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A noite estrelada esconde a tempestade que
se aproxima. Presa nessa casa,

sinto tanto medo quanto o homem que sofre
|a fora.

O calor terrivel anuncia o sufoco que esse
tempo escuro traz. E o homem se desfaz
pela patria, e a mulher se mantém forte para
esperar ele voltar, mesmo sabendo que isso
jamais ocorrera. E ele continua esperando o
choro das nossas criancas, desliga o radio,
manda a mulher se calar, o soldado ao seu
lado abaixa o capacete aos olhos, ele coloca
0 seu terco na mesa e diz que o berro da
crianca que alimentara a patria.

E aquele choro agudo cala as méaes, os pais,
os filhos e da liberdade apenas para o
siléncio. O artista foi imprudente ao tentar
sonhar com o rompimento desse nada
sufocante, quando disse “Ha coisas
encerradas dentro dos muros que se
saissem de repente para a rua e gritassem,
encheriam o mundo”. Entédo foi morto por
sua vontade de liberdade. Todos rezaram
para que Santa Barbara afastasse aquela
tempestade, mas a oracéo se fez falha e os
rastros desse vendaval ainda se fazem

presente.

(Eduarda Ouriques, 2018)
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RESUMO

O objetivo desta pesquisa consiste em estudar a construcdo de personagens
mulheres do teatro na relagdo com as questdes de género e sexualidade, através da
peca A Casa de Bernarda Alba, realizada pela Teatraria® em 2018. Através das
entrevistas com as atrizes, aspectos relacionados ao teatro, a construcdo de
personagem, ao género e a sexualidade foram trabalhados. Para isso, conceitos
relacionados a linguagem ndo verbal, ao corpomidia e a cultura foram
desenvolvidos, principalmente por Campelo (1997), Katz e Greiner (2001). Além
disso, foram desenvolvidos estudos pertinentes a constru¢cdo de personagem com
base na obra de Stanislavski (2017). Também foram desenvolvidos estudos
referentes a questdes de género, performatividade e sexualidade, com a finalidade
de entender como essas questfes transpassam a peca. Os principais conceitos
trabalhados sdo das seguintes autoras: Louro (2016), Joan Scott (1990) e Judith
Butler (2003). Foi possivel, entdo, através de entrevistas sobre a construcdo das
personagens, analisar (detectar) que a comunicacao acontece no corpo das atrizes e
gue a pec¢a, como objeto empirico de comunicacao, teve o poder institucionalizador
na vida destas atrizes. Acreditamos que, tratar de debates sociais contemporaneos é
uma forma de encontrar novos caminhos para o campo da comunicacdo, além de
afirmar o compromisso na formacdo e conscientizacdo dos cidaddos, a fim de

termos uma sociedade mais justa e igualitaria.

Palavras-chaves: teatro, construcdo de personagem, corpo, corpomidia, género,

perfomatividade, A Casa de Bernarda Alba



ABSTRACT
The aim of this research is to scan the construction of female personas of theater in
relations to gender and sexuality issues, through the play A casa de Bernarda Alba
by Teatraria® in 2018. Athwart interviews with actress, aspect related to theater,
persona building, gender and sexuality were explored. For this, concepts related to
nonverbal language, corpomidia and culture were developed mainly by Campelo
(1997), Katz e Greiner (2001). In addition, were developed studies pertinent to
persona building based on Stanislavski’'s work (2017). Studies regarding gender,
performativity and sexuality issues were also developed for the purpose of
understand how this issue crosses the play. The main concepts worked are from the
following authors: Louro (2016), Joan Scott (1990) e Judith Butler (2003). Then, was
possible evaluate that communication happens in the body of the actress and this
process is directly related to the construction of the personas, moreover the play the
play had the institutionalizing and questioning power in actress life. Take care of
uncommun communication and social themes that are updates in several periods is a
way of finding new ways for studies in the field of communication, beyond
understanding the process of building personas in the theater and highlighting gender

issues that allows another sight about communicative process

Keywords: building of personas, body, corpomidia, gender, performativity, The

House of Bernarda Alba.



