pesquisar manifestacdes mais difundidas
internacionalmente, como o Carnaval e o Samba cariocas ou a Capoeira Regional. O grupo
também usa, como motivo dramaturgico, a problematica entre a sobrevivéncia e a morte de

uma cultura.

"®Mestre Gil é bailarino e professor de Frevo muito conhecido e respeitado em Recife. Leciona na escola de
Frevo pernambucana Guerreiros do Passo. Participou como bailarino de espetaculos do multiartista Antonio
Nobrega. E citado na dissertagdo de Vicente (2009).
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No final do segundo semestre de 2008, entre os dias 6 e 11 de dezembro 2008, o Farma
realizou em Praga a Conferéncia Afro-brasileira, que teve como motivagdo aprofundar
questBes relacionadas a cultura brasileira e ao tema da escraviddo. Da Conferéncia Afro-
brasileira, como relata Mogilnicka (2010, p. 19), participou a Profa Dra Eva Stehlikova’’,
com a palestra The Role of the Slave — Plautus and Others/ O Papel do Escravo — Plautus e
Outros, sobre o arquétipo do escravo com énfase na Roma antiga. Novamente o polonés
Leszek Kolankiewicz, mas desta vez com a palestra Theatrical Aspects of Afro-Brazilian
Cultura/Aspectos Teatrais da cultura afro-brasileira, que explora o tema do seu livro Samba
with Gods: An Anthropological Tale/ Samba com os deuses: uma narrativa antropoldgica .
Trata-se de pesquisa que correlaciona o transe e a possessdo com a questdo da personagem;
compara 0 estado de possessdao com as Ultimas apresentacGes publicas do bailarino russo
Vaslav Nijinsky (1890-1950), considerados na época como atos esquizofrénicos e, ainda,
compara 0 Candomblé com formas pagas de celebragdo da cultura antiga do Leste Europeu
como The Forefathers Eve/Noite dos Antepassados e o All Souls’ Day/Dia de Finados,
realizados na Lituania, Ucrania e Bielorlssia. Docolomansky (Informagdo verbal)’® deixa
claro que o grupo se sentiu motivado a abordar esses temas a partir da visdo de Kolankiewicz:
reconhecimento de que haviam rituais perdidos de transe e possessdo na cultura eslava, uso no
The Theatre da comparacdo ator-personagem com individuo-Orixad e uso do motivo da
impossibilidade de dancar de Nijinski, por causa da sua perda de identidade, inspiracdo das

cenas finais do espetaculo Chair Scene e Suicide.

Além dos seminarios tedricos, houve a realizacdo de oficinas praticas com Augusto Omolu,
Cléber da Paixdo e Jan Ferslev. Augusto ministrou a oficina Dramaturgia da Danca dos
Orixéas, e 0 Farma teve a oportunidade de aprofundar experiéncias anteriores como as que
tiveram em Londrina e em Salvador. Cléber da Paixdo, musico e percussionista brasileiro que
acompanhou Augusto Omolu em espetaculos e aulas, ministrou oficina de atabaque e o0s
toques dos Orixas®. Jan Ferslev, ator e misico do grupo Odin Teatret, expds seu material de

pesquisa sobre a musica brasileira.

""professora doutora do Instituto de Teoria e Historia do Departamento de Estudos Teatrais na Faculdade de
Filosofia na Masaryk University, em Brno.

"®Titulo do livro publicado por Leszek Kolankiewicz, em polonés (Samba z bogami. Opowies¢ antropologiczna.
KR Publishing House 1995). Fragmentos do livro foram traduzidos para o checo por Jana Pilatova, orientadora
literéria e dramaturga do Farma. Nao tive acesso ao texto, porque ndo ha publicagdo em inglés. O relato no corpo
do texto foi feito por Mogilnicka (2010).

"Idem.

8Toques sdo padrdes ritmicos ou conjunto de células ritmicas que, no caso do Candomblé, variam de acordo
com cada Orixa. Atabaque: tambor cilindrico ou ligeiramente cbnico, com uma das partes coberta com pele de
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2.2 Expedicéao e cotidiano da pesquisa em Pernambuco

Motivados pelas imagens de Verger, pelos cantos da Missdo de 38, e pelas vivéncias na
Conferéncia Afro-brasileira, o grupo chega a Pernambuco no final de dezembro de 2008 e
permanece até o fim de janeiro de 2009. Os integrantes percorreram parte do caminho de
Mério de Andrade, tendo como motivacdo, principalmente, as faixas de Andrade (2006):
Carregadores de piano de Recife (CD 1, faixas 1 a 7), Bumba-meu-boi (CD 1, faixas 8 a 13),
Chamada de Aricury (CD 1, faixa 19) e Meu papagaio (CD 2, faixa 47). Krsiakova (2011)

afirma:

From the first time in Brazil we brought records from Mario de Andrade, the
CD Missdao de Pesquisas Folcléricas, with indigenous songs, Candomblé,
Bumba-meu-boi, and we chose some of these interesting recordings which
gave us some inspiration, or some interesting way for us, that’s why we made
a schedule for our trip to Brazil. And we found our “guides” Juliana Pardo and
Alicio Amaral ®

Alicio Amaral e Juliana Pardo, atores-bailarinos da Cia Munduroda/SP, colaboraram na
expedicdo como assessores artisticos, principalmente na zona da mata norte de Pernambuco e
em Recife. Eles foram ponte entre o Farma e os mestres e artistas locais. Contribuiram nessa
pesquisa integrantes do Cavalo Marinho Estrela de Ouro, como Mestre Biu Alexandre,
Aguinaldo Silva, Martelo, Fabio Soares, entre outros; Barachinha e seu terno de Maracatu
Rural; Mestre Shacon da Nac&o do Maracatu Porto Rico®, moradores da tribo Pancararu em

Brejo dos Padres, entre outros.

Participaram da expedicdo o diretor Viliam Doc¢olomansky, as atrizes Anna Krsiakova e
Zuzana Pavukova e o ator Roman Horak. Os brasileiros Luiz Augusto Martins e Ludmila

Reis®, intérprete e produtora, acompanharam o grupo durante toda a expedicdo. Juntos eles

couro. Percutido diretamente com as méaos, ou indiretamente com duas varetas finas, ou as duas formas juntas
(direta e indireta), dependendo do ritmo.

#1Da [nossa] primeira vez no Brasil trouxemos gravacdes de Mario de Andrade, o CD Missdo de Pesquisas
Folcléricas, com musicas indigenas, Candomblé, Bumba-meu-boi, e escolhemos algumas dessas gravagdes
interessantes, que nos deram inspiracdo ou algum caminho interessante. Por isso fizemos uma programacéo para
a nossa viagem ao Brasil. E descobrimos nossos “guias” Juliana Pardo e Alicio Amaral. (Traducdo nossa). Entre
aspas foi um gesto feito pela atriz.

8Mais sobre o Cavalo Marinho Estrela de Ouro, de Condado, Pernambuco, ver Oliveira, E. J. S. (2006) e
Carneiro (2009). Barachinha é o mais aclamado mestre do Maracatu Rural de Pernambuco, tendo ja gravado CD
com o musico Siba, ex-integrante da banda Mestre Ambrdsio. Mestre Shacon comanda a Nagdo do Maracatu
Porto Rico. Disponivel em < http://nacaoportorico.maracatu.org.br/ > Acesso em: 10 jun 2013.

8 Ludmila Reis é também atriz. Conheceu 0 Farma em 2008 quando trabalhava na equipe de producéo do
FITBH2008.
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passaram pelos municipios pernambucanos de Recife, Olinda, Nazaré da Mata, Goiana,

Condado, Arcoverde, Tacaratu/Aldeia Brejo dos Padres, dos indios Pancararu.

Amaral (2013) cita que quando teve o primeiro contato com o grupo no Brasil, o diretor j&
tinha desejos em mente a partir do material estudado tedrica e praticamente, ou seja, 0 grupo
havia desenhado o percurso da pesquisa, por isso fez escolhas mais precisas do que almejava

vivenciar in loco:

[...] O Viliam tinha muitas questGes que ele estava seguindo pistas, por
exemplo, da propria origem do boi, da estéria da lingua do boi, de algumas
cangOes especificas que grudaram mais na cabeca dele. Eu acho que o CD foi
um ponto de partida sim e a gente até encontrou uma toada no préprio cavalo
marinho, Sapo Cururu [Andrade (2006, CD 1, faixa 09)] que ele queria
mesmo saber 0 que era sapo cururu, a relacdo entre Catirina e Mateus.

Mesmo com escolhas delimitadas, o objetivo principal da expedicéo era vivenciar, estabelecer
contato, ser afetado pelo outro. A expedicdo € de certa maneira um instrumento de criagcdo do
grupo, que por meio de uma nocao fenomenologica, considera o corpo como o lugar do afeto,
da experiéncia e da sensacdo. Entendendo a fenomenologia como caminho, Beividas (2010, p.

10) aponta:

espécie de caminho obrigatério quando se quer adentrar o regime sensivel da
significacdo, a mediacdo do corpo e seus reclames perceptivos, quando se quer
fazer as estruturas descerem de um suposto Olimpo formal (e textual) para a
concretude das ruelas da vida cotidiana, das grandes e pequenas paix8es do
cotidiano, nomeaveis ou ndo, para as inter-relacbes, situacOes, eventos, o
cenario concreto dos acasos e riscos da vivéncia do sujeito no mundo.

Nesse sentido, chama a atencao o relato de Amaral, que manifesta a necessidade do grupo em
manter uma proximidade com os artistas locais, bem como a ateng¢do ndo s6 as manifestacdes

culturais em si, mas aos detalhes de acontecimentos corriqueiros vividos. Ele completa:

[...] N6s recebemos o0 grupo e apresentamos alguns mestres que a gente
trabalhava na pesquisa da nossa companhia. [...] O que a gente fazia: ficamos
hospedados na zona da mata e a gente promovia esses encontros com 0s
mestres e trabalhava também algumas vivéncias com o grupo do Farm e com
0s mestres juntos. Por exemplo, a gente marcava umas aulas com o Aguinaldo,
com Fabinho [Fabio Soares, ator-bailarino integrante do Cavalo Marinho
citado], com o pessoal do Maracatu Rural, [...] pra ter essa parte pratica, né.
[...] Foi um periodo longo que a gente ficou junto, praticamente metade de
dezembro e metade de janeiro [...] Nesse periodo a gente ficou 24 horas do dia
juntos em funcéo disso. Era muita coisa. Acho que muito do que o Viliam
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absorveu foi do dia a dia, do contato com as pessoas, das coisas que estavam
até fora da brincadeira do que dentro. [Alicio refere-se a elementos presentes
no espetaculo que ele percebe advindos das vivéncias. Ele teve oportunidade
de assistir o The Theatre no FITBH em 2012]. N&o era s6 uma pesquisa da
estética, dos movimentos, era muito mais profundo... era das relacoes.

A disponibilidade do grupo para receber experiéncias diversas se afirma ainda pela escolha de
se hospedar nas proprias comunidades, ou proximo a elas, para dedicar o maior tempo

possivel a expedicéo:

[...] ficamos uma noite numa casinha nossa la na Cha® de Esconso, que é um
sitiozinho do interior, e ai a gente passou uma noite de Natal, fizemos uma
comida e a gente resolveu cantar [...] e nesse dia as pessoas comegaram a
chegar na casa e quando a gente se deu conta tinha um monte de gente na
janela, debrucada, todo mundo curioso, querendo ver o que tava acontecendo
la. E essa relacdo que eu acho que vai muito além da propria pesquisa... é
viver ... Isso eu acho que traz outras informag6es para o trabalho que eu acho
que sdo as perolazinhas.

Martins (2013) também comenta a importancia dessa proximidade, mas a partir da vivéncia

com o0s Pancararu:

[...] Uma vez a gente ficou na aldeia e viu um ritual a noite. Era lua cheia. A
poeira subia enquanto os encantados dancavam. Foi um momento de conexao
onde todos sentiram que aquele era um momento muito potente, talvez o mais
potente da expedicdo. Alguma coisa se abriu muito.

As situaces que surgem no contexto de uma pesquisa de campo sdo, a0 mesmo tempo que
preparadas, inusitadas. Elas permitem a acdo do acaso, mesmo que haja intencdo e roteiro

prévios.

Amaral cita um recurso usado que contribuiu para estreitar a relacdo entre os artistas locais e

0 Farma, a partir da troca artistica:

E o que eu acho que foi muito especial que até a gente propds pro Viliam e
pros atores, que foi interessante, foi a troca. Entdo a gente fazia assim, por
exemplo: nés fomos em Nazaré da Mata conversar com Barachinha [...] a
gente chegou |4 as cinco da tarde, tocamos até a noite com eles [com o0s
musicos do Maracatu Rural] ... a préatica era isso, 0s caras tocavam, mostravam

8Ch4 é uma planicie, um terreno plano. Na zona da mata norte pernambucana, as chés sdo sitios proximos aos
centros das cidades onde vivem algumas familias. Configuram-se em geral como uma area central de ch&o batido
e de terra e as casas em volta. Alguns mestres das brincadeiras moram em chds, onde ensaiam e apresentam seus
brinquedos, como em Cha de Camara e Cha de Esconso.
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como é que tocava, a gente fazia o terno de maracatu e ficava tocando,
tocando. E ai a gente falou, puxa, agora mostra alguma coisa de vocés pra
eles. Entdo sempre como troca tinha isso: o grupo cantava alguma musica do
Sclavi. E era muito legal. Porque tinha esse dialogo artistico bacana. [...] o que
eu posso dar do que € meu pra vocé? Do meu conhecimento, da minha
informacdo, da minha arte. Isso ajudava a criar outros lagos também.

A troca permite que a relacdo entre o pesquisador e o artista local se estabeleca de maneira

diferenciada. N&o se trata apenas de recolher dados. Ao mostrar para o artista local um canto

advindo de outro pais a fronteira se rompe. Fala-se a mesma lingua. A lingua da musica e da

danca. Os cantos do espetaculo Sclavi — the song of an emigrant com certeza foram

escolhidos porque pertencem a matriz cultural eslava.

No cotidiano da pesquisa Martins diz que Viliam instigava o grupo a fazer reunifes diarias de

discussdo, em que todos se dedicavam a longas conversas para analisar a pesquisa em

andamento e tracar novos objetivos e tarefas:

Na voz de Amaral:

Eram reunifes matinais de questionamento, eram horas de discussdo. Viliam
queria entender a andlise de cada ator, 0 que cada ator conseguia entender do
que cada um estava vendo. A Anna focava na parte da musicalidade, Roman
na absorcdo do ritmo, Zuzana na andlise da parte fisica, o Viliam ficava na
parte dramaturgica, ele estava focadissimo em dramaturgia e no entendimento
musical como um todo e a Ludmila tinha essa coisa da condu¢do da producao
muito firme e conduziu a gente até os Pancararu.

[...] No6s fizemos varias praticas no interior e a gente também ministrou umas
vivéncias para o grupo durante a expedicao.

[...] O Viliam tem um olhar muito apurado, muito técnico, técnico no sentido
de que ele sabe muito bem o que ele estd buscando. Por mais que esteja aberto,
ele sabe. Ele escuta um ritmo e diz “ah isso aqui funciona pro que eu quero.
Esse passo aqui ¢ legal”.

Martins pontua 0 momento que ele considerou mais forte da expedicéo:

os indios ... foi talvez a parte mais de imersdo. A gente viu os rituais de cura
dos Pancararu. Encontramos na aldeia o cacique, sua mulher e seu filho. A
mulher do cacique estava junto com uma toadeira que cantou e reconheceu a
musica Mestre Bonito [Ele se refere a faixa Chamada de Aricury, de Andrade
(2006, CD 1, faixa 19), que o grupo para ser reconhecida na aldeia].
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[...] Era muito interessante como o ritual se dava. De repente comecava, assim
sem preparagdo. Acontecia. Eles comecavam do nada... 1sso era incrivel de
ver, o tanto que eles estavam disponiveis.