LISTA DE IMAGENS

Imagem 1. Elenco A casa de Bernarda Alba..............ouvuiiiiiiiiiiiiii e
Imagem 2. PreparaGao da PersSONAGEIM .......uiieiiieuuieeeeeeiiieeeeeeetia e e e eeeenaa e e eeeennnnns

Imagem 3. Preparacao da personagem Il ...........oiiiiiiiiiiiiie e



LISTA DE QUADROS

Quadro 1. Perfil das PersonNageNS. .........uuiiiiiiiiiiiiie e e e e e e e e e 48



SUMARIO
L. PROLOGO ..o ettt 10

2. PRIMEIRO ATO: AQUI SE PASSA QUALQUER COISA MUITO

EXTRAORDINARIA ... ..ottt et es et te e eaee e 14
2.1 Mas afinal, 0 qUE € TEAIIO? ......uiiiiiiiiie e eeaaees 14
2.2 O movimento e 0 teatro SIMBOIISta.............couuiii i 17
2.3 A CasadeBernarda AlDa ............ouuuuiiiiiiiiiiiee s 21

3. SEGUNDO ATO: FACO COM O MEU CORPO O QUE EU BEM ENTENDER 27

3.1  CoNStruGao de PEISONAGEIM .. ...uuiiiiiiiiii e e e eettiaa e e e eett s e e e eeata e e e eeeetn e eeeeeeens 27
3.2 Corpo que se MmoVvimenta € COMUNICA.........uuuuieeereerenieeereernaeeeeeenrnnnaeeeeeenens 34
3.3 Nascer mulher € 0 Maior CaStigO ........coeeeieiiiiiiiiiiiiii e 38
4. TERCEIRO ATO: NINGUEM PODE SABER SOBRE O SEU FIM................... 45
4.1 Procedimentos MetodolIOgICOS .........cooviiiiiiiiiiiiiiie e 45
4.2 Autoritaria e a frente do SEU tEMPO .......coovviiiiiiiiiii e 48
4.3  Amiga ou EMPregada? .......ccooooeiiiiiiiieeeeec e 52
4.4 Sonhadora € reVOIUCIONATIA ........uuverriiiiiiiiiiiieiee e 57
5. EPILOGO: E PRECISO OLHAR A MORTE DE CARA ......cceotiiiiieieeniaieee. 63
REFERENCIAS ...ttt 68
APENDICES ..ottt ettt ettt ettt e e 74
APENDICE A - ROTEIRO DA ENTREVISTA. ...cooiiiieeeeee et 74

APENDICE B - ENTREVISTADA 1 - ATRIZ QUE INTERPRETOU BERNARDA 75
APENDICE C - ENTREVISTADA 2 - ATOR QUE INTERPRETOU LA PONCIA .84
APENDICE D - ENTREVISTADA 3 - ATRIZ QUE INTERPRETOU A ADELA ....91



10

1. PROLOGO

A arte € um meio de expressio, de comunicacio e de linguagem. E por meio
da arte que se existe a possibilidade de expor questdes relevantes para a sociedade.
E ela que é capaz de incentivar a criatividade e a sensibilidade humana. Dentro das
artes, temos as mais diversas formas de manifestacdes, sendo o teatro uma delas.
Dessa maneira, essa arte € considerada aqui como uma forma de comunicacéo que
faz parte da nossa cultura ancestral, oficialmente presente no mundo ocidental
desde os gregos, em torno de seis séculos antes de Cristo.

Observando essa forma de expressao humana nos tempos atuais, 0 presente
trabalho se propde a estudar a construgdo de personagens mulheres do teatro na
relacdo com as questbes de género e sexualidade. Para esse fim, o recorte deu-se
sobre atrizes da peca A Casa de Bernarda Alba, realizada pela Teatraria3' em 2018.

A montagem do espetaculo teatral A Casa de Bernarda Alba nasceu da
concluséo do curso Iniciante da turma de sabado pela manha da Teatraria®. O curso
teve duracdo de 18 meses e visou explorar as corporalidades dos/as atores/atrizes,
Ou seja, 0 corpo extra cotidiano e a expressdo corporal. O elenco da peca foi
escolhido pelo professor e diretor Marco Pla, contando com 13 atrizes, entre 15 e 30
anos.