Encontrar uma pessoa que conhecia e ainda cantava o mesmo canto gravado em 1938 foi um
elemento importante na expedicdo. O fato do canto ainda sobreviver mostra sua forca, contida
também em quem sustenta sua permanéncia. Krsiakova (2011) diz que esse acontecimento
potencializou o interesse do grupo em usar esse canto no espetaculo — a faixa € usada na cena

Dream. Ela complementa com uma fala que revela a importancia desses encontros:

[...] And all these meetings bring you something very special, what we cannot
take out from the books .... because you begin to be part of people and they
start to become part of you. [...] so this process is connected with these people
and it’s like a gift. They give you some gift which you try to really take care
of, all the time, and try to give it to other people, in my case as an actress is
the audience, spectators. To give this gift again to someone else. You
understand ... to move, move™".

A fala da atriz revela seu desejo de comunicacdo, de retribuicdo e de respeito a fonte como

material humano e afetivo.

2.3 Enredo e divisdo de cenas no espetaculo

Faz-se necessaria uma explicacdo do enredo e da divisdo das cenas do The Theatre, porque no
subcapitulo a seguir, quando analiso as fontes para a criacdo do espetaculo, essas referéncias

serdo essenciais para a localizacdo do leitor.

Existem no espetaculo trés agrupamentos bem definidos: uma trupe de teatro (que chamarei
de trupe), uma plateia de espectadores de olhos vendados (que chamarei de espectadores
ficcionais) e um grupo de trés masicos que garantem toda a percussao do espetaculo, realizada

ao vivo.

A trupe, dirigida por Capitdo e integrada por Catarina, Vaqueiro e o Boi (eles sdo ao mesmo

tempo 0s atores e 0s personagens que eles representam na trupe), vive em cena situagdes de

8 [...] E todos esses encontros trazem para vocé algo muito especial, o que nds ndo podemos tirar dos livros...
porque vocé comega a fazer parte das pessoas e elas comegam a se tornar parte de vocé. [...] entéo este processo
€ conectado com essas pessoas € é como um presente. Eles ddo a vocé um presente que vocé realmente tenta
cuidar, o tempo inteiro, e tenta dar a outras pessoas, no meu caso, como atriz, é o publico, os espectadores. Para
dar este presente novamente para outra pessoa. Vocé entende... mover, mover. (Tradugdo nossa).
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ensaio, de cotidiano e de apresentacdo de seu Unico repertdrio: a encenagdo da morte e
ressurreicdo do boi. As apresentagdes séo feitas para uma plateia de espectadores ficcionais,
que estdo de olhos vendados e que obriga a trupe a realizar seu repertorio para eles.

A caracterizacdo da trupe foi inspirada em um grupo de Cavalo Marinho, tanto como um
grupo de teatro popular como no uso de vérios elementos formais e dramaticos contidos na
manifestacdo. A relacdo trupe-espectadores ficcionais foi baseada na relacdo escravos-
senhores de engenho contida na brincadeira. N&o ha, no espetaculo, caracterizacdao de época,
mas sim com a relacdo entre opressor e oprimido. Ha uma tentativa de
transposicdo/comparacdo com as relacfes humanas e estéticas no teatro contemporaneo:
rito/teatro, mestre/diretor, discipulos/atores, espectadores/opressores, atuacdo/escravidao (0s
atores da trupe sdo obrigados a entreter seus espectadores/opressores) e ainda morte da

tradicao/espetacularizacdo da arte.

A partir dessa estrutura de relacGes, a proposta dramaturgica procura encontrar um sentido
universal e atual, sobre a sociedade do espetaculo, como pensa Debord (1997): a manipulacéo
das forcas do consumo sobre o individuo obriga-o a se desconectar da sua propria
humanidade. Na cena Wedding uma das espectadoras ficcionais se casa com o Vaqueiro
(metafora do pacto capitalista?). “Dance, dance”, ela grita, mas é impossivel para ele dancar
fora do seu terreiro. Estatelado, sem vida, seu fio se rompeu. O fio, representado
objetivamente pelo fio de uma marionete, é metaforicamente a conexdo com a vida, que

depende da relagdo com o outro que o manipula.

Na sinopse da peca, como escrito no sitio eletronico Farm in the Cave (2012/2013):

A game for actors and spectators which can overpower its own players, a
game that no one can escape.What happens when people lose their cultural
identity, and with it their sources of vitality and meaning of life? This
performance, ironically entitled “The Theatre” is like a black mass, which
violates the boundary between those who are watching and those who are
giving. Theater is a way of searching for human freedom within a social
system. Freedom, however, gradually becomes merely a game, theater. For
whom and why do we play*?%

¥Um jogo para atores e espectadores que pode dominar os seus préprios jogadores, um jogo de que ninguém
pode escapar. O que acontece quando as pessoas perdem sua identidade cultural, e com ela, suas fontes de
vitalidade e o significado da vida? Este espetaculo, ironicamente intitulado “O Teatro”, é como uma missa negra,
que ultrapassa a fronteira entre aqueles que estéo assistindo e aqueles que estdo atuando. O teatro [ta falando do
teatro em geral ou da peca? Se for da pecga tem que ser teatro com maiGscula] é uma forma de busca da liberdade
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Esse jogo que ninguém pode escapar é uma sugestdo que aparece na cenografia: 0s
espectadores ficcionais ficam sentados numa arquibancada de frente para a arquibancada real,
onde esta o publico. E uma proposta de espelhamento. A plateia é considerada na significagio
da obra, j& que a encenacdo sugere nesse espelhamento que nos, espectadores reais, fazemos
também parte da espetacularizacdo da arte, portanto também opressores.

O palco esté entre essas duas arquibancadas. Ambiguo, separa e une, é um terreiro como lugar
da acdo ou palco como lugar do rito. Essas ambiguidades estdo presentes em toda a
dramaturgia, reforgando o aspecto da metalinguagem: teatro, vida, sociedade.

O espetaculo divide-se em trés partes: a primeira € um prélogo, uma entrada festiva em que
todos os atores se apresentam numa espécie de bloco carnavalesco, pequeno, irénico. A cena
se chama Papagaio. A segunda é toda voltada para as relagdes da trupe com os espectadores
ficcionais, finalizada com a morte do Capitdo. Sdo as cenas Roman/Ana, Bumba 1, Bumba 2,
Resurrection/Ressurreicdo, Play for us!/Atue para nos!, | Belong to you/Eu pertenco a vocé,
Brazil/Brasil, Merci Merci/Obrigada Obrigada, Sticks/Varas, Bar/Bar, Hop/Salto,
Dream/Sonho e End of game/Fim de jogo. O terceiro momento é a dissolucdo da trupe e a
consequente perda de referéncia cultural. E constituido pelas cenas Wedding/Casamento,
Puppetry World/Mundo Marionetizado®’, Normalization/Normalizagdo, Chair Scene/Cena da
cadeira e Suicide/Suicidio. Os nomes das cenas sdo informacbes de Martins (2013) e
Krsiakova (2010).

2.4 No terreiro da criacdo: da fonte a encenacéo

Tendo em vista a impossibilidade de abranger todas as formas e motivos usados pelo grupo na
criacdo do espetaculo, optei por elencar as fontes ou aspectos mais visiveis das manifestacées
e materiais que o grupo usou como referéncia para a criacdo. O percurso escolhido foi o da

fonte para o espetaculo e ndo o contrario, porque dessa maneira me aproximo do mapa-texto,

humana dentro de um sistema social. A liberdade, entretanto, gradualmente torna-se meramente um jogo, um
teatro. Para quem e por que atuamos? (Traducdo nossa). *A palavra play parece carregar aqui duplo sentido entre
atuar e jogar.

8 Puppet pode ser traduzido como fantoche ou marionete. Mas a qualidade de movimento que o grupo trabalhou
no espetaculo, de forma poética, foi a partir da marionete-de-fio e ndo da marionete-de-luva conhecida também
como fantoche. Ja no espetaculo o grupo usa dois tipos de manipulacdo: luva e de fio. Puppetry World/Mundo
Marionetizado é uma livre tradugdo.
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ou 0s textos-espetaculares que se constituem de situacdes, coreografias, motivos melddicos e

ritmicos, temas e imagens das manifestacdes pesquisadas.

A titulo de maior apreensdo das fontes, faco breves descri¢des das manifestacbes — Bumba-
meu-boi, Cavalo Marinho, Frevo, Coco, Maracatu Rural, Maracatu Nagdo, Candomblé —
abarcando uma no¢do mais geral de cada fendmeno, principalmente a formagcdo musical,
aspectos coreogréaficos, socioculturais e antropoldgicos que o grupo usou diretamente na
criacdo e no treinamento. Optei também por transcrever algumas partituras de ritmos e
melodias das fontes pesquisadas, para dar uma dimensdo mais clara do uso das fontes

musicais.

Faco citacdo de varios instrumentos de percussdo caracteristicos das manifestacdes
pesquisadas e, por isso, uso nota de rodapé para uma descricdo mais detalhada desses
instrumentos. 1sso porque eles possuem nomes e especificidades locais. Muitos deles também

foram usados no espetaculo.

2.4.1 Bumba-meu-boi e Cavalo Marinho

Segundo afirmacdo de Martins (2013) e Amaral (2013), o Farma néo teve contato direto com
grupos de Bumba-meu-boi em Pernambuco, exceto o proprio Cavalo Marinho. A atriz Anna
Krsiakova (2011) disse que o grupo pesquisou 0 Bumba-meu-boi, mas ndo soube dar detalhes
especificos. Investigando, percebi que o Bumba-meu-boi citado por ela é na verdade a
referéncia musical advinda do CD de Mario de Andrade, de imagens de Verger e da

concepcao de Dancas Dramaticas de Mario de Andrade.

Andrade (1982) chamou de Dancas Dramaticas todo o complexo de folguedos, autos, bailados
e dancas populares que possuiam algum contetdo narrativo envolvendo danga, masica, poesia
e teatro. O Bumba-meu-boi € uma das variacdes das Dancas Dramaticas que tem foco na
morte e ressurreicdo do boi, ou simplesmente na aparicdo dele, brincando, sacudindo, fazendo
algazarra. Acontece em todo o territorio nacional. Nessa classificacdo, o Cavalo Marinho é

um tipo de Bumba-meu-boi.

A principal estoria atribuida ao folguedo, como uma espécie de lenda reconhecida

nacionalmente, é a seguinte: Catirina (ou Catarina) e seu marido, Vaqueiro, sdo escravos em
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uma fazenda. Ela est4 gravida e conta ao marido que deseja comer lingua de boi. Sendo o
desejo da mulher uma ordem, Vaqueiro rouba o boi de seu patrdo, o Capitdo, mata o boi, corta
e cozinha a lingua do animal para Catirina. Capitdo descobre que perdeu seu maior boi, e,
inconformado, chama rezadeiras e benzedeiras para ressuscita-lo. Ao ser ressuscitado, o boi
sai chifrando quem estiver pela frente. O auto ndo é feito no Cavalo Marinho, nem na maioria

de grupos de Bumba-meu-boi de Pernambuco, mas é encontrada em outros pontos do pais.

No espetaculo, é feito uma encenacdo de toda essa estoria, que € narrada pelo Capitdo e
encenada pelos integrantes da trupe: Catarina (como o Farma usa), Vaqueiro e o Boi, este
altimo feito por um ator e ndo pelo boneco, como no Bumba-meu-boi € no Cavalo Marinho.

A lingua é uma fita de pano vermelha e comprida (imagem 5).

Imagem 5 - Cena da morte do Boi

A esguerda no alto, o boi com a lingua de tecido vermelho na boca. No centro o Vaqueiro. Em primeiro plano a direita,
Catarina com a faca na boca. Autor: Guto Muniz. Fonte: Foco in Cena (2012/2013)
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Imagem 6 - Cena Bumba 1

Capitéo a frente apresentando a trupe a sua esquerda. Ao fundo do lado direito, os espectadores ficcionais de olhos vendados.
Autor: Guto Muniz. Fonte: Foco in Cena (2012/2013)

Musicalmente, o ritmo basico, presente no bater do tambor do Bumba-meu-boi e na bexiga®
do Cavalo Marinho (partitura 2), que Murphy (2008, p. 69) identifica como “padrao ritmico
amplamente disseminado na regido Nordeste”, é explorado durante toda a presenca da trupe
em cena. Ritmo constante e vibrante, porém variante em intensidades e timbres, com 0 uso
também de outros padrdes, como os do Maracatu Rural (partitura 5), do Maracatu Nacgéo

(partitura 6) e do Coco (partituras 10 e 11).

Partitura 1 - Ritmo base do Bumba-meu-boi pernambucano

Fonte: Murphy (2008, p. 69).

Partitura 2 - Conjunto de percussdo do Cavalo Marinho

Pandeiro ’::E iﬁ-ﬁﬁj E‘FF.%E
page |1 113 I Y B o
Bexiga |H-% }'7‘7=ﬁﬁ }'7'7=h§

Bexigas de boi, secas e cheias de ar. Mateus e Bastido, figuras do Cavalo Marinho usam-nas como instrumento
musical e como objeto cénico (imagem 7).
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No espetdculo, o Cavalo Marinho é a manifestacdo presente mais marcante. Praticamente
toda a movimentacdo coreografica e as partituras corporais da trupe sdo feitas a partir dele,
como descreve Krsiakova (2010, p. 7): “dance steps of this dramatic dance became the main

movement and unifying pattern in The Theatre performance”™.

O Cavalo Marinho é chamado localmente de brinquedo, sambada ou folguedo. Possui
caracteristicas cénicas especificas, estando no limiar entre espetaculo de rua e brincadeira
popular. Brincador, brincante ou folgazdo é o nome dado ao atuante da brincadeira, sejam eles
0s musicos ou figureiros, ou seja, aqueles que botam figuras. O Capitdo, uma dessas figuras, é
0 préprio mestre do brinquedo, que além de comandar a realizacdo da brincadeira, organiza as
apresentacdes, 0s materiais, 0 transporte. Mateus e Bastido sdo presengas marcantes durante
toda a noite e sdo considerados os palhacos, os cOmicos que tém maior relacdo com o publico,
e, como o Capitdo, permeiam a brincadeira do inicio ao fim. Catirina, que € um homem
vestido de mulher, € namorada de Mateus e Bastido. Os trés pintam o rosto de preto, o0 que 0s
identifica como escravos. Mestre Ambrésio, Veia do Bambu, Vaqueiro, Soldado da Gurita
sdo algumas das mais de 70 figuras que fazem parte do brinquedo, que variam entre humanas,
animais e fantasticas. Cada figura possui passos especificos (pisadas ou trupés), versos
falados (loas) e uma musica tocada e cantada (toadas). A brincadeira é toda acompanhada pela
musica do banco, nome dado ao grupo de masicos, que tocam rabeca, pandeiro, bage e

mineiro®.

Durante a primeira aparicdo da trupe no espetaculo, a encenacdo se inspirou na mesma
estrutura de um inicio de Cavalo Marinho, numa formacao coreogréafica que consiste em um
bloco de linhas em fila, cujo deslocamento principal é deslocar para frente (em direcdo ao

banco) e para tras, executando varias das pisadas que serdo feitas no decorrer da brincadeira.

No espetaculo, essa coreografia € recriada e transformada, mas mantém a relacdo em bloco e,
dramaturgicamente, funciona como apresentacdo da trupe para o publico e revelacdo das

relacBes internas de opressdo existente entre esta e os espectadores ficcionais (imagens 6 e 8).

#0s passos dessa Danca Dramatica tornaram-se o principal movimento e padrdo de unificagdo no espetaculo
The Theatre. (Traducdo nossa).