A peca foi escolhida pelas atrizes como forma de expressar questdes latentes
gue vivenciamos nos dias de hoje. A obra faz uma alusdo a ditadura franquista, e,
em 2018, estavamos prestes a eleger um presidente que presta homenagens a
ditadores. Além da questdo politica, como o elenco era composto majoritariamente
por mulheres, questdes como o papel da mulher na sociedade, rivalidade feminina,
suicidio, prostituicao, liberdade, entre outros, tocaram profundamente as atrizes.

No teatro, a linguagem corporal € indiscutivelmente utilizada e, € através dela
gue o ator carrega suas potencialidades comunicativas. A comunica¢do néo verbal
pode ser exercida por meio dos movimentos corporais, desde os mais banais e
cotidianos até os mais complexos e elaborados. Segundo Campelo (1997) o corpo é
texto, pois nele estdo presentes inumeras significacbes semioticas. H& trocas
constantes de informagfes entre corpo e cultura, essas trocas tornam-se parte do

individuo “é o seu corpo e nao simplesmente tem um corpo.” (CAMPELO, 1997,

1| é-se Teatraria ao Cubo.
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p.74). Para Helena Katz e Christine Greiner (2001), as trocas comunicativas estéo
sempre em negociacdo com as informacdes ja presentes nesse corpo, desta forma,
0 corpo além de texto, € midia. Para as autoras, a midia que o corpomidia se refere
€ a que “diz respeito ao processo evolutivo de selecionar informacdo que vao
constituindo o corpo.” (KATZ; GREINER. 2005, p. 7). Enxergando o corpo como
forma de comunicacdo, pois € midia, entendemos que é no corpo do ator que
acontece a expressao da comunicagao.

O interesse por pesquisar 0 tema surge a partir de inquietacdes pelo teatro
como forma de comunicacéo, pela vontade de estudar mais a fundo as producdes e
teorias feministas sobre género e também pela ansia de entender de que forma as
minhas colegas construiram processos de comunicagcdo por meio de suas
personagens, se houve interferéncia das questdes de género nesse processo e se a
vivéncia de dedicar-se a peca instituiu algo na vida delas. E valido pontuar que
participei do processo de construcdo do espetaculo, pois interpretei a personagem
Madalen a. Meu interesse inicial era estudar uma outra peca de teatro, O sétimo
mandamento, roubards um pouco menos?, porém me interessou mais o estudo de
teorias feministas do que politicas, por esta razéo, a peca A Casa de Bernarda Alba
foi escolhida como objeto empirico da presente pesquisa. Percebendo que seriam
diversos elementos para se explorar e estudar, aqui busquei contemplar parte de um
todo, que, por sua grande abrangéncia, possui ainda diversos pontos a serem
explorados em pesquisas futuras.

Essa pesquisa foi desenvolvida com o intuito de responder como a questao
de género se atualiza comunicacionalmente na construgdo das personagens
Bernarda, Adela e La Poncia no espetaculo A casa de Bernarda Alba. Além disso,
como objetivos especificos, busca-se contextualizar a peca dentro da perspectiva do
teatro simbolista, articular aproximagdes conceituais em torno da construcdo de
personagens, corpomidia e questdes de género e, por fim, descrever por meio de
entrevistas 0s processos pessoais para a construcdo das personagens. E diante

deste cenario, o objetivo geral deste trabalho delimita-se na busca de compreender

ZA peca é um humor sarcéstico, escrito por Dario Fo, em 1964. A histéria que comeca em um
cemitério e acaba num manicomio administrado por freiras. O autor faz criticas relevantes sobre os
problemas sociais, mas se concentra na corrupgao.
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como as vivéncias do elenco permeadas pelas questdes de género motivaram a
construcdo das personagens.

Para a realizacdo desse estudo, o trabalho sera dividido em trés capitulos
centrais, que chamamos de “Atos”, bem como esse prologo, que tem a funcédo de
Introducdo e o Epilogo, que equivale as nossas consideracdes finais, sendo um de
contextualizacdo, um teorico e um sobre metodologia e resultados. No Primeiro Ato
(capitulo 2) busco realizar uma breve contextualizacdo sobre o que é o teatro, suas
guestdes e singularidades, me utilizando de autores como Magaldi (1965), Peixoto
(1980) e Abreu (2000). Além disso, farei uma contextualizacdo historico-artistica do
periodo em que a peca esté inserida: o simbolismo. O conceito sera apresentado por
Anna Balakian (1967). Adentrando mais o universo da obra, explicarei as
particularidades do teatro simbolista, sendo a maior referéncia tedrica Bianca de
Céssia Almeida (2015). Apds contextualizar o teatro, 0 movimento simbolista e 0 seu
teatro, contarei a histéria da peca, trazendo falas para o melhor entendimento do
leitor.