%A rabeca é uma espécie de violino popular fabricado artesanalmente na regido, ver Carneiro (2009). Mineiro é
um ganzé de metal, tipo de chocalho cilindrico, oco, com esferas dentro. O pandeiro do Cavalo Marinho é de
pele sintética e com platinelas. Bage € um reco-reco de bambu fino e de timbre mais estridente e agudo.
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_Imagem 7 - Cavalo Marinho Estrela da Ouro

Mateus (a esquerda), Mestre Ambrdsio (ao centro) e Bastido com a bexiga na mao. Autora: Marcia Torquato. Fonte: Arquivo
pessoal.

Imagem 8 - Cena Bumba 1

— ]

Sequéncia da cena. Fonte: frames do DVD The Theatre (2010)

Ap0s essa primeira aparicdo, ja na cena Bumba 2, um dos espectadores ficcionais chama, em
tom de ordem, um a um dos personagens da trupe, e cada um deles — Vaqueiro, Catarina, Boi
e Capitdo — se apresenta, com uma pisada e com uma variacao ritmica e melddica cantada por
todos da trupe e tocada pelos musicos. Também no Cavalo Marinho, quando as figuras
entram na roda, elas sdo anunciadas e apresentadas pelo Capitdo, e 0 banco toca e canta uma
toada especifica para cada uma. Mas dentro da estrutura do brinquedo ndo ha tom de ordem,

mas de jogo comico.

Na cena Bumba 2 (imagem 9) a entrada do Vaqueiro inicia com uma pisada do Cavalo
Marinho e musicalmente é tocada a célula basica do Coco (partitura 10) e finaliza a sequéncia
com toque da variacdo do baque do Maracatu Nacdo (partitura 6). Ja na entrada do Boi, 0

grupo usa a faixa 11 do CD 1 de Andrade (2006), Toada do passo da ema, cantada em coro
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pelos integrantes da trupe, porém recriada, usando o fragmento melédico e ritmico ma e mé!
como um borddo (partitura 3). A cena é muito rica musicalmente e usa outras referéncias

musicais como o aboio nordestino.

Partitura 3 - Toada do passo da ema
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Imagem 9 - Cena Bumba 2

A esquerda, Vaqueiro, e a direita, o Boi, dando chifrada com o mastro. Fonte: Frames do DVD The Theatre (2010).

Outro elemento recriado no espetaculo advindo do Cavalo Marinho é o jogo do mergulhdo,
magui ou mergui, como dizem localmente. Constitui um dos mais apreciados momentos do
brinquedo devido ao seu carater virtuosistico e ludico. O jogo funciona como uma espécie de
chamarisco para comegar a brincadeira. Em circulo, o brincante que esta na borda convida o
parceiro da outra borda a entrar em direcdo ao centro da roda. Ritmicamente, o deslocamento
principal de entrar e sair da borda ao centro é feito na duracdo de duas frases ritmicas
(partitura 4), uma para entrar e outra para sair. Essa célula ritmica ndo é tocada pelos
instrumentos do banco do Cavalo Marinho, apenas é feita pela pisada. Ha trés elementos
corporais fundamentais identificados: a forca e a precisdo da base (das pernas e pés), o
direcionamento e decisdo dos bragcos que tocam os bracos do outro, e o olhar que convida para

entrar na roda.

Partitura 4 - Pisada do mergulhdo
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Imagem 10 - Cena | belong to you

Sequéncia da cena. Fonte: frames do DVD The Theatre (2010)

Na cena | belong to you (imagem 10) uma das atrizes dos espectadores ficcionais entra no
espaco da trupe conduzida pela energia do transe. Apds ser notada, ela é aceita a partir de um
jogo com a troca de figurino: vestir-despir € um jogo de aceitar-renunciar. A movimentacao
espacial anuncia um desenho de adentrar e sair de uma roda imaginaria que ndo chega a se
configurar no espaco, mas mantém uma relacdo centro-periferia. No jogo do mergulhdo, o
movimento dos bragos de quem chama para dentro da roda é retomado na cena a partir do
toque no corpo do outro, chegando até o abraco. A atmosfera € de tenséo, limiar entre
pertencimento e ndo pertencimento. A pisada do mergulhdo aparece a medida que intensifica
0 jogo de relacdes entre os atores, que passam de um carater mais sensualizado para mais
violento, porém revelando afeto entre eles pelo abrago. Mesmo que a pisada do mergulh&o
ndo esteja presente desde o inicio da cena, o ritmo € iniciado externamente pelo tambor, em
piano (intensidade). A troca de olhares ja esta instalada como elemento de comunicagdo. Sem
duvida, essa foi uma das mais interessantes recriacdes que o grupo fez do brinquedo, porque
partiu do principio de oferecer e receber contido no mergulhdo e ressignificou de maneira

poética a questdo da troca cultural, da aceitacdo ao estranho.

Na cenografia e na iluminacdo do espetaculo, percebe-se a transposi¢cdo do espaco real e
natural das brincadeiras de Pernambuco: o palco como misto de cha e terreiro, cotidiano e
sagrado, vida e arte. O espetaculo se passa praticamente todo a noite, ao som de assovios de
passaros: iluminacdo e sonoridade alusiva as festas que acontecem a noite, em espaco aberto,
proximo a natureza. Ainda outra referéncia na encenagdo que remete a paisagem geografica
de Pernambuco é na cena End of Game (Imagem 11): depois da morte do Capitdo, Vaqueiro,

inconformado com a partida, entra numa espécie de cova, e como se a cavasse, tira de la
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muita areia. A poeira sobe. E uma areia fina, marrom clara, tipica das chis da zona da mata

norte de Pernambuco e da aldeia Pancararu.

Imagem 11 - Cena End of game

Autor: Guto Muniz. Fonte: Foco in Cena (2012/2013)

2.4.2 Maracatu Rural

O Maracatu Rural ou Maracatu de Baque Solto ¢ uma manifestagdo da zona da mata norte de
Pernambuco. Nasce |4, no inicio de século XX, mais especificamente nos engenhos de Nazaré
da Mata, sendo hoje feita em praticamente toda a regido. Segundo estudo de Silva S.V. (2005,
p. 22), tem sua origem no povo caboclo e seus ancestrais indigenas e “foi-se fazendo assim:
um pouco de cada brinquedo que o povo conhecia, um cadinho de Reisado, um tanto de

Cavalo Marinho, outro tanto de Bumba-meu-boi e outro de Caboclinho™.

Como pratica espetacular, acontece em forma de cortejo e tem seu apice no Carnaval. Mas 0s
encontros de sambada acontecem durante todo o ano, principalmente apos o periodo natalino.
As sambadas sdo0 uma espécie de ensaio que acontecem em chas, nas ruas, em sedes criadas
pelos grupos onde os maracatuzeiros se encontram para fazer suas manobras (evolucbes do
cortejo no espacgo). Feitas as manobras, comeca o embate musical: diferentes mestres de

Maracatus Rurais improvisam suas loas e versos e regem com apito o terno, ou orquestra,
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formado por bumbo, tarol, gongué, mineiro, pdica™, trompete ou outro instrumento de sopro

de metal.

Partitura 5 - Conjunto de percussdo do Maracatu Rural
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O caboclo de lanca ¢ a figura mais emblematica e vistosa do Maracatu Rural. Tem espirito
guerreiro, concentrado, protetor. E feito apenas por homens. Sua vestimenta ou arrumag&o
atual é imponente, composta principalmente por gola, cabeleira, surrdo e guiada. A gola é
uma espécie de manto brilhante que cobre todo o corpo, muito bem trabalhado com
lantejoulas e que requer uma destreza de bordado. A cabeleira € um chapéu brilhante e
multicolorido que praticamente esconde todo o rosto que € pintado de vermelho, com uma
rosa ou cravo branco na boca e dculos escuros (os de estilo Rayban espelhado sdo os mais
apreciados). O caboclo carrega em suas maos uma lanca toda enfeitada de fitas e nas costas o
surrdo, espécie de caixas retangulares de madeira com quatro ou cinco cincerros pendurados
na parte de baixo. O cincerro é um tipo de sino de metal usado no pesco¢o do boi para ele ser
identificado no pasto, e 0os do Maracatu Rural sdo grandes e de metal mais espesso, que soam

quando o caboclo se movimenta.

No The Theatre, elementos do Maracatu Rural aparecem na instrumentacao da orquestra ; no
uso da celula ritmica principal em varios momentos do espetaculo, e no uso de aderecos

tipicos como o cravo na boca e a cabeleira (imagem 13). A sonoridade peculiar dos cincerros

*'pgica: tipo de cuica grave com pele de couro, cilindrica, de madeira. Mineiro: mesmo do Cavalo Marinho.
Caixa: tarol que possui duas membranas sintéticas, percutido indiretamente por duas baquetas do mesmo lado.
Gongué: tipo de agogd bem mais grave e maior, de ferro, com duas campénulas percutidas por duas baquetas
grossas de madeira. Bombo: tambor de dimensdo pequena, de metal ou madeira, com peles de couro retesadas
por chave, percutido indiretamente por duas baquetas.
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do surrdo € usada na cena Resurrection, na qual o som do cincerro marca a existéncia do Boi.

Quando o Boi morre, o som do cincerro para imediatamente.

A esquerda, espectadores ficcionais com cravo na boca. Ao centro, Vaqueiro com cabeleira do caboclo. A
direita, musicos em formacéo instrumental do Maracatu Rural (da esquerda para a direita: poica, gongué,
trompete e caixa). Autor: Guto Muniz. Fonte: Foco in Cena (2012/2013)

De acordo com Amaral (2013), o grupo viu apresentacdes de Maracatu Rural, tanto em
Olinda quanto na zona da mata pernambucana. Mas teve maior contato com Mestre

Barachinha (imagem 12) e seu terno.

2.4.3 Maracatu Nacéo

O Maracatu Nacdo ou Maracatu de Baque Virado é outra referéncia presente no espetaculo.

Docolomansky (2012) fala da sua impressao:
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(...) there is an existence of double meaning, the meaning which they have as
slaves, adoring their own orixas, and the meaning which they show their lords.
For me there is an inner plasticity in, something that is fascinating. So | ask,
what is freedom?®*

As Nagdes de Maracatu, tém relagdo direta com o Candomblé. Na sua fala, Viliam refere-se
ao fato de que os integrantes da corte do maracatu se vestem com roupas que remetem a corte
real portuguesa. Esse duplo sentido, que Viliam chama de plasticidade interior, é a criacdo de
uma imagem externa para manter uma liberdade religiosa interna. Para Souza (2001, p. 255),
0S negros africanos usavam esse recurso como insercdo no sistema escravista colonial,
recriando para isso organizacdes comunitarias e religiosas, escolhendo reis e capitdes,

descobrindo novas identidades e novas instituicdes para representa-los.

Com as festas de reis congo, os ritos que as compunham, 0s mitos que
veiculavam e os simbolos que exibiam, as comunidades construiram e
consolidaram uma identidade formada a partir da escravizacdo e da integragédo
a sociedade colonial e na qual elementos de origem portuguesa, como o
catolicismo e as irmandades religiosas, foram recheados de simbolismos e
significados que uniam os africanos e seus descendentes a seus ancestrais e a
suas terras natais.

Souza (ldem, p. 258) acredita que “mesmo tendo adotado formas portuguesas para expressar
valores africanos”, cada grupo e cada organizagédo se afirmam como detentores de uma cultura
e histdria proprias. Em Pernambuco ha registros de coroacgdes de reis do Congo e de Angola a
partir de meados de século XVII. Destas, as que mais se destacavam eram as coroacdes do
Congo, que pertenciam as Irmandades de Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos e de
S&o Benedito. As Nacgdes de Maracatu sdo uma transformacdo dessas irmandades, que nédo
saiam no carnaval como hoje, mas nas comemoracoes religiosas ou, como afirma Silva L. D.
(1999, p. 371), “em ocasibes outras como o embarque de africanos libertos de volta a mae
Africa”.

Hoje, as seculares nacGes saem as ruas no carnaval, onde entoam suas loas, batem seus
tambores e baques em cortejo, com estandarte, umbela (espécie de grande guarda-chuva de
pano), a corte com a dama-do-paco e a calunga, rei e rainha, baianas e a orquestra regida pelo

apito e pelas loas do mestre. A orquestra é composta apenas de percussdo: alfaias,caixas,

2Ha uma existéncia de duplo significado, o significado que eles tém como escravos, adorando seus proprios
orixas e o significado que eles mostram aos seus senhores. Para mim, existe uma plasticidade interior, alguma
coisa que é fascinante. Entdo eu pergunto: o que € a liberdade? (Traducéo nossa).
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gongués e xequerés®®. Possui uma ampla variacdo de baques, que s&o um conjunto de células

ritmicas que configuram um toque especifico.

No The Theatre, é usado o baque marcacédo, principalmente nas cenas Bumba 1 e Bumba 2.
H& também o uso dos mesmos instrumentos da orquestra. No figurino: a saia amarela de

Catarina faz referéncia a vestimenta da corte real (imagem 15).

Partitura 6 - Baque marcacdo do Maracatu Nacéo
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Partitura 7 - Variaco da alfaia
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Imagem 14 - Aula com Mestre Shacon

L. 4

Aula de percussio de Maracatu Nagdo. A esquerda da imagem,Viliam, e a direita, Mestre Shacon. Fonte: Frame do video
Farm in the Cave-Do nitra Brazilie ... (2010)

%Alfaia: tambor grande e grave, sempre de madeira, cilindrico, tipico do Maracatu Nacdo. Possui pele de couro
nas duas bocas, que sdo retesadas por cordas, permitindo afinacdo, de percussdo indireta com duas baquetas
tocando do mesmo lado. Gongué ou ferro: diferente do gongué do Maracatu Rural, apresenta apenas uma
campanula de ferro bem maior, tocada com baqueta grossa de madeira. Xequeré é um instrumento de cabaca
coberto por uma trama de migangas que, friccionadas ou sacudidas, repercutem na cabaca. Também chamado de
abé.
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O Farma teve maior contato com a Nagdo do Maracatu Porto Rico, fundada em 1916. Os
integrantes do grupo participaram de aulas de percussdo e danca com Mestre Shacon Viana®
(imagem 14).

2.4.4 Candomblé

J& citei nas paginas 56 e 58 informacgdes sobre 0 Candomblé e as motivagdes para o grupo,
desde a viagem a Salvador em 2008 as palestras do polonés Leszek Kolankiewicz, passando

pelas aulas com Augusto Omolu. Ressalto aqui outros elementos usados no espetaculo.

Na cena Resurrection, ap6s a morte do Boi, a atriz Patricie Pardkova, que faz Catarina,
constrdi sua partitura fisica a partir da danca do Orixa Omolu. Ele é o Orixa da morte,
considerado o responsavel pela passagem dos espiritos do plano material para o espiritual.
Cobre o rosto com uma mascara de palha, que no espetaculo a atriz usa o proprio cabelo. A
cena ritual é assistida pelos espectadores ficcionas e um deles é tomado involuntariamente
pelo transe e adentra o palco/terreiro. Percebe-se que o tema é abordado tanto como
possibilidade de comunicagdo entre 0 mundo dos vivos e o dos mortos (funcdo do Orixa
Omolu), para ressuscitar o Boi, como possibilidade de comunhdo e de abertura para uma
comunicagdo entre as pessoas, que ndo poderia existir ndo fosse nesse estado alterado de

percepgao.

No espetaculo, Dogolomansky (Informacio verbal)®® usa a associacdo entre transe, possessao
e o oficio do ator com a seguinte proposicao: algo danca por meio do ator. O ator necessita
estar em um estado diferenciado, dilatado. Ndo como personificacdo ou encarnagdo da
personagem, mas como corpo-voz-mente em sinergia, totalmente disponivel para a troca com
0 espaco, 0 publico, com as proprias energias potenciais psicofisicas que cada ator possuli.
Esse paralelo ator-personagem-possessao, como ja ressaltado, é uma visdo de Leszek
Kolankiewicz, apresentada tanto na palestra feita no Festival Farma 2007, quanto na

Conferéncia Afro-brasileira em 2009, e defendida por Viliam em sua proposta cénica.

*Mais informagdes sobre o Mestre Shacon Viana, ver sitio oficial da Nagdo Maracatu Porto Rico. Disponivel
em < http://nacaoportorico.maracatu.org.br/o-mestre-e-0s-batuqueiros/ > Acesso em: 20 jun. 2013.
95

Idem.
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Imagem 15 - Cena Resurrection

Sequéncia da cena. Fonte: Frames do DVD do The Theatre (2010)

No instrumental usado no espetéaculo advindo do Candomblé, destacam-se dois atabaques e 0
agogd®. O agogd é um instrumento muito importante no Candomblé, pois faz a marcagdo. Na
cena de abertura, Papagaio, ele da o andamento, mas ndo configura um toque especifico de

Orixa.

2.4.5 Pancararu

O contato do Farma com os indios Pancararu se deu na aldeia Brejo dos Padres, em um
momento em que a comunidade fazia um ritual de cura. Martins (2013) cita que “cles

estavam vestidos com uma roupa de palha e tocavam uma maraca®’.”

A vestimenta de palha é o praid. De acordo com Albuquerque (2010, p. 14), a veste s6 é usada
durante festas cerimoniais, dedicadas a algum acontecimento milagroso ou curas em geral. As

curas sdo atribuidas aos encantados, personificados pelo proprio praia:

0s encantados fazem parte [...] do “complexo da jurema”®. Campo religioso
afro-indigena cuja linguagem ritual guarda a heranca colonialista catdlica e as
aliangas territoriais, simbdlicas e de parentesco entre 0s povos autoctones e
escravos negros durante a formacg&o historica da regido nordeste do Brasil.

Os indios Pancararu habitam a regido da Serra da Borborema, nas proximidades do Rio Séo

Francisco, entre 0os municipios pernambucanos de Tacaratu, Petrolandia e Jatoba. Eles se

% Atabaque: ja descrito na pagina 60. Agogd: instrumento tipico do Candomblé, também chamado de gan. Muito
usado na musica brasileira em geral, especialmente no samba. Possui duas campanulas presas por haste,
percutidas com baqueta de madeira.

*"Maraca ou maraca: tipo de chocalho com esfera oca de cabaga preenchida com sementes, conchas ou migangas,
presa na ponta de um pedaco pequeno de pau. Instrumento tipico dos povos amerindios.

*8Jurema é uma planta da qual se faz uma bebida ou se fuma. Usada em cultos de religides como a Umbanda,
Candomblé de caboclo e o catimbd. Muito popular em Pernambuco. Também relacionada ao Maracatu Rural.
Ver Andrade (1983).
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dividem em 15 aldeias, sendo a principal delas Brejo dos Padres, que pertence ao municipio
de Tacaratu, onde o Farma esteve.

Imagem 16 - Encantados
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Aldeia Brejo dos Padres. Fonte: Frame do video Farm in the Cave-Do nitra Brazilie...(2010)

O canto Chamada de Aricury de Andrade (2006, CD 1, faixa 19) é usado na cena Dream: &
noite e todos vdo dormir. Nessa atmosfera de siléncio, aparece uma das atrizes sendo
arrastada por um boneco de olhos vendados (tecnicamente a atriz manipula um boneco que a
manipula, arrastando-a. Chamam a atencédo o rigor e 0 apuro técnicos). Embalada pelo canto,
a cena marca 0 momento de transformacdo da trupe, anunciando um novo tempo, que nao
sera dos mais faceis. O canto é microfonado, com tratamento especial de audio em cima de
uma base harménica gravada. Ndo vemos o ator que canta em cena, 0 que da uma atmosfera
bem magica, de suspensdo, também porque o canto tem esse carater hipnotico e circular da

repeticdo (partitura 8).

Existem muitos momentos no espetaculo em que o arranjo musical foi feito a partir do padréo
ritmico binario e na repeticdo hipnética de seminimas® tipica da marcacdo da maraca da
mausica indigena. Encontra-se também na cena Resurrection, que usa o padrdo indigena como

iniciacdo do ritual de ressurreicdo do Boi: transe e cura se relacionam.

%*Seminima é a figura musical, com bolinha preenchida e haste simples. Padrdo ritmico binério se refere ao
compasso 2/4. O 4 representa o valor da seminina, ou seja, no compasso binario, duas seminimas ou dois tempos
¢ o0 valor m&ximo desse compasso. Um exemplo da figura da seminima € a partitura 5, na pagina 74, a linha da
poica, no caso, em um compasso 4/4.
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Partitura 8 - Fragmento da faixa Chamada de Aricury

i | ]
A — va — g—h i ] ‘*-m = }7 {
- v g T ey = F
Mes-tre bo-ni - to  da - on-de venho? Mes-tre bo-ni - to da- on-de venho? Eu
0
A j —— | <—1
‘\aj;;" i _A==t B i e —— N——— S s ps St s S e |
> 5 5 e T FE 5 = e D=L e e
ve - nho do mun ~ do, do mun-doeu venho. Mes -tre bo-ni - to  da - on-de venho?

Imagem 17 - Cena Dream

Sequéncia da cena. Fonte: Frames do DVD The Theatre (2010).

Outro exemplo de uso do padrdo binario foi, segundo Krsiakova (2010, p. 7), nos
deslocamentos em grupo da trupe no espagco cénico e na partitura corporal da atriz para a

composicao do seu personagem, Capitéo.
2.4.6 Birds/Passaros

Tanto Mogilnicka (2010, p. 14) quanto Martins (2013) citam especificamente uma foto feita
por Verger, que mostra um rapaz beijando um papagaio, como forte inspiracdo para o diretor.
Outro elemento que inspirou a corporalidade no espetaculo foras as fotos de brigas de
canarios. A pratica foi fotografada por Verger em Recife, e foi matéria intitulada Chiou,
perdeu!, na edicdo de 3 de marco de 1948 da revista O Cruzeiro, com texto de Fernando
Lobo.*® O canario-da-terra macho é territorialista e agressivo com o macho da mesma
espécie e por isso € usado em brigas ou rinhas, pratica muito comum ainda no Brasil, apesar

de proibida. Funciona como a briga de galo, na qual as pessoas apostam no canario vencedor.

100\/er Santos (2007, p. 1-10).
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Imagem 18 - Cena de Mercado

Autor: Pierre Verger (s/d). Fonte: F'undagéo Pierre Verger.

Imagem 19 - Rinha de canarios

. AL
Autor: Pierre Verger (1948). Fonte: Fundago Pierre Verger.

A cena Papagaio abre o espetaculo. Antes que os atores adentrem o espaco cénico, ja
ouvimos o som da algazarra, com gritos e barulheira percussiva, sem configurar um ritmo
especifico. Os atores entram no espaco em tom de festa, embriagados, brincando, tocando e
cantando, fora do palco, criando uma espécie de bloco carnavalesco de rua. A construcdo da
partitura fisica dos atores na cena foi criada a partir dos movimentos de passaros — bater de
asas, movimentos de pescoco, perfil e protuberancia do bico — em contraste com o corpo

largado da brincadeira de rua, carnavalesco, bébado, festivo.

A entonacdo e o arranjo vocal da cena foram criados a partir da repeticdo de fragmentos da
faixa Meu Papagaio de Andrade (2006, CD 2, faixa 47). (partitura 9).
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Partitura 9 - Fragmento da faixa Meu Papagaio
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Os fragmentos de frase nos quais se cantam meu papagaio e me dé o pé viraram entonacdes,
que mantiveram o ritmo: a primeira, meu papagaio, € uma acdo de chamar feita em coro e o
segundo fragmento, me dé o pé, é uma acdo de ordem, pedido, feita apenas por uma atriz. Ja
os fragmentos meu loro e dancando sdo cantados com mesma melodia e ritmo, como uma
resposta feita em coro.As vozes femininas na cena sdo a mimese da gravagdo feita por
Andrade — a faixa é cantada por mulheres em timbre anasalado e agudo — e se mistura

ironicamente com o timbre de um papagaio.

No espetaculo, vendo em video e ao vivo, antes de saber das fontes, ndo percebi nenhum
resquicio de parodia na cena, mas sim um apurado tratamento sonoro-vocal. Mas ndo deixa de
ser uma proposta, de acordo com denominacao de Pavis (2008, p. 174), “metacultural”, que ¢é
“a parddia de uma forma pela outra” que “implica a faculdade de imitar o outro, mas,
sobretudo de citad-lo”. Essa forma metacultural aparece em outros momentos, como na
encenacdo da morte de Boi, em que o Capitdo faz as falas de todos os personagens, que na
verdade sdo imitacOes de entonagdes: voz aguda e fina feminina para Catarina, mugido para o
Boi, voz grave masculina para o Vaqueiro. Como as entona¢fes s80 muito precisas e

surpreendentes, a atencdo se volta mais para o recurso técnico que para o comico.

Existem mais referéncias a passaro no espetaculo, no corpo e na voz, principalmente nas
cenas Sticks/Varas, Hop/Salto e Wedding/Casamento: assovios caracterizando o espaco aberto
onde a trupe se apresenta, bater de asas (imagem 20), saltos como voos curtos, pedir alimento
com o0 movimento de pescoco e boca como o0s passaros fazem com o bico, uso de varas (tipo

mastro chinés) como puleiro dos passaros (imagem 20), entre outras.
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Imagem 20 - Birds

A esquerda, na cena Papagaio, ator batendo asas. Fonte: Frame do DVD The Theatre (2010). A direita, na cena Sticks, ator
empoleirado nas varas. Autor: Guto Muniz. Fonte: Foco in Cena (2012/2013)

2.4.7 Coco

A referéncia musical e corporal ao Coco — além da faixa Meu papagaio que é um Coco da
Paraiba — vem do samba de Coco de batida percussiva do grupo Raizes de Arcoverde
(Arcoverde é o nome de uma cidade no sertdo de Pernambuco), que utiliza uma batida forte e
frenética no chdo, feita com um pé ao lado do outro, com tamancos de madeira, praticamente
sem deslocamento no espaco. O grupo utiliza o ritmo em varios momentos do espetaculo,
com variacdes timbristicas — solado do sapato, tambor, trompete, palmas — e com fuséo de

algumas células ritmicas do Cavalo Marinho, como a do mergulhédo (partitura 4).

Partitura 10 - Ritmo béasico do Coco

= =

Partitura 11 - Variacéo do Coco

4;,35/*51}&4@}%“

O Coco caracteriza-se principalmente como uma danca de roda, com cantos de pergunta e
resposta, sendo comumente associado ao litoral, tanto em Pernambuco como em outros

estados do Nordeste, mas também é encontrado no interior do pais, em varios estados. O
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tirador de Coco, coquista ou coqueiro é quem canta os versos da estrofe, sendo o refrdo
respondido pelo coro. O grupo de Coco Raizes de Arcoverde possui a seguinte formagédo
instrumental: pandeiro, bombos, tamancos, mineiro e tridngulo. No espetaculo, o Farma
utiliza o pandeiro, o triangulo e o mineiro (este Gltimo € do mesmo tipo do Cavalo Marinho e

do Maracatu Rural).

2.4.8 Frevo

Na finalizacdo da cena Papagaio, atores que se retiram do bloco adentram o palco e iniciam
um jogo entre duplas em que a partitura e a coreografia dos atores sdo baseadas numa espécie
de embate-brincadeira de rua, a partir de alguns passos de Frevo recriados coreograficamente
— Ferrolho, Tesoura, Ponta de pé e calcanhar'®. Pode-se perceber a semelhanca da imagem
feita por Verger com a corporalidade da cena do espetaculo (imagens 24 e 25).

Percebe-se também o uso das referéncias socioculturais do Frevo no espetaculo a partir da
visdo da pesquisadora, bailarina e coreografa Valéria Vicente (2009). O Farma teve contato
com o trabalho académico dela, segundo Mogilnicka (2010, p. 13). Vicente (2009, p. 61)
afirma que o nome Frevo surge no Recife, no fim do século XIX e inicio do XX, e vem da
fusdo de trocas artisticas e culturais que incluem expressdes da danca, como a Capoeira, de
géneros musicais como a Modinha, 0 Maxixe e a Quadrilha, e de clubes carnavalescos e
bandas musicais militares. Por isso, a palavra Frevo pode ser sindbnimo de um ritmo musical,
uma maneira de dancar ou um bloco carnavalesco, separadamente.Vicente ressalta (Idem, p.
69) que existem muitas conexdes entre a Capoeira Angola e a forma de dancar dos passistas
do Frevo, por causa do jogo e da disputa que existem nas duas manifestacdes. O olhar de
Viliam para a criacdo dessa sequéncia de cena também buscou a fusdo das fontes relacionadas

a disputa e a rua como a Capoeira, o0 Frevo e a briga de canarios.

92 Nome de passos de Frevo. Ver Vicente (2009).
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Imagem 21 - Carnaval de rua
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Passistas de Frevo em Recife. Autor: Pierre Verger (1947). Fonte: http://www.skyscrapercity.com/showthread.php?t=583631

Imagem 22 - Cena Papagaio

Sequéncia da cena. Fonte: Frames do DVD The Theatre (2010)

Musicalmente, na mesma cena, nao ha referéncia ao Frevo, nem a capoeira e nem ao samba,

sendo uma livre criacdo com a marcacdo do toque do gongué do Maracatu Rural (partitura 5)

e forte presenca do agogoé.

2.4.9 Puppet/Marionete

A marionete-de-fio foi uma importante inspiracdo para a fisicalidade e dramaturgia do
espetéaculo. Surgiu, como informa Mogilnicka (2010, p. 6), como proposta dos atores Zuzana
Pavukova e Roman Horak, que criaram uma cena a partir da marionete e de acordeons de
brinquedo. Esse material foi criado em outro contexto, fora do Farma, mas foi incorporado ao
espetaculo. Ao contrario do que se poderia supor, 0S movimentos e o uso de bonecos no
espetaculo ndo partiram da vivéncia direta com o teatro de bonecos mais popular de

Pernambuco, os babaus ou mamulengos. Amaral (2013) afirma que Roman Horak ficou muito


http://www.skyscrapercity.com/showthread.php?t=583631
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interessado no mamulengo e chegou a assistir a algumas apresentagdes durante a expedicgéo.
Interessante observar que &€ muito comum o uso dos acordeons para acompanhar o

mamulengo, chamado localmente de sanfona de oito baixos ou gaita.

No espetaculo, a qualidade corporal dos atores advinda da marionete-de-fio da sentido a
dramaturgia por meio de uma corporalidade autbmata, sem vontade e vitalidade, manipulada,
que junto a referéncia do livro Sociedade do Espetaculo (1997) de Guy Debord, constrdi o
sentido dramatdrgico de aniquilacdo da vontade do individuo. Martins (2013) cita que a

dramaturga Jana Pilatova usou o livro como referéncia.

Imagem 23 - Puppet

A esquerda, cena Puppetry world e a direita, cena Suicide. Autor: Guto Muniz. Fonte: Foco in Cena (2012/2013)

Para Debord (1997, p. 26), a “automacédo € o setor mais avancado da industria moderna e ao
mesmo tempo o0 modelo que define sua pratica” para a produ¢ao de mercadorias, para servir a
sociedade de consumo, para o aumento de produtividade. O espetaculo em Debord (Idem, p.
11) ¢é entendido como “o sentido da préatica total da formacdo econémico-social, 0 seu
emprego do tempo”, “é a afirmacdo da aparéncia e a afirmacdo de toda a vida humana,
socialmente falando, como simples aparéncia” que distancia o olhar do sujeito e foca na sua
representacdo (no sentido apenas de mostrar). Kiling the time foi a primeira versdao do nome
do The Theatre.
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2.5 Apontamento sobre o treinamento especifico

De acordo com Krsiakova (2010, p. 6), o foco do treinamento especifico e coletivo para o
espetaculo The Theatre, ap6s a primeira viagem a Salvador, em 2008, foi principalmente na
qualidade vocal e corporal dos Birds e do Puppet. Ela afirma ainda que o treinamento a partir
da marionete-de-fio foi muito importante, principalmente pela possibilidade do ator estudar
qualidades de movimento pela percepg¢do de cordas imaginarias que penduram o corpo pelas
articulacGes. A partir dessa imagem foi possivel ativar as articulagdes corporais em conexao
com o centro de gravidade do corpo, trabalhar a qualidade de um corpo sem musculo e sem
pele, ativando mais a estrutura Ossea. Praticaram também diferentes quedas a partir da
imagem do fio rompido.