O segundo ato (capitulo 3) tem como base o0 corpo e suas inumeras
possibilidades. Desenvolvi estudos buscando compreender o papel do corpo na
construcdo das personagens, 0 COrpo COmo comunicagao e 0 corpo transpassado
pelas lutas feministas, pelas questbes de género e, por fim, refletimos sobre um
corpo performativo. No primeiro momento, trarei o conceito de personagem de Beth
Brait (1895) e depois avancarei na explicacdo do sistema de construcdo de
personagem de Stanislavski. Se faz importante deixar claro que participei do
processo de construcdo do espetaculo A Casa de Bernarda Alba, atuando em um
papel consideravelmente relevante, assim, as experiéncias vivenciadas no teatro
estardo refletidas neste trabalho de forma indireta, sem, contudo, me colocar como
parte da amostra da pesquisa. Num segundo momento, as corporalidades seréo
exploradas, dialogando com a cultura, corpo-texto, corpomidia e comunicag¢ao. Para
amarrar essas relacdes utilizarei de autoras como Campelo (1997), Santaella (2004),
Siqueira (2006) Katz e Greiner (2001). Por fim, buscando compreender as questdes
referentes a mulher, sua apresentacdo na sociedade e a relacdo corpo e género,

serdo abordados estudos relacionados ao feminismo, suas ondas, suas questoes,
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género e performatividade. Os principais conceitos trabalhados sdo das seguintes
autoras: Louro (2016), Joan Scott (1990) e Judith Butler (2003).

No Terceiro Ato, (capitulo 4), a partir dos capitulos tedricos, sera possivel
consolidar a pesquisa através do estudo das informagBes obtidas por meio das
entrevistas. A metodologia sera realizada em algumas etapas: pesquisa bibliografica,
entrevistas em profundidade e andlise das respostas obtidas. O objeto analisado
consiste na peca teatral e nos debates sobre género que a obra levantou. Todas as
percepcgdes das atrizes escolhidas para a realizacdo deste trabalho serdo analisadas
em relacdo as teorias expostas no mesmo.

Motivada por interesses pessoais, 0 tema da pesquisa como teatro se da a
partir da minha experiéncia e proximidade com a area. Desde a infancia faco aulas
de teatro e vivencio diferentes espacos de espetaculos, personagens e construcdes
de narrativas através da fala e, principalmente, do corpo. O teatro ajudou na minha
formacédo social, como cidada, mulher e LGBT. Foi por causa das questbes e
debates levantados durante o processo de construcdo do espetaculo, que considerei
relevante estudar a peca e 0s processos acarretados por ela na vida das atrizes.

Esta pesquisa se justifica pertinente a area da comunicacdo por pensar 0
corpo como meio principal da comunicagdo do individuo. Durante a graduacgéo
pouco tive acesso a disciplinas que se propunham a pensar a comunicagdo e a
midia para além do convencional - internet e audiovisual. Essa deficiéncia pode ser
explicada pela 6tica de Lipovetsky (2007), quando o mesmo discorre sobre o
consumo de bens culturais, onde h4d uma concentracdo de sucesso em uma
pequena porcentagem de produtos. Logo, a academia se foca no que mais faz

sucesso e no mais comum, como a televisao, por exemplo.

Acontece com a cultura 0 mesmo que com a sociedade, por toda a parte
reforcam-se as desigualdades extremas, o0 enriquecimento dos mais
célebres, o sucesso levando cada vez mais ao sucesso. (LIPOVETSKY,
2007, p. 82)
Mais do que estudar o teatro e a comunicacdo, nesta pesquisa me proponho
a estudar também as questbes de género, por serem esses pontos que acredito
como sendo fundamentais para o desenvolvimento da humanidade: comunicacao,

um debate social e a arte.
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2. PRIMEIRO ATO: AQUI SE PASSA QUALQUER COISA MUITO
EXTRAORDINARIA

“Aqui se passa qualquer coisa muito extraordinaria” é a fala de uma das
personagens que guia esse capitulo, por ser o capitulo inicial e que trata de
assuntos pouco recorrentes na faculdade de comunicacdo. Considero ser importante
para o entendimento completo desse trabalho a contextualizacdo da obra teatral “A
Casa de Bernarda Alba”, porém, antes se faz necessaria a explicacdo do que é
teatro e do contexto artistico em que a obra esté inserida. Assim sendo, este capitulo
serd de contextualizacdo e se dividira em trés partes, sendo elas: o teatro, o
movimento simbolista e a peca A casa de Bernarda Alba.