No treinamento com Birds, houve a exploracdo de varias qualidades e ritmos do animal, além
de exercicios com as varas, por exemplo: pendurar, escalar, girar em torno, saltar sobre, entre
outras acfes. Em ambos os casos, Puppet e Birds, houve um trabalho de mimese, porém o
mais importante foi o0 empenho em encontrar qualidades, suposicdes e imagens para embasar

a criacdo da corporalidade: forma, ritmo, impulsos.

Apos a expedicdo de Pernambuco, em 2009, o treinamento corporal foi mais voltado para as
bases corporais (pernas, pés e bacia), criadas na fusdo de elementos das pisadas e passos
principalmente do Cavalo Marinho, mas também do Frevo e do Coco. Musicalmente, houve
mais empenho no estudo de padrdes ritmicos do Cavalo Marinho, do Maracatu Rural, Nacéo,
aléem do canto a partir das faixas de Andrade (2006) escolhidas. O estudo musical era feito

tanto pelos musicos que fazem parte do espetaculo, quanto pelos atores.

No treinamento em grupo, Krsiakova (2010, p. 7) cita exercicios de movimentacdo em bloco a
partir da imagem do deslocamento em grupo dos Pancararu, cujo objetivo era procurar um
fluxo continuo, um ritmo comum para andar e respirar, estabelecendo a conexao entre 0s
atores, e buscar a sensacdo nao s6 do proprio movimento, mas também do movimento do
parceiro. Ainda como exercicio em grupo, outra inspiracdo foi a imagem dos Carregadores de
piano de Recife (imagem 28). Nesse treinamento, o objetivo era da mesma forma, a conexao
ritmica entre os parceiros e também o ajuste de altura entre eles. Os cantos dos carregadores
de piano também foram gravados por Mario de Andrade. De acordo com Lima Janior (2001,

p. 37), esses cantos podem ser considerados como cantos de trabalho, de géneros diversos,
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puxados por um dos carregadores e respondidos pelos demais, de forma ritmada para ajudar
no transporte do piano. Lima Junior comenta que entre seis e oito homens carregavam o
instrumento e um chefe dirigia o servico. Colocavam o piano na cabega e iniciavam passo
ritmado, cantando, “para tornar o peso mais maneiro” ou “para ndo desafinar o instrumento”,

diziam em Recife e Maceid.

Imagem 24 - Carregadores de piano

Em fevereiro de 2009, logo apds a expedicdo no Brasil, Alicio Amaral e Juliana Pardo
estiveram em Praga para assessorar 0 grupo nas questdes técnicas e na transmissdo dos
padrdes de movimento para 0s atores que nao haviam participado da expedi¢do. Nos
principios técnicos, aplicaram a metodologia que desenvolvem a partir do que eles chamam
(2010, apud CIA MUNDURODA, 201) de estudo do “corpo brincador”, que inclui, além dos
exercicios “biomecanicos”, o estudo de ‘“corporeidades” que as dangas constroem, com o
objetivo de entender as imagens, as qualidades, os impulsos em relacdo com 0s movimentos
advindos de acgdes cotidianas e estéticas dos brincantes, por exemplo, a relacdo entre o corte
da cana e o eixo corporal das figuras do Cavalo Marinho; o uso da foice e a manipulacdo da
langa do caboclo etc. Nesse momento, segundo Amaral (2013), o trabalho principal era
voltado para dar suporte as “matrizes” de movimento corporal e ritmico, principalmente do

Cavalo Marinho, na batida do Coco Raizes de Arcoverde e no ritmo do Maracatu Rural.


http://www.sescsp.org.br/sesc/hotsites/missao/fotos_frameset.html
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O processo de exploracdo da zona da mata norte pernambucana, do colonialismo até metade
do século XX, foi caracterizado pela estrutura de latifandio, com a monocultura da cana-de-
acucar, passando, durante os anos, de um modelo escravocrata para de contratos trabalhistas
informais e formais, sendo ainda uma prética na regido. Tanto o Cavalo Marinho quanto o
Maracatu Rural acontecem nesse contexto do trabalho da cana-de-aglcar e muitos mestres de
Cavalo Marinho brincam ou sdo mestres de Maracatu Rural. Trabalho e estética estdo
intimamente conectados aos movimentos das brincadeiras. Como afirma Silva S. V. (2005, p.
37), “aprende-se a usar a guiada no dia a dia, no uso de uma foice no caule da cana e nas

noites de sambada”.

Imagem 25 - Aguinaldo Silva
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Brincante de Cavalo Marinho e Maracatu Rural demonstrando o corte da cana. Fonte: Frame do video Farm in the Cave-Do
nitra Brazilie... (2010)

Um més depois desse primeiro encontro, Alicio e Juliana retornaram a Praga e acompanharam
0s ensaios. Nesse momento, o Farma ja estava focado em algumas demandas coreograficas e

construcdo de personagens, como fala Amaral (2013):

O olhar se voltou muito para questdes musicais, corporais e da dramaturgia
especifica do Cavalo Marinho. Do préprio Vaqueiro por causa de uma toada
que o Viliam ja tinha ouvido [...] e trabalhei com o Robert [ator] focando na
fisicalidade do Mateus, material que ndo chegou nem a entrar no espetaculo.

Alguns moviments dos Orixas foram trabalhados desde o inicio do processo. Mesmo que 0
treinamento tenha sido feito por todos os atores, a atriz Patricie Parakova foi a que mais teve
contato com o Candomblé em Salvador, e por isso ela teve um treinamento mais profundo

para a construcdo da sua partitura na cena Resurrection.



91

Nota-se que na metodologia do treinamento especifico, o grupo teve contato com fontes das
artes cénicas (teatro e danga) voltadas para o treinamento transcultural e intracultural, ligadas
ao pensamento da Antropologia Teatral de Eugénio Barba, por meio principalmente de
Augusto Omolu, Alicio Amaral e Juliana Pardo. Portanto, podem-se definir dois momentos: o
primeiro foi o contato direto com os mestres e manifestacdes culturais locais, em que 0s
integrantes tiveram a oportunidade de ter uma relagdo direta com o contexto das festas, das
brincadeiras e cultos ou em aulas particulares. Esse foi 0 momento de aprendizado mais livre,
em que ndo houve aprofundamento técnico, ja que o grupo optou por fazer uma viagem de
expedicdo e ndo uma residéncia mais prolongada. Sem divida, o carater desse tipo de
aprendizagem in loco é mais lento, pois, pelo menos a partir da minha experiéncia, ndo
existem correcdes diretas, depende mais da vivéncia com o0s mestres, do que de aulas
agendadas, e os corpos dos aprendizes séo respeitados nas suas presencas e tempos distintos,
0 que faz com que o aprendizado seja mais lento. Ja o segundo momento, com os artistas, foi,
como diz Amaral (2013), de apuro técnico, busca de especificidades, escolhas, conexdes entre

0s varios materiais apreendidos em campo e a construcao do espetaculo.

2.6 Apontamentos sobre a musica

A masica esta presente do inicio ao fim e segue um fluxo ininterrupto e vibrante, construido
quase que totalmente a partir de padrdes melddicos e ritmicos das fontes pesquisadas. Ela se
apresenta, de acordo com a classificacdo Tragtenberg (1999, p. 38), em “estado dialogico”,
como “fendmeno actstico” ¢ como “elemento referencial dentro da narrativa” com as fungdes

de “apoio, contraste e voz paralela”.

Apoio, quando, tanto dramaturgicamente quanto musicalmente, reforca o andamento da cena
ou cria uma camada sonora repetitiva e de base, por meio principalmente da sonoridade
percussiva, acustica. No The Theatre esse apoio funciona como uma mdsica ritual, que tem a
funcdo, sobretudo, de estabelecer uma ligacdo entre todos os elementos presentes na cena,
assumindo fungbes, como destaca Tragtemberg (ldem, p. 59), de introducéo, finalizacdo e
pontuacdo; como comentario direto e como reforco da movimentacdo cénica. Exemplos

marcantes sao as cenas Roman/Ana, Bumba 1, Bumba 2, Resurrection, | belong to you.

O apoio ritmico e suas dindmicas conferem ao The Theatre uma sensagédo de pulsdo (mais que

pulso!), de condugdo vibratoria e energética, em didlogo entre o gesto musical e o gesto
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corporal dos atuantes. O gesto aqui é entendido como o impulso para a acdo, seja tocar ou se
mover no espaco. Os gestos musicais e corporais estdo em comunhdo constante. A relacdo
consciente do masico com o ator e do ator com o som faz com que eles percorram as
mudancas de andamento e intensidade e controlem juntos, os ritmos e as pausas. Esse controle
também é possivel porque a construcdo musical do espetaculo parte de um principio
dramaturgico que deve ser comungado pelos musicos e pelos atores juntos. Por isso vemos
tanta sincronia ritmica e entendimento das dinamicas, cadéncias, apices, crescendos e

descrescendos etc.

O contraste é muito usado e se da tanto como comunicagdo direta com a qualidade corporal
dos atores, com uso abusivo de pausas repentinas para causar suspensao ou variagoes abruptas
de intensidade, quanto na oposi¢do entre a qualidade corporal e a proposi¢cdo sonora: uma
fisicalidade densa com sonoridade leve e suave ou vice-versa. O contraste é usado
principalmente na finalizagdo de cenas, para conferir tanto mudanca de atmosfera quanto

apice dramatico.

Na voz paralela, identifico dois momentos marcantes que utilizam duas musicas gravadas:
Aquarela do Brasil (1939), de Ary Barroso (1903-1964), uma versdo em inglés na cena
Brazil/Brasil e Noturno Opus 9 n.2 (1830-1831), de Fréderic Chopin (1810-1849), na cena
Puppetry world/Mundo Marionetizado. Ambas sdo usadas para estabelecer uma atmosfera ao
mesmo tempo irdnica e poética. O que se Vé na cena estd em paralelo com o que se ouve,
acentuando a leitura ativa do espectador. Tragtemberg (Idem, p. 91) diz que “a visibilidade
dessa manipulacdo que confere a intervencdo sonora a qualidade de musica de cena, ao invés

de mera sonoplastia”.

As fontes sonoras usadas sdo acusticas e eletroacusticas, tendo sido empregados com énfase
os instrumentos de percussdo ja destacados e ainda outros como zabumba, triangulo e o
pandeirdo’®. Uso também de instrumentos melédicos: trompete, acordeons de brinquedo,

escaleta, violino. Nos objetos sonoros, destaque para sapatos, tubos de PVC afinados e as

192 zabumba é um tambor tipico do forré. Possui membranas nas duas bocas, esticadas com cordas quando o
instrumento é de madeira e pele de couro, ou esticada com parafusos, quando o bojo é de metal e a pele é
sintética. E tocada com duas baquetas: na parte de cima da zabumba usa-se baqueta de madeira com abafador na
ponta que emite 0 som grave e, na parte de baixo da zabumba, usa-se o bacalhau, uma vareta fina de bambu ou
madeira fina, que emite um som mais agudo. O tridngulo, também tipico do forrd, é uma barra de metal dobrada
em forma de tridngulo, de percussdo indireta com baqueta de mesmo material. O pandeirdo é um pandeiro sem
platinelas, com dimens@es bem maiores que o pandeiro comum, com membrana de couro.
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varas, que sdo também utilizadas como fonte sonora. A voz, com énfase nas entonagdes,

cantos e também respiracoes.

A presenca dos musicos no espetaculo ndo ultrapassa a fungdo de tocar. Porém entram e saem
do espago cénico e usam uma presenca codificada, mas ndo sdo exatamente personagens.
Quando os atores tocam ou cantam, ora eles se apresentam como atores-musicos, ora como

ato res—ml’Jsicos—perso nagens.
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CAPITULO 3 - A POETICA DO ESTRANGEIRO

While researching, it is important to empathize, to engage ourselves directly (thanks to the others, we can
identify ourselves) . Docolomansky, 2007, p. 10

The scenic research requires a personal commitment, because its purpose is not to provide an objective
ethnographic material, but to absorb this knowledge into ourselves as a form of inspiration. What we
are looking for and studying is the scenic quality of expression and what we are searching for in that

expression is the general, the archetypal.'*. Varadzinova, 2008, p. 8-9

Pavis (2008, p. 3-6) propde uma analise para a troca entre culturas no teatro por uma imagem:
a ampulheta. Na parte de cima esta a cultura estrangeira ou cultura-fonte e, na parte de baixo,
a cultura-alvo, ou seja, aquela a que se destina a criacdo. Entre elas (fonte e alvo) existe uma
série de filtros que designam as formas e os obstaculos de “transferéncia cultural”. Esses
filtros — objetivos, adaptacdes, escolhas e abordagens antropoldgicas, sociologicas e estéticas
— sdo estratégias que ajudam a analise da cena a percorrer o caminho da criacéo, da inspiracao
a encenagdo. Mas “a ampulheta ¢ feita para ser virada, para remeter de volta toda a
sedimentagdo, a fim de que se escoe indefinidamente de uma cultura para a outra”. Esta,
exatamente nesse embaralhamento cultural, a dificuldade de se estabelecerem os meandros da
troca, porque “¢ tanto um entrecruzar de caminhos quanto uma hibridacdo de racas e

tradigoes”.

Dentre os filtros sugeridos por Pavis, identifico no The Theatre o objetivo principal de recriar
esteticamente elementos da cultura-fonte a partir de uma visdo “técnica e antropologica” —,
citando aqui dois termos usados por Pavis (2008, p. 191). Aspectos técnicos, porque 0 grupo
utiliza elementos formais das manifestacdes na encenagdo — corporais, musicais,
coreograficos etc. — e da énfase ao trabalho de preparacdo dos atores, elementos esses
explicitados no capitulo anterior. Antropoldgico, porque se interessa, além dos aspectos
técnicos, por temas e campos simbdlicos da cultura-fonte. Para Geertz (1989, p. 58), 0 campo
simbolico “ndo ¢é apenas um ornamento da existéncia humana, mas uma condig¢do essencial
para ela — a principal base de sua especificidade”. Em algumas dessas especificidades ¢ que o

grupo busca inspiracdo, principalmente para criar a dramaturgia do espetaculo.

%Enquanto pesquisa, é importante ter empatia, engajar-nos diretamente (gracas aos outros, podemos podemos
identificar a nds mesmos). (Tradugdo nossa).

1A pesquisa cénica exige um compromisso pessoal, porque o seu objetivo ndo é fornecer um material
etnogréafico objetivo, mas absorver esse conhecimento em nds mesmos como uma forma de inspiracdo. O que
estamos procurando e estudando é a qualidade cénica da expressao e 0 que estamos procurando nessa expressao
¢ o geral, o0 arquetipico. (Traducdo nossa).
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105 30 explanar o percurso da pesquisa para o espetaculo

Docolomansky (Informagdo verbal)
The Theatre, deixou claro que o grupo tentava buscar o que “estava por tras” ou 0 que eles
supunham estar por trds das manifestacGes pesquisadas, das fotos de Verger, dos cantos etc.
H& ai um filtro que ressalta determinados tracos, gestos, qualidades, de acordo com o0s
préprios pressupostos e interesses, ou uma maneira prépria de ver o mundo, que ndo € (e
nunca serd) o olhar do outro. Ao analisar o espetéaculo, entender as premissas tedricas usadas
pelo grupo e a fala dos integrantes, vejo que o grupo destacou dois temas-chave:

opressao/escravidéo e vitalidade.