No primeiro subcapitulo trarei explicacdes do que é o teatro, suas questdes e
singularidades. O olhar que se dard sobre essa area € um olhar de uma
comunicadora. Iniciarei o texto explicando os dois principais significados do teatro e
a partir disso, explicarei a arte teatral. A ideia é realizar uma costura entre 0s autores
a fim de esclarecer conceitos. Os principais autores trazidos nesta parte do trabalho
séo Magaldi (1965), Abreu (2000) e Peixoto (1980).

No subcapitulo sobre simbolismo, trarei o conceito de signo e simbolo, por
Pierce, o movimento como um todo, por Anna Balakian (1967), para depois entrar
nas particularidades do teatro simbolista, contexto em que a pec¢a foi escrita. A
autora de maior referéncia neste texto é a Bianca de Cassia Almeida (2015).

Depois de toda a contextualizagéo feita, contarei a histéria da peca e trarei
falas para o melhor entendimento do leitor, no final deste trabalho, nos apéndices,
estd a obra completa, caso ainda haja duvidas ou seja instigada a curiosidade pela
peca completa. E valido ressaltar que a andlise que esse trabalho de concluséo se
propde a fazer € com base nos espetaculos realizados pela Teatraria ao Cubo,

ocorridos nos dias 29 e 30 de setembro de 2018.

2.1Mas afinal, o que é Teatro?

A palavra teatro nos remete sempre a dois principais significados: o local
(fisico) onde acontecem os espetaculos e a arte propriamente dita. Na Grécia antiga,

0 que correspondia ao lugar fixo, onde ocorriam as apresentacdes, era chamado de
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odeion, auditorio. Na origem, a palavra teatro significava lugar onde se vé, por este
motivo ndo podemos dissociar o teatro da visdo. Magaldi (1965) diz que ler a
literatura dramatica, ndo corresponde a toda a experiéncia e nem a todo o fenbmeno
compreendido pela arte do teatro e que € indispensavel que o publico assista a algo.
O que neste trabalho discuto € sobre esse algo assistido, a arte teatral.

A triade: ator, texto e publico é essencial para que o teatro aconteca. Antes de
darmos andamento, é valido conceitualizar o tripé do teatro. Luis Otavio Burnier
define o que é ser ator. Segundo o pesquisador, o ator "[...] € um intermediario,
alguém que estd entre. No caso do teatro ele esta entre a personagem e o
espectador, entre algo que é ficcdo, e alguém real e material" (BURNIER, 1994,
p.27). JA no que diz respeito ao texto, o que falamos em especifico € o texto

dramatico. Para Rosemari Bendlin Calzavara (2009, p.150) o texto dramatico:

[...] é escrito para ser representado no palco; caso contrario, ele exercera
somente sua fungdo literaria. O texto, a parte literaria do drama, é fixo,
porém cada encenacgdo pode trazer algo diferente porque sera representado
por atores diferentes, com uma dire¢do diferente e para um publico
diferente. Dai seu carater permanente, atual e vivo.

Logo, o texto draméatico € um texto para ser atuado. Falando de publico, neste
contexto, nos referimos aos espectadores, as pessoas que vao ao teatro - espaco
fisico - para assistir a um espetaculo. Esclarecida a triade do teatro, seguimos. A
arte do teatro se da pela presenca fisica de um ou mais artistas que se expdem e
exibem para um publico. Segundo Abreu (2000), o fenbmeno teatral é constituido

por dois elementos fundamentais: o0 aqui e 0 agora

Teatro € uma arte efémera e presente e isso quer dizer que sua
existéncia se d4 no momento em que o espetaculo acontece em
relacdo ao seu publico. Terminado o espetaculo, terminou a arte
teatral. Teatro € uma arte que s6 tem existéncia no seu tempo
presente. (ABREU, 2000, p. 9).