Historicamente, o contexto de opressdo em que as manifestacdes afro-brasileiras se formaram
é considerado por muitos tedricos como fruto de resisténcia ao sistema instituido, sendo o
surgimento e a transformacdo delas uma maneira coletiva de auto-organizacdo, para a
manutencdo e a ressignificacdo sempre atualizada de mitos e praticas ancestrais. No
espetaculo, a énfase na opressdo é reforcada justamente na obrigacdo que a trupe tem de
realizar suas apresentacdes para 0s espectadores ficcionais. Se pensarmos nesse campo
simbdlico, o que acontece € o0 oposto, pois as manifestagdes vivem por elas proprias,
conectadas ao trabalho e a realidade dura da vida sim, mas capazes de manter imagens vitais
de renovacdo para a sua existéncia. Como diz um verso popular de Maracatu Rural: “Cana ¢

de usineiro, maracatu ¢ da gente”.

No enredo do Cavalo Marinho articulam-se, de forma comica, elementos sociais, morais e
religiosos, amalgamados no que poderiamos chamar de ritual da festa, do riso, cuja relacdo
jocosa patrdo-empregado € a tonica, ja que € recorrente em varios episodios. Portanto, apesar
do tema da opressao estar presente, ele se da, antes, pelo comico, e ndo no reforco da imagem
de um povo sofredor, oprimido, sem saida. O Farma aborda a questdo da opressdo no
espetaculo a partir do Cavalo Marinho, sem liga-la a nocéo de riso, ou do que Oliveira, E . J.
S. (2006, p. 44) chama de corpo prazenteiro, e diria ainda do rir de si e do outro. Essa visdo €
uma abordagem de Bakhtin (1987), na sua obra reveladora, sobretudo das formas, festas,
festejos pagdos e religiosos da cultura popular na Idade Média e no Renascimento e sua

concepgdo de “riso festivo”, “riso alegre”, “riso carnavalesco”, “riso universalizante”, pois

atinge tudo e todos. Oliveira, E . J. S. (Idem, p. 61) comenta:

195)1dem.
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Bakhtin [...] faz emergir uma significativa comunhdo entre festa,
representacao e espetaculo tanto nos festejos pagdos como nos religiosos [...]
as festas agricolas, ou ceriménias civis da vida cotidiana, também aconteciam
em clima de diversdo e humor, o que leva Bakhtin a observar que toda uma
outra visdo de mundo e de relagdes humanas emergia de forma néo oficial [...]
contrapondo-se ao poder vigente e criando uma espécie de segundo mundo tao
importante, necessario e real quanto a vida ordinaria.

Outro ponto abordado na dramaturgia é a relacdo entre vitalidade e opressdo, que se da pela
relacdo trupe (oprimido) x espectadores ficcionais (opressor). O fato da trupe usar
continuamente vigor e forga na sua caracterizagdo, ndo e suficiente para retratar a vitalidade
da brincadeira na sua completude, pois na relacdo entre vitalidade, riso e fé reside a
complexidade das brincadeiras. E o que define Nogueira (2006, prefacio), sobre o Maracatu
Rural:

Trabalhadores da cana-de-acucar de Nazaré da Mata da Zona da Mata norte
pernambucana. Excluidos. Poderiam se render as cruéis limitacGes impostas
pela l6gica da exclusdo. Qual nada! ... Tal cenario ndo conseguiu impedir que
se juntassem. Irrompe o Cambinda Brasileira. Maracatu de Baque Solto.
Religiosidade e festa. Familia e trabalho. [...] Cal¢ados na Jurema, como que
suspensos no ar, cantam e dancam sua existéncia e ddo significados a condicdo
humana.

Bakhtin (Idem, p. 7-8) vai afirmar que as festividades, independentemente dos tipos, “sdo uma
forma primordial, marcante, da civilizagdo humana”, ndo estdo relacionadas a uma resposta
direta ao poder vigente, finalidade ou ‘“necessidade bioldgica (fisiologica) de descanso

periodico”:

As festividades tiveram sempre um contelido essencial, um sentido profundo.
Exprimiram sempre uma concepgdo de mundo. [...] tém sempre uma relagédo
marcada com o tempo. Na sua base, encontra-se constantemente uma
concepcdo determinada e concreta do tempo natural (césmico), biologico e
historico.

A virtuosidade abordada na encenacdo esta de certo modo, presente nas brincadeiras de
Pernambuco, principalmente o Cavalo Marinho, Maracatu Rural e Nacdo. Mas ndo de uma
maneira espetacular. A brincadeira em geral ¢, como fala Murphy (2008, p. 138) em relacéo
ao Cavalo Marinho, “espaco para a mostra de competéncias em musica, danga, composi¢ao

poética e humor”. Se de um lado apresentam essa mostra de competéncias, de outro, carregam

em si certa incompletude, um inacabamento, uma crueza que nos faz aproximar do humano
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dos brincantes: as pausas para descancar, os cochilos durante a noite e principalmente o nao
objetivo imediato de mostrar. Eles fazem, antes, para si mesmos. Nem sdo obrigados a

mostrar nada.

Na composicdo da trupe no The Theatre, a vitalidade se perde na virtuosidade.
Supervalorizam o vigor, afirmam a forga, as vezes distanciam o olhar do espectador das véarias
relacdes internas, muito ricas, alias: olhares, toques, desejos. Nao me refiro aqui a capacidade
técnica impecavel dos atores, nem a quantidade de materiais que eles articulam na cena, mas
na maneira como abordam a fisicalidade, principalmente um tonus continuamente forte; no
uso de elementos circenses; na musica que ressalta excessivamente as articulagdes ritmicas do
Maracatu Rural e Nagdo, que sdo muito vigorosas; na cenografia, pois o palco € muito grande
e distante da plateia (pelo menos em Belo Horizonte). Ainda assim, 0 grupo consegue, por
meio da relagdo ritmo-corpo-vibragdo-canto, pela percussdo, utilizacdo de cantos modais,

repetitivos e circulares, momentos ritualisticos de beleza e de conex&o com o publico.

O grupo ndo opta por fazer uma leitura historica e nem uma encenacdo de época, ainda que
trabalhe com elementos que remetam a momentos histéricos especificos — Brasil colonial,
imagens das décadas de 1930 a 1950 —, mas busca, segundo o proprio Docolomansky (2010,
apud CIA MUNDURODA, 2010/2013), n3o tomar “o passado de maneira inconsciente, mas
objetivando um efeito imediato e auténtico, para um teatro do aqui e agora”. Para isso a
dramaturgia prople que, a partir da sintese entre opressdo-vitalidade vinda, aos olhos do
grupo, da cultura-fonte, encontre-se outra sintese, esta relacionada a universalizacdo tematica
para a cultura-alvo: a relacdo com o préprio fazer teatral e a espetacularizacéo da arte. O ator
como escravo, Ou O personagem aprisionado: atuacdo é também possessdo, espectadores
ficcionais e espectadores reais estdo espelhados, a individualidade perdida na coletividade ou
massificada por poderes globalizantes. Se para Do¢olomansky 0 que mais chamou a atencdo
foi como uma cultura afro-brasileira manteve sua liberdade de expressdo, mesmo numa
situacdo opressora, conseguindo manter sua religido e suas praticas (e isso o levou ao
questionamento sobre qual seria entdo a verdadeira liberdade), essa pergunta estd sendo
respondida pelo préprio espetaculo. E na visdo da dramaturgia, ndo ha saida. Somos e

continuaremos sempre oprimidos.

Para Pavis (2008, p. 197-198), a teatralizacdo ou a encenacgdo, tanto transfere quanto

interpreta os fragmentos da cultura estrangeira, ja que mostra seus mecanismos. O Farma tem



98

na sua linguagem um fator de vantagem, porque o teatro fisico ndo pressupde a fidelidade
entre a realidade e a ficcdo. A fidelidade estad ndo na imitagdo em si, mas na performance
técnica corporal e musical. E eles investem nisso. No espetaculo, percebe-se que utilizaram os
padrdes musicais e corporais mais simples, porém, com total dominio técnico deles, ndo com
0 objetivo final de “representar (imitar, mostrar) essa cultura, mas de realiza-la (to perform
it)”. Nesse sentido, em nenhum momento 0 grupo folcloriza as manifestagdes pesquisadas,
mas opta por adentrar e recriar 0 universo pesquisado, sem se alienar numa visdo exdtica ou
imitativa (de querer fazer igual). Os elementos estéticos da cultura estrangeira sdo mais uma

voz dentro de todo o complexo expressivo na encenagdo. Tudo fala. Tudo compde.

Mesmo correndo o risco de criar associacOes forgadas para justificar, dentro da estrutura
dramaturgica, campos simbolicos dificeis de serem desconectados de seus contextos —
rupturas de tempo e espaco (rituais), a alteracdo de estados mentais (transe e possessao) —, €
por meio do trabalho preparatorio dos atores, na expedicdo e no treinamento que 0 grupo
adentra e de certa maneira sacraliza o encontro com o outro. As relagdes entre ser um corpo e
ter um corpo é para o grupo uma ferramenta de aproximacao e também de superacdo de si,
pelo outro, como observado na propria fala dos integrantes no inicio deste capitulo: abertura
de percepcdo, qualidade de presenca, observacdo das singularidades, comprometimento

pessoal na pesquisa como engajamento essencial para a criagéo.

3.1 Interculturalidade, transculturalidade e eurasiano: investigando conceitos

Para De Marinis (2011, p. 21), Pavis (2008, p. 6) e Schechner (1996 apud Pavis, 1996, p. 42-
49), a encenacao ocidental experimenta de maneira consciente cruzamentos diversos, que vém
sendo nomeados também de forma diversa de acordo com o0s objetivos de cada poética teatral
em tempos histéricos distintos. Mas me pergunto ainda em que instancia esse contato com o

outro se da dentro das atuais propostas sobre os estudos interculturais.

De Marinis (2011, p. 21) faz uma andlise historico-estética definindo e diferenciando o0s
termos interculturalidade, transculturalidade e eurasiano. No final do século XIX e inicio do
XX houve um momento chamado por ele de Teatri Orientali, em que existia uma “immagine

leggendaria dell’Oriente e dei suoi teatri”'®, como um modelo ideal de alteridade e uma

'%imagem lendaria do Oriente e de seus teatros. (Traduc&o nossa).
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busca por uma alternativa ao teatro que se fazia na Europa. Ele relaciona esse momento a
pratica intercultural. As imagens principais eram as de que o Oriente possuia um teatro
cenocéntrico e ndo textocéntrico, um teatro codificado e fundado na arte do ator, um teatro
que era resultado de uma arte milenaria e por isso um teatro mais auténtico e original. De
Marinis aponta que uma das contribuicfes para essa visao era o fato de que o Oriente, por
meio de exposicdes e apresentagdes artisticas em feiras, museus e festivais, chegou a Europa e
ndo o contrario. Portanto, muito do que era tomado por auténtico, ndo era de fato. Afirma
Savaresi (2002, p. 49 apud DE MARINIS, 2011, p. 22): “i teatri orientali apparvero come le

realizzazione, sotto diversi topici, della propria utopia di teatro™%’

Apos a segunda metade do século XX, que De Marinis (Idem, p. 22) chama de Teatri Asiatici,
a troca cultural no teatro se embasa no contato direto com as culturas asiaticas, de um lado
pelo crescimento dos Estudos Teatrais Asiaticos na Europa, e de outro, pelos proprios artistas
e encenadores (Barba, Grotowski, Brook, Mnouchkine, entre outros), que foram em busca de
conhecimento e contato direto com o Oriente, tentando superar equivocos e ultrapassar
qualquer visdo mitico-lendéaria. Para De Marinis, € principalmente a partir dessas experiéncias
praticas que o reconhecimento de uma nova realidade e da diferenca de cada cultura se da.
Cresce 0 interesse entdo sobre as questdes tecnicas e profissionais comuns, e ndo sobre o foco
nas diferencas, o que De Marinis define como “Le basi transculturali dell arte dell’attore %,
Ele cita, como exemplo pratico, duas realidades-modelo: o teatro das fontes de Grotowski e
0s principios-que-retornam de Barba, base da Antropologia Teatral. O teatro da fontes foi
uma das fases da pesquisa de Grotowski, entre 1978 e 1982, e teve desdobramentos
posteriores com o Drama Objetivo e a Arte como Veiculo'®. Os principios-que-retornam sao
fundamentados por Barba (1995, 2009) pela observacdo de aspectos técnicos recorrentes das
artes da cena, em diversas manifestacGes culturais e tradicdes artisticas. Esses principios se
relacionam a performance do ator-bailarino e se dividem em: oposicdo, equivaléncia, virtude

da omissdo, incoeréncia coerente e o equilibrio de luxo ou equilibrio precario.

Um terceiro momento, pretendendo ser uma unidade inter-trans, De Marinis (Idem, p. 23)

chama de Teatro Eurasiano, que a partir da afirmativa de Goethe, citado por Barba (2009, p.

'%0s teatros orientais apareceram como a realizagdo, sob diversos topicos, da propria utopia teatral. (Traducdo
nossa).

1% As hases transculturais da arte do ator.

109\/er Schechner; Wolford (1997) e De Marinis (1993).



100

73), propde colocar em questdo a ndo diferenciacdo eu-outro — “Quem conhece a si mesmo e
aos outros sabe bem que Ocidente e Oriente ja ndo se podem separar. Tenho como regra estar
em um sabio equilibrio entre dois mundos, e assim a escolha serd sempre movimento entre

Este e Oeste”. Na voz de Barba (Idem, p. 79):

Teatro Eurasiano ndo significa os teatros compreendidos num espaco
geografico do qual a Europa € a peninsula. Sugere uma dimensdo mental, uma
ideia ativa na cultura teatral moderna. Encerra a totalidade dos teatros que se
converteram em “classicos” pontos de referéncia para a pesquisa dos que se
concentraram na problematica do ator. [...] Essa “enciclopédia” foi formada a
partir do repertorio das tradicGes cénicas europeias e asiaticas.

O Teatro Eurasiano para De Marinis (Idem, p. 26) seria entdo uma proposta de “unita
profonda” — no¢cdo comungada por Barba (2009) e Savarese (2002) — que abarca um vasto
campo e que possibilita o transito entre uma abordagem intercultural (mais tendenciosa ao
mimetico, ao sincretismo e a contaminacdo), transcultural (mais interessada na pesquisa do
que une para além das diferencas) e multicultural (que redne vérias nacionalidades). E nesse
campo, de acordo com o autor, encaixam-se as propostas de Peter Brook, Ariane Mnouchkine,
Tadashi Suzuki, Richard Schechner e da danga Butoh.

A analise histdrico-estética de De Marinis ajuda sem duvida, porém, ela ndo deixa de ser um
olhar parcial. A julgar pelas analises de Said (1990), o ponto de vista é unilateral, europeu:
Oriental (0 que esta la, pois eu estou aqui), Asiatico (eu vou até I, desde aqui) e Eurasiano
(eu incluo o outro no meu mundo). Esse Ultimo, uma visdo polarizada, mesmo que se deseje

global.

Sem deixar de concordar que os tais classicos pontos de referéncia de que fala Barba guiam a
poética de grupos teatrais europeus (e brasileiros), permito-me tentar encontrar novos olhares
para a analise do meu objeto. Mesmo entendendo que o Farma teve contato direto com Barba
e até com, poderiamos dizer, uma perspectiva Grotowskiana por meio de, principalmente,
Staniewski, ainda me pergunto se 0s objetivos do grupo ndo respondem ou tentam suscitar
outras questdes, mesmo que complementares, para o teatro que parte do encontro com o outro.

Quais questdes seriam essas?