Abreu diz que a arte teatral é a experiéncia vivida no exato momento em que
se estd acontecendo e que a presenca do publico € indispensavel para que o
fendbmeno teatral ocorra. Para explicar a relacdo ator e publico, Peixoto diz que

“atores e espectadores se enfrentam, no espetaculo, como dois grupos de
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produtores, entretendo-se mutuamente, criticando-se e revelando-se mutuamente
necessarios” (1980, p. 29). O teatro possui uma tridimensionalidade, segundo
Flusser, onde o publico poderia adentrar ao palco e que “o teatro representa o
mundo das coisas por meio das proprias coisas” (2007, p.107). A pesquisadora Viola
Spolin (2010) faz uma critica a “quarta parede” - termo utilizado para se referir a
parede imaginaria situada onde esta o publico, fazendo com que haja um certo
distanciamento entre ator e espectador - dizendo que a plateia deve e precisa ser a
parte mais importante do fené6meno teatral, pois os atores devem compartilhar com
ela a experiéncia do teatro e entendé-la como uma parte organica do espetéculo.
Ainda segundo Spolin, “cada membro da plateia deve ter uma experiéncia pessoal,
nao uma estimulacao artificial, enquanto assiste a peca.” (2010, p. 12).

As emocdes, no teatro, sdo concretas e estdo presentes no mundo real.
Abreu (2000) diz que o teatro, além de tudo, é uma forma de saber, pois o éxtase
causado pela experiéncia é uma forma de acesso ao 16gos - de onde deriva a légica,
segundo Aristételes - ao conhecimento da trajetéria da humanidade. E importante
gue seja criado um canal de comunicacéo entre o espetaculo e a plateia, pois dessa

forma se gera o conhecimento.

[...] para Brecht a verdadeira relacdo de ordem politica, ideoldgica e
social do teatro é conseguir estabelecer o didlogo entre o espetaculo
e a plateia. N&o cabe ao teatro o que deve ser feito! Nao! Seu papel é
o de estabelecer 0 espaco da discussdo. E apresentar com a plateia
ideias e ou situagbes. E a plateia caberd construir pontos de
concordancias e/ou discordancias. (PEIXOTO, 1998, p. 9)

Bertolt Brecht (BRECHT apud PEIXOTO, 1998) quer dizer que nédo € o papel
do ator ou do espetaculo entregar informacgdes ja processadas, mas, sim, possibilitar
gue o espectador chegue sozinho a uma conclusédo por meio de suas proprias
reflexdes, vivéncias e experiéncias. Seguindo a mesma linha de raciocinio, para
Gwendola “o teatro coloca em cena o mundo para ajudar a compreendé-lo” (2003,
p.4). Assim sendo, a funcdo social do teatro € exposicéo da realidade, mantendo o
didlogo aberto, para que seu publico assimile as informacdes e reflita sobre a

sociedade.
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Essa comunicagdo entre ator publico se d& por conta da presenca cénica, que
nada mais € do que a postura e 0 corpo extra-cotidiano que o artista assume no

palco. Segundo Patrice Pavis (1999, p. 305):

“Ter presenga” é, no jargéo teatral, saber cativar a atencdo do publico

e impor-se; é, também, ser dotado de um “qué” que provoca
imediatamente a identificacdo do espectador, dando-lhe a impressao
de viver em outro lugar, num eterno presente.

Essa presenca cénica requer um corpo cénico, um corpo atento e
intimamente conectado com 0 presente, com O jogo Ccénico e com eventuais
interferéncias que possam ocorrer. Eleonora Fabido (2003), ao investigar o corpo
cénico, diz que este corpo precisa estar atento a tudo que rodeia o ator, a si, ao
outro e ao meio, além de se fazer necessario que se esteja disponivel a
sensibilidade e a sensorialidade. “A atencdo permite que o marco e o minimo,
grandezas que geralmente escapam na lida quotidiana, possam ser adentradas e
exploradas.” (FABIAO, 2003, p. 27). O que o ator faz é estudar e se permitir observar
para além da vida cotidiana, para que, com as técnicas teatrais, execute o0 seu
trabalho.