1) O grupo parece se importar com a investigacdo nos principios-que-retornam, base do
pensamento transcultural de Barba, no sentido de uma busca metodoldgica para

fortalecer a presenca cénica do ator. Ao mesmo tempo, entendendo como Geertz
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(1989, p.143) que simbolos rituais e sagrados funcionam para “sintetizar o ethos de
um povo — seu estilo, suas disposicbes morais e estéticas, formando sua visdo de
mundo”, o grupo utiliza elementos e materiais das manifestagdes culturais pesquisadas
como base da dramaturgia e da encenacdo, 0 que ultrapassa a utilizacdo desses
materiais apenas para o nivel da preparagdo do ator.

2) Ha o interesse no pensamento do arquétipo. Para Jung (1992, p. 67) 0s arquétipos sdo
“formas mentais cuja presenga nao encontra explicagdo alguma na vida do individuo, e
que parecem, antes, formas primitivas e inatas, representando uma heranca do espirito
humano”. O que pode ser pensado como uma base transcultural, ja que se interessa por
niveis de comunicacdo capazes de ultrapassar diferencas linguisticas e culturais.

3) O grupo ndo deseja afirmar os cénones da dramaturgia europeia ou asiatica
especificamente: as dramaturgias dos espetaculos do Farma surgem da propria
experiéncia com o outro. N&o se pretende canonizar nenhuma obra, pois mesmo
quando usam obras literarias como referéncia, ndo séo elas que definem o espetaculo,
mas sim a experiéncia com uma dada cultura.

4) O eixo escolhido para a criacdo do The Theatre atravessa a linha Norte e Sul, portanto,
0 grupo ultrapassa a “enciclopédia” formada pelo repertorio das tradicbes cénicas
europeias e asiaticas. Por exemplo, o uso de tradigbes afro-brasileiras e indigenas.

5) E observavel que, para além de adquirir uma técnica especifica que alimente e afirme
uma pratica idealizada — classico, enciclopédia —, aponta-se uma direcdo que pretende
reconhecer o que é de cada um, singular, irrepetivel em confronto com o que é
humano. N&o para afirmar nacionalismos, mas como reconhecimento de
singularidades na pluralidade. Existem tantas poéticas, quanto existem grupos.

Existem tantas escolas, quanto desejos de realizacao.

Se para Pavis (2008, p. 6) as buscas dos encenadores teatrais do inicio até a metade do século
XX por outras culturas estdo mais relacionadas a crise do teatro ocidental, hoje a crise esta
mais centrada no ser humano, em meio ao sistema social, do que na crise do teatro em si. Para
Fernandes (2001, p. 19-20) — mesmo que ela parta de uma andlise do teatro contemporaneo
brasileiro, pois me parece uma tendéncia mundial —, a contemporaneidade na arte teatral esta
cada vez mais aberta, a partir de uma curiosidade ou necessidade de se reconhecer, para a
busca de espacos diferentes, ao desejo de expor fraturas sociais por meio de coletas de
depoimentos, cartas, entrevistas, testemunhos, viagens exploratorias a espacos geograficos

marginais [grifo da autora]. Fernandes afirma que cada vez mais, hoje em dia, 0s grupos
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teatrais estdo interessados nas pequenas relacbes humanas, nos desejos latentes que movem a
si e ao outro para o reencontro e, de certa forma, para denunciar questdes humanas, ligadas ao
periférico, a exclusdo. No caso do Farma, isso é muito presente: no primeiro espetaculo,
opcao de género versus radicalismo politico e moral; no segundo, as emigrac@es; no terceiro,
0 nacionalismo latente; no quarto, a vitalidade humana em detrimento das opressdes, sejam

elas de qualquer ordem.

Schechner (1996, apud PAVIS 1996, p. 42-49), pioneiro na teorizagdo da interculturalidade
teatral na década de 1970, em entrevista dada a Pavis, sugere essa denominacdo pela

necessidade de tracar uma diferenciacdo entre internacional e intercultural:

In other words, there were lots of national exchanges, but I felt that the real
exchange of importance to artists was not that among nations, which really
suggest official exchanges and artificial kinds of boundaries, but the exchange
among cultures, something which could be done by individuals or by non-
official groupings, and it doesn’t obey national boundaries. As we know,
especially in the post-colonial world, national boundaries and cultural
boundaries differ. *°

Para ele deve-se levar em conta a quantidade enorme de informacéo, acesso e comunicagédo
que hoje possuimos, e com isso tem-se a oportunidade de escolher elementos ou mesmo uma
cultura como pertencimento ou propagacao. Embora seja um ato individual, € um pressuposto
que acaba gerando consequéncias politicas, mesmo que localizadas num nivel nao-oficial. A
ideia de pertencimento se afasta da ideia de posse, um bem ou patrimdnio nacional
inegociavel. Para ele, ¢ muito dificil a um artista ndo usufruir de algum elemento do outro
para seu proprio repertério e desejos de criacdo, 0 que torna os artistas verdadeiros
adaptadores e bricoleurs'**. Por outro lado, e como premissa, deve haver, antes de tudo, uma
equalizacdo artistica entre os profissionais, com respeito matuo, sem uma relacao hierarquica,
mas sim uma relacdo de trabalho em troca. Ele também acredita que os objetivos artisticos de
cada grupo ou artista acabam por definir como essa troca se realiza. Realidades individuais de

pequenos grupos nem sempre refletem realidades politicas de grandes interesses

“Em outras palavras, existem muitos intercAmbios nacionais, mas eu notei que o real intercambio de
importancia para os artistas, ndo era entre nacfes, que realmente sugerem intercAmbios oficiais e um tipo
artificial de fronteira, mas o intercAmbio entre culturas sugere algo que poderia ser feito por individuos ou
grupos ndo-oficiais, e isto ndo obedece a fronteiras nacionais. Como nés sabemos, especialmente no mundo pds-
colonial, fronteiras nacionais e fronteiras culturais se diferem. (Traducdo nossa).

11No sentido de Lévi-Strauss (1976, p. 38-40): Bricoleur é aquele que retine um conjunto de materiais diversos e
diferentes entre si, reaproveita e conserva esse montante para formar um novo material, dando-o novo sentido,
um novo arranjo. Esses materiais iniciais podem servir sempre como um “tesouro de ideias”.
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institucionais. Ao mesmo tempo, ndo se pode deixar de pontuar que o artista necessita estar
conectado as implicacBes éticas e politicas de seu fazer teatral e isso define, em grande

medida, a forma do intercaAmbio artistico proposto e seus encadeamentos.

3.2 Entrelagamentos

Para finalizar (no contexto desta dissertacdo, porque o0 assunto é vasto e complexo): enquanto
De Marinis propde eurasiano como unidade e Schechner interculturalidade, para denominar
essas diversas possibilidades de interpenetracdo culturais no teatro, Erika Fischer-Lichte
(2011) propbe o termo alemdo Verflechtungen (traduzido para o inglés se aproxima de
interweaving, que traduzido literalmente para o portugués significa entrelagamento — to
weave quer dizer tecer, entrelagar), numa tentativa de redefinir o termo interculturalidade e
abrir para as novas formas de interacdo e cooperacdo no teatro ou as inimeras colaboracdes

mundiais que vém acontecendo de forma crescente.

Mas por que ela sugere esse termo? Ao analisar o teatro em sociedades pds-colonialistas
como India e Africa, Fischer-Lichte percebeu que muitas praticas teatrais dessas sociedades
foram influenciadas pelos colonizadores como ferramenta no processo de colonizagéo, a partir
da imposicdo de repertorios de acordo com interesses, por exemplo, de catequizacdo. Ao
mesmo tempo, essas formas teatrais foram transformadas, reelaboradas ou misturadas com as
proprias tradicdes e teatros populares locais. Entdo pergunta: Por que essa forma de teatro
ndo é chamada de teatro intercultural? E ela mesma responde: porque o termo intercultural foi
concebido no teatro para referenciar as trocas, em geral, Oriente-Ocidente, a partir da visdo do
Ocidente, principalmente Europa e Estados Unidos. Ela sugere, portanto, que utilizar o termo

é perpetuar um pensamento de dominacéo, de logica imperialista e dominante.

Nas palavras de Fischer-Lichte (2001, p. 11):

In this context, it seems to me that “intercultural” was used as a term that
came to suggest that all nations can now meet on an equal ground. It’s no
wonder that this term came up in the West. The West was interested in
suggesting the idea that we all meet on an equal ground. Interestingly enough,
in all those cases where the term “intercultural” was applied, it always
indicated a mixture of something Western and non-Western. Not of something
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within Africa, or between Africa and Latin America, or between different
Asian states.'*

Para aprofundar um pouco o pensamento de Fischer-Lichte, recorro ao interessante estudo de
Edward Said (1990, p. 24), que afirma, a partir da nocdo de discurso em Foucault (1987,
2004), que o orientalismo é uma elaboracdo de varios campos de poder (a citacdo é extensa,
mas € valida para completar o amplo raciocinio de Said):

[0 orientalismo] E antes uma distribuicio de consciéncia geopolitica em textos
estéticos, eruditos, econdémicos, socioldgicos, histéricos e filoldgicos; é uma
elaboracdo ndo s6 de uma distincao geografica basica (o mundo é feito de duas
metades, o Ocidente e o Oriente), como também de toda uma série de
“interesses” que, através de meios como descoberta erudita, a reconstrucao
filolégica, a analise psicoldgica e a descricdo paisagistica e socioldgica, 0
orientalismo ndo apenas cria como mantém; ele é, em vez de expressar, uma
certa vontade ou intencdo de entender, e em alguns casos controlar, manipular
e até incorporar, aquilo que é um mundo manifestamente diferente (ou
alternativo e novo); é, acima de tudo, um discurso que ndo esta de maneira
alguma em relacdo direta, correspondente, ao poder politico em si mesmo,
mas que antes é produzido e existe em um intercdmbio desigual com varios
tipos de poder, moldado em certa medida pelo intercAmbio com o poder
politico (como uma ordem colonial ou imperial), com o poder intelectual
(como as ciéncias reinantes da linguistica comparada ou anatomia, ou
qualquer uma das modernas ciéncias ligadas a decisdo politica), com o poder
cultural (como as ortodoxias e canones de gosto, textos e valores), com o
poder moral (como as ideias sobre o que "nds" fazemos e 0 que "eles" nao
podem fazer ou entender como "nds" fazemos).

A proposta de Said discute esferas de poder invisiveis e esta em paralelo com a tentativa de
reflexdo de Fischer-Lichte sobre teorias que desde a década de 1970 abarcam a nocdo de
interculturalidade no teatro. Nocdes que Said (1990, p. 20) vai chamar de vontade e intencéo
de incorporar um mundo diferente e novo em um discurso artistico-intelectual que perpetua
“visdes dogmaticas” de dominacgdo. Fischer-Lichte discute essa visdo dogmatica relacionada
ao termo intercultural, que reforca posicGes binarias de gosto (bom-ruim), de geografia

(oriente-ocidente) e de politica (colonizador-colonizado).

12Nesse contexto, parece-me que intercultural foi usado como um termo que veio sugerir que todas as nagdes
podem agora se encontrar num mesmo nivel. Nao é de admirar que este termo surgiu no Ocidente. O Ocidente
estava interessado em sugerir a ideia de que todos nos encontramos num mesmo nivel. Particularmente
interessante, em todos aqueles casos em que o termo intercultural foi aplicado, sempre indicou uma mistura de
algo Ocidental e ndo-Ocidental. N&o algo dentro da Africa, ou entre a Africa e a América Latina, ou entre
estados asiaticos diferentes. (Traducdo nossa).
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E vélida a proposta de Fischer-Lichte, pois ao utilizar o termo entrelagar traz um frescor que
tenta escapar de premissas intelectuais e institucionais, para tocar numa possibilidade de troca
efetiva, que se da no entre e ndo na polarizacdo deste ou daquele. Somente nesse ndo-lugar é
possivel estabelecer lacos efetivos e afetivos. Entre-lagos ou lagos-entre. O ndo-lugar, que é o
entre, € um incdmodo, uma ruptura. Inclusive da prépria afirmacdo eu-outro. Talvez esteja ai
a possibilidade de um real exercicio de alteridade. Porque se olharmos com um pouco mais
de cuidado, o outro, o estrangeiro, do ponto de vista social e politico, é sempre uma imagem
meio homogénea que de longe ndo se distingue muito bem. S&o imagens retorcidas, turvas.
Mas para um teatro que pretende ser criado no encontro, pelo encontro e para o encontro,
torna-se necessario falar, entdo, mais que dessas fronteiras culturais — diferenca ou igualdade
— das dificuldades humanas e pessoais que impedem o encontro.

Motivada por essa visdo de Fischer-Lichte, pela palestra de Bharucha (2011) e pelas poéticas
contemporaneas da cena, a proposta do termo poetica do estrangeiro se afirmou no contexto
dessa dissertagdo como modo de nomear a troca cultural na criacdo teatral. Surgiu em
principio como um norte, um caminho para focar na criacdo do Farma, ja que a relacéo entre
tema, forma e a cultura pesquisada foi determinante na criacdo dos quatro primeiros
espetaculos. O estrangeiro foi problematizado em diversas instancias: estranhamento,
intolerancia, barreiras, fronteiras afetivas, culturais, de género, falta de contato humano. A
poetica do estrangeiro se apresenta, portanto como uma proposta de desdobramento e com
futura possibilidade de analise de outros espetaculos que tém como base da sua criacdo a
etnografia e a documentacdo desdobrada na atuacdo, na encenacdo e na dramaturgia, e que,
sobretudo entenda a pesquisa de campo como 0 encontro com 0 outro, como experiéncia,
como material para a criacdo que ndo deixa de lado as implicacdes éticas e politicas,
despolarizando e denunciando fraturas sociais. O estrangeiro e todas as questfes que carrega:

outro, raro, extraordinario, estranho, maravilhoso, distante, diferente, desigual.
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CONSIDERACOES

Sertdo que se alteia e abaixa ...

(..) dificultoso mesmo, é um saber definido o que quer, e ter o
poder de ir até o rabo da palavra.
Guimaré&es Rosa.

O principal objetivo no inicio da pesquisa, ja apontava para o entendimento do processo de
criacdo do Farma a partir de elementos da cultura estrangeira, com um viés de analise prética.
O foco no espetaculo The Theatre esteve presente desde o principio. Mas no decorrer da
escrita, 0s objetivos as vezes se perdiam, tantas as possibilidades de abordar o tema. No altear

e abaixar do caminho, as vezes se avista o horizonte, as vezes nao.

Antes de partir para a primeira pesquisa de campo, que foi realizada ainda no primeiro
semestre de ingresso no programa, fiz uma lista de perguntas para me guiar na pesquisa, mas
ndo cheguei a usa-la efetivamente naquele primeiro contato, resolvendo ir, antes, disposta
para colher materiais, pois vi que, para entender melhor o contexto, seria necessario antes de
tudo entrar em contato humano. Ainda assim realizei entrevistas, mesmo que abertas, porém

tentando conduzir para os objetivos iniciais.