Partindo do objeto empirico desta pesquisa, uma peca teatral, considerei
relevante realizar contextualizacdo rapida do teatro. Seguindo a mesma linha de
raciocinio, contextualizar a pe¢ca A Casa de Bernarda Alba. No proximo item,
explicarei 0 momento historico/artistico em que a peca foi escrita e o teatro dentro

deste momento.

2.20 movimento e o teatro simbolista

A peca A Casa de Bernarda Alba, € uma obra simbolista e, por esta razao,
explicarei 0 movimento e o teatro simbolista — um movimento repleto de simbologias
e signos. Segundo Pierce “um signo, ou representamen, € aquilo que, sob certo
aspecto ou modo, representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto €, cria na
mente dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido”
(PIERCE apud SANTOS, 2008, p. 103). J4 o simbolo, ainda segundo o mesmo autor

é
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Um simbolo é um representdmen cujo carater representativo consiste
exatamente em ser uma regra que determinara seu representante. Todas as
palavras, frases, livros e outros signos convencionais sdo Simbolos.
Falamos em escrever a palavra “man” (homem), mas isso é apenas uma
réplica, ou corporificacdo da palavra, que é pronunciada ou escrita. A
palavra, em si mesma, ndo tem existéncia embora tenha um ser real que
consiste no fato de que os existentes se deverdo se conformar a ela. E uma
forma geral de sucessédo de trés sons ou representamens de sons, que sO
se torna um signo pelo fato de que um habito, ou lei adquirida, fard com que
suas réplicas sejam interpretadas como significando “man”. (PIERCE apud
SANTOS, 2008, p. 106)

O movimento simbolista, segundo Anna Balakian (1967), teve seu surgimento
na Franca, tendo seu apogeu entre o periodo de 1885 e 1895, decorrendo das
transformacdes fisicas e ideoldgicas da época. O simbolismo expandiu as fronteiras
da Franca e tornou-se uma manifestacéo artistica, repercutindo em grande parte do
mundo ocidental.

Com os avancgos tecnoldgicos, advindos da primeira revolugdo industrial, e
com a impressdo de certeza causada pela ciéncia e a explicacdo da vida e do
universo, a sociedade tornava-se cada vez mais guiada pela razdo calculista. O
cendrio positivista® da época ndo supria as questdes metafisicas, filoséficas e
existenciais da humanidade, gerando um mal estar coletivo causado pela
conscientizacdo de sua pequenez diante do universo. Em contrapartida do
positivismo cientifico, o simbolismo veio com a fungéo de tentar explicar as questdes
interiores da sociedade, propondo-se a promover o distanciamento do ser humano
em relacdo a realidade e aos problemas socio-politicos. Segundo a pesquisadora
Bianca Almeida, “Ha uma tentativa de recolhimento para o mundo interior do
pensamento, uma tentativa de explicar poeticamente o que a ciéncia desconsidera”
(2015, p.15). Os simbolistas mudam o foco do objeto para o sujeito, negam o
objetivismo, se voltam para o ego e buscam o mais intimo e profundo do “eu”.

Com o seu ponto de partida sendo o pessimismo e 0 mau estar, o simbolismo
também se inspirou e bebeu do romantismo, pelo desejo de evasao, isolamento e

pela ambicdo da conquista do ideal. Misturando estas questfes ao ocultismo e

o) positivismo foi um sistema criado por Auguste Comte 1798-1857 que se prop8e a ordenar as
ciéncias experimentais, considerando-as o modelo por exceléncia do conhecimento humano, em
detrimento das especula¢des metafisicas ou teoldgicas.
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misticismo, o simbolismo comecava a tomar forma. O movimento contou com trés
precursores principais: Charles Baudelaire*, Stéphane Mallarmé® e Arthur Rimbaud®.

O simbolismo teve varias formas de expressao artistica, como as artes
plasticas, a poesia e o teatro, sendo a mais expressiva a poesia, todos buscando,
ndo a copia da realidade, mas sua transposi¢do imaginativa e alegorica. Irei me ater
ao teatro simbolista, pois se configura no mais relevante para o trabalho.