O que se desenhou como proposta metodologica basilar foi a etnografia. Porém, alguns
percursos foram necessarios até que a metodologia se estabelecesse de fato como uma pratica.
Passei muitos meses, depois de retonar de Praga, apenas levantando material e escrevendo a
partir de principios tedricos e conceituais relativos a interculturalidade no teatro, bem como
de temas que eu identificava como parte da pratica do grupo: teatro fisico, musicalidade na
cena, treinamento intercultural etc. Esse percurso foi necessario, porém o identifico hoje como
uma espécie de doenca do conceito. Explico: demorei a entender que todo o material do grupo
que eu tinha em méos necessitava ser trabalhado, urdido, dissecado. Tradugoes, transcricoes,
associacgdes, conexdo de informacdes, escuta e apreciacdo. Entender essa pratica da etnografia
foi o ponto-chave da pesquisa. A tal densidade de que fala Geertz (1989, p.10) era para mim
apenas um pressuposto tedrico que demorou a se tornar uma pratica. E essa pratica requer
encontrar as fontes de primeiro grau. E para encontra-las é necessario estabelecer parcerias e
contatos e ter muita calma e paciéncia, porque depende muito do tempo do outro, mais do que

do seu préprio.
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As perguntas que fiz no inicio da pesquisa acabaram se resumindo em trés, apontadas ja na
introducdo: como o Farma 1) interage com uma dada cultura, 2) favorece uma integracéo
artistica em nivel estético e operativo, 3) estabelece uma nova criacdo que ndo poderia existir
se ndo tivesse havido esse contato, focando na opg¢do de narrativa que o grupo adota e nas
imagens que procura ressaltar. Como ele interage estd intimamente conectado ao teatro fisico
do grupo, que parte da corporalidade e da musicalidade como eixos. A integracgdo, isto €, 0
elo entre as técnicas corporais adquiridas na pesquisa e as proprias corporeidades dos atores,
se da principalmente por meio de um estudo tematico, do treinamento, da mimese e de uma
pratica relacionada ao universo musical e da danca, que é a nocdo de repertorio. Um
repertério codificado. A nova criagdo parte de um processo etnografico, do desejo de
conhecer 0 outro e que procura uma comunicacdao universal. A corporalidade ¢ o meio, a

musicalidade € o eixo e a troca cultural € a voz do outro pela viséo do eu.

Uma questdo revela-se na analise de pesquisa em artes e € muito bem explicitada por Pavis
(2008, p. 10): “¢ impossivel [na encenagdo] constatar-se a interiorizagdo das técnicas”. Tanto
no processo de pesquisa, quanto no espetaculo, séo muitos elementos em jogo. Sdo muitos
criadores juntos e a colaboracdo entre eles é sempre dindmica. Numa autoria totalmente
compartilhada, os mecanismos e materiais geradores da criacdo muitas vezes advém do acaso,
da intuicdo, da fusdo de técnicas distintas. Também ndo é facil, nesse contexto, apontar as
referéncias e influéncias estéticas no trabalho do grupo. Em geral, isso ndo é explicitado pelo
diretor e nem pelos integrantes, muitas vezes porque nem eles pensaram sobre isso a ponto de
explicitar. Outras vezes, porque simplesmente ndo falam sobre isso. O carater contemporaneo
da criacdo do grupo faz com que algumas tradicGes das artes cénicas — poderia citar
Grotowski, Barba e Pina Bausch, como exemplos — sejam atravessadas de maneiras diversas,
sem uma necessidade de explicitacdo logocéntrica ou o desejo de criacdo de um método
totalmente baseado nessas experiéncias. Nos trabalhos académicos desenvolvidos pelos
integrantes do grupo o que fica mais evidente €, principalmente, a necessidade de registro

como afirmacdo de uma pratica.

Dentre as primeiras perguntas esbocadas no inicio, havia uma que considero ndo ter sido
respondida nesta dissertacdo: como é feita a transposicdo cénica desses elementos no
espetaculo? Mesmo que eu tenha analisado os elementos-fonte da criacdo, essa pergunta ainda
permanece ndo respondida, pois para respondé-la totalmente seria necessario criar um tipo de

escrita que possibilitasse uma leitura mais fiel & composicdo cénica do grupo. Por exemplo, a
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escrita das partituras musicais finais e sua conexao com as categorias de movimento Forma e
Espaco. Com certeza, essa seria uma grande contribuicdo para a afirmacdo de uma escrita
cénica que ndo parte do texto escrito. A maneira de compor do diretor propicia uma anélise
nesse sentido, principalmente pela forte relagdo com a misica e a danca.

Outro aspecto que n&o foi discutido na dissertacdo, mas pensado no decorrer da escrita, foi a
questdo da recepgdo do espetéculo, a partir de depoimento do publico e da imprensa sobre as
apresentacdes feitas em Belo Horizonte e da apreciacdo dos mestres e de pessoas ligadas as
manifestacdes culturais. Muito assunto poderia ter sido levantado, em relacdo a troca cultural,
ja que o outro (espectador) ou a cultura-alvo, também faz parte desse processo. Pensando que
0 intuito da criacdo € antes de tudo o acontecimento e o préprio encontro, e que, segundo
depoimento de Docolomansky (2012), o significado final se d4 mesmo ¢ no que acontece

entre o ator e 0 espectador, esse seria um campo de aprofundamento proficuo.

Os dois aspectos levantados — escrita e recepcdo — ndo foram possiveis, mesmo que

tentadores, por questdo de foco e tempo para a finalizacdo deste trabalho.

Posso dizer que tive sorte, e eu acredito nela (nada cientifico, porém, constatada como
realidade): o The Theatre foi apresentado em Belo Horizonte, o que me possibilitou entrar em
contato com o objeto da pesquisa ao vivo. Ainda ressalto a presenca de Krystyna Mogilnicka
nas tradugdes, que além de fluente em polonés, checo e inglés, trabalhou com o Farma entre

2008 e 2010, o que facilitou a traducao, mais do que da lingua, mas também da linguagem do

grupo.

O que ressalto como extremamente fundamental para a realizacdo desta dissertacdo foram os
recursos financeiros que obtive para a pesquisa, tanto da Bolsa Capes quanto do Programa de
Intercambio Cultural do Ministério da Cultura. Sem eles, a finalizacdo deste trabalho ficaria,

sem davida, mais comprometida.

Um daltimo fator — que influencia totalmente um trabalho que parte da etnografia — é a
participacdo dos informantes. Estes constituem uma valiosa rede de relacfes que permite ao
pesquisador fazer pontes, analogias, conexdes. Os agradecimentos no inicio da dissertacéo
revelam aqueles que foram absolutamente fundamentais: os informantes diretos (o grupo e

seus integrantes), os indiretos (pessoas que tiveram contato estreito com o0 grupo na pesquisa
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do espetaculo The Theatre) e os informais (pessoas que indicam outras pessoas, materiais e
detalhes que nos fazem chegar as informac@es necessarias). Todos igualmente importantes e

necessarios.

Tive algumas dificuldades: a primeira, ja apontada, foi a inexperiéncia com a etnografia que o
préprio caminho da dissertacdo tem sanado. Tive dificuldade também de programar
questionarios e perguntas mais focadas no tema, o que me fez praticamente perder uma
entrevista com a dramaturga Jana Pilatova. Ainda que a entrevista tenha me ajudado, ela
tornou-se quase um informante indireto, sendo que poderia ser um informante direto, pois ela
fez a dramaturgia do espetaculo The Theatre. Outro problema foi a questdo do idioma, pois
entre mim e os integrantes do grupo a comunicacgéo era feita em inglés. O diretor domina o
inglés, mas eu ndo domino totalmente, fato que fazia as conversas serem meio duras e diretas
demais, impossibilitando as vezes entrar em detalhes que entdo me tomaram muito tempo

para serem confirmados posteriormente.

Espero contribuir com este estudo para outros encenadores, estudantes, atores e
investigadores. Delinear as formas e as inspiragdes de um grupo teatral que se propde a
pesquisar a linguagem, ndo ¢ tarefa facil. Pode-se facilmente cair em enganos e, sem perceber,
cristalizar conceitos e praticas que sdo dinamicas, que fluem a medida do tempo, afinal, a
criacdo cénica se transforma a cada pesquisa, a cada espetaculo. Segui a densidade que me
cabe: jogar um feixe de luz no intrincado processo artistico do teatro fisico nesse amplo

universo da troca cultural.

Em relacdo a musicalidade, fator que considero diferencial na pratica do grupo enquanto
material de criacdo para o teatro, espero ter demonstrado como a consciéncia musical
contribui como dramaturgia, como vibracdo, como material para a encenac¢do. A musica esta a
servico da teatralidade e constrdi o sentido da obra, é forca propulsora da consciéncia do ator
e ferramenta de composicdo do diretor. Com certeza é um campo fértil, mesmo que ja
desenvolvido pelos integrantes do grupo em seus trabalhos académicos, pois possui

desdobramentos para analise e apreciacdo da composicao musical no teatro.
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APENDICE

Relato da minha participacdo na oficina Musicality in Theater and Scenic Art in Music

Imagem 26 - Oficina Musicality in Theater and Scenic Art in Music
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Participantes na apresentacao final da oficina. Autor: Divulgacéo Farma. Fonte: Arquivo pessoal
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A proposta da oficina era vivenciar o processo de criagdo do grupo num curto espaco de
tempo. Isso inclui tanto a pesquisa do ator no levantamento de material, a transformagéo desse
material a partir da improvisacdo e ainda uma apresentacdo aberta para o publico, como
finalizagdo. A apresentagdo aconteceu no dia 21 de dezembro de 2011, as 20h30, no Teatro
Alfréd ve dvore.

Foi uma importante oportunidade de entrar em contato com o material de criagdo da pesquisa
cénica do grupo. Um dos objetivos era exatamente partilhar a criacdo de cada aluno com o
material que o grupo estava desenvolvendo para um novo espetaculo. 1sso se deu tanto pela
proposicdo da tematica, como pela participacdo dos atores do grupo, que além de ministrarem
junto com o diretor, também mostraram cenas que estavam ensaiando. Duas dessas cenas e
alguns outros fragmentos foram incluidos ao final da apresentacéo, junto ao material que 0s
integrantes desenvolveram. A oficina aconteceu de 17 a 21 de dezembro de 2011, em Praga,

na Republica Checa, com 32 horas-aula.

As conversas com o0s participantes da oficina, em almocos e jantares, fora do ambiente de
ensaio, foram muito ricas e nos faziam pensar sobre a vivéncia diaria. Eram atores e nao-
atores, bailarinos, vindos principalmente de paises vizinhos, exceto um rapaz inglés, uma
italiana e eu. Cada dia de trabalho, antes programado para durar 5 horas/dia, durava, as vezes,

até 10 horas. A atmosfera nos ensaios era de siléncio e concentracéo.

A proposta da oficina — criar e apresentar em apenas 5 dias — foi muito questionada pelos
oficineiros. A meu ver, como pesquisadora, foi muito interessante e me possibilitou, mesmo
gque com menos detalhes, entender o processo de criacdo de uma cena e da composicéo para

apresentacdo para o publico.

Material de trabalho para os atores participantes na oficina

O material foi solicitado, via e-mail, para todos os participantes da oficina, como fonte para o

trabalho de improvisacao e desenvolvimento:

1) 2 videos de sons/barulhos de no maximo 1 minuto, nos quais possam ser observadas

mudangas ritmicas e “colora¢des’ diversas.
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2) 2 videos e gravacdo de uma entonagdo, de no méximo 1 minuto, de preferéncia de uma
lingua que vocé ndo conhega, que chame sua atengdo por algum aspecto. Também
observar mudancas ritmicas e “coloragdes” diversas.

3) 1 texto curto, decorado, de no maximo 10 linhas, extraido da internet, que demonstre
soliddo ou falta de comunicacdo. Na sua propria lingua e em inglés.

4) Escolher um dos videos do item 1 e criar uma sequéncia fisica que possa ser repetida e
apresentada na oficina. Atentar para a ndo reproducéo ou ilustracdo do som. Deixar-se

levar pelo som e a sua reverberacdo no corpo. Escute com o coragao.
Exercicios praticos desenvolvidos
As atividades durante o dia de trabalho se desenvolviam com aquecimento individual,
aquecimento corporal em grupo, aquecimento e dinamicas vocais, canto, ritmica corporal,

mostra de material, improvisagdo coletiva, individual ou em pequenos grupos.

Aquecimento corporal coletivo: guiado pelo ator da companhia Jun Wan Kim, abordava

basicamente exercicios de prontiddo, desbloqueio de energia, trabalho com niveis espaciais,
além de parede e solo. Na estrutura corporal exploraram-se principalmente a base (pés, perna
e cintura pélvica) e a coluna. Também variacdo ritmica do movimento. Nao houve nenhum

trabalho com danca ou padréo de movimento de alguma cultura tradicional especifica.

Aquecimento e algumas dinamicas vocais e canto: conduzidos principalmente por Hana

Varadzinova, atriz da companhia. Trabalhos simples de abertura da laringe, exploracédo
basica de altura e timbres. No canto, aprendizagem a partir de imitacdo de uma musica
colhida em uma das pesquisas do grupo no interior da Eslovaquia. Variacdo a trés vozes: uma
voz na tonalidade mantendo uma base, outra voz com a melodia e letra principal e a terceira
VvOoz como contracanto em um intervalo de segunda, acima da voz principal. A esse trabalho
eles chamam de polifonia e foi desenvolvido no espetaculo Sclavi-the song of an emigrant,
junto da preparadora vocal da cantora Marjana Sadovska, a partir dos cantos eslovacos e
rutenianos. Também realizamos canone a trés vozes com a mesma cancdo. Trabalhamos ainda
outra cancdo cuja origem ndo foi identificada, que foi improvisada como fundo harménico

para uma cena.
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Ritmos corporais: imitacdo de células ritmicas, usando palmas, pés e estalos com os dedos.

Conduzida pelo diretor e pela atriz Hana Varadzinova.

Mostra de material: foi mostrado o material individual corporal que cada participante criou no

primeiro dia. O &udio das entonacOes trazidas pelos participantes foi pré-selecionado pelos
ministrantes e repartido entre no6s. Cada participante escolheu um que achou mais
interessante, memorizou sua melodia e prosddia, mesmo em outra lingua. Também cada

participante mostrou o texto memorizado em inglés e alguns em checo.

Improvisacdo e criacdo: todo esse trabalho foi praticamente guiado pelo diretor Viliam

Docolomansky. Exceto o de canto, que foi guiado pela atriz Hana Varadzinova. Houve
improvisa¢des em cima de material corporal e vocal. A partir do material corporal, ou seja, da
sequéncia que trouxemos, o diretor desenvolvia varias dinamicas, entre elas: “escolha o
movimento que vocé acha mais interessante da sua sequéncia”, “trabalhe em cima do material
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que vocé acha que ¢ o apice da sua sequéncia”, “trabalhe com a mesa e deixe que o objeto

2 (13

transforme sua sequéncia”, “dialogue com o seu colega”, “escolha um movimento apenas”,

29 ¢

“encontre a inten¢do deste movimento”, “o que quer dizer este movimento? de onde ele veio?
tente lembrar a sensacdo quando voc€ gravou o som”, “ndo ilustre o movimento”, “ndo crie
uma histéria”, “crie junto com seus colegas de grupo uma cena com a mesa com O0S
movimentos que achar mais interessante” etc. A partir dessas questdes, fomos criando
sequéncias que depois foram organizadas num roteiro que envolvia tanto os materiais dos
participantes quanto dos ja desenvolvidos pelos atores da companhia. As improvisacgdes, que

aos olhos do diretor, funcionavam, ficavam como material para apresentacao final.

Improvisacdo e criacdo vocal e textual: depois que memorizamos a entonacao, colocamos o

texto que trouxemos para compor com a entona¢do. Aqui, o tempo todo era cobrado do diretor
gue mantivéssemos a entonacdo fonte. Depois que entrava o texto ela se modificava, mas o
tempo todo o diretor pedia para manter sua cor, que pelo que entendi se relaciona a timbre,

melodia e intencdo juntos.

Na oficina tinhamos que escolher, para trabalhar, uma entonacdo de um idioma diferente do
nosso e oferecer ao grupo duas entonacdes. Levei uma entonacdo brasileira (uma fala que
retirei de um video com dois cariocas — uma mulher e um homem). Um coreano e uma checa

usaram minha entonagao.
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Cada material surgido nessas improvisacoes era escolhido pelo diretor e pelos integrantes do
grupo e ja era integrado na composicao final. Como se fosse uma partitura, de acordo com o
gosto do compositor — o diretor se denomina compositor. Ele se preocupa essencialmente com
a sonoridade que cada material traz e também com o que ele chama de movimento essencial.
Esse movimento essencial, com uma intencdo, ele chama de acdo. Isso é feito tanto com o
corpo quanto com a voz, sem diferenciacdo. Também na voz € pedido para encontrar a

intencdo e ndo simplesmente cantar.