A poesia lirica é de grande importancia para o teatro simbolista, pois 0 mesmo
nao surgiu a partir de um dramaturgo, mas sim de um poeta: Mallarmé (1842-1898),
com a sua poesia diretamente relacionada ao teatro, por seu ponto de partida ser a
performance ao invés da leitura. Da fusdo da poesia e da dramaturgia, nasceu uma
expressao hibrida, o teatro simbolista. “Na poesia de Mallarmé ha uma teatralidade
oculta em cada verso dos seus poemas.” (DEAK apud ALMEIDA, 2015, p.15)

Ha nesse tipo de arte uma duplicidade de jogo, € poético e mimético ao
mesmo tempo, sendo ludico em todas as suas frentes. E gracas a poesia, as
palavras e a sua musicalidade, que € possivel a criacdo de simbolos. Este simbolo,
utilizado nesse tipo de linguagem artistica, explica-se pela necessidade de sugerir
algo ao leitor, por meio das falas e das imagens. O teatro simbolista, segundo Wilson
(2004), é uma tentativa de comunicar percep¢des Unicas e pessoais, através de uma

associagdo de ideias, representadas por metaforas. Sobre a concepcéo de simbolos

O perfeito uso desse mistério constitui 0 simbolo; evocar um objeto pouco a
pouco, para manifestar um estado de espirito ou, inversamente, selecionar
um objeto e liberar um estado de espirito a partir dele, por meio de uma
série de decodificagdes (MALLARME apud BALAKIAN, 1967, p. 68)

As principais caracteristicas do teatro simbolista foram consideradas como

defeito aos olhos dos criticos: sem uma verdadeira caracterizacdo das personagens

* Charles Baudelaire (1821 - 1867) foi um poeta francés do século XIX. O poeta é considerado um
dos principais nomes simbolismo literario. Suas principais obras sdo As flores do mal (1857), Os
Paraisos Atrtificiais (1860), Pequenos poemas em prosa (1862), O pintor da vida moderna (1863),
entre outros. Disponivel em: hps://www.suapesquisa.com/quemfoi/charles baudelaire.htm. Acesso
em: 02. Nov. 2019

> Stéphane Mallarmé (1842 - 1898) poéta simbolista. Algumas de suas obras publicadas no Brasil
séo: Crise do Verso, Brinde funebre e outros poemas, Poesias de Mallarmé, entre outros. Disponivel
em http://www.elfikurten.com.br/2014/08/stephane-mallarme.html. Acesso: em 02. Nov. 2019

® Arthurs Bimbaud (1854 - 1891) foi um poeta francés e é considerado um dos precursores da poesia
moderna. Suas principais obras sdo: Uma temporada no Inferno (1873) e lluminacbes (1874).
Disponivel em: https://www.ebiografia.com/arthur_rimbaud/. Acesso em: 02. Nov. 2019



https://www.suapesquisa.com/quemfoi/charles_baudelaire.htm
http://www.elfikurten.com.br/2014/08/stephane-mallarme.html
https://www.ebiografia.com/arthur_rimbaud/
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ou grande oportunidade para a interpretacao, e sem a necessidade de uma crise ou
conflito. Na Franca, o teatro na primeira metade da década de 1890 estava a servico
do entretenimento burgués, com as vaudeville’, bouffoneries® e a comédias de
costume. Indo na contraméao dessa arte, o teatro simbolista, e 0 movimento como um
todo, era caracterizado por substantivos como penumbra, crepusculo, morbidez e
decadéncia, e seu intuito era desvendar e expressar 0s mistérios da existéncia.
Desta forma, houve profundas criticas a essa expressao artistica.

N&o houve tedrico na época que tenha escrito uma teoria ou manual que
explicasse as regras do teatro simbolista, podendo haver discordancias entre os
dramaturgos da época. Houve, mais tarde, pesquisadores que tentaram
esquematiza-lo.

O poeta Maurice Maetterlinck considerava a palavra no teatro simbolista tdo
importante que, para ele, ndo se fazia necessaria a presenca de atores, mesmo
sabendo que a falta dos mesmos faria com que o teatro simbolista se desconfigura-
se enquanto teatro. O que o dramaturgo-poeta realmente queria, era alguém que
apenas comunicasse 0 seu texto, sem grandes interferéncias, para que o publico
pudesse tirar suas préprias conclusdes.

O movimento foi alvo de criticas, ndo s6 dos estudiosos da época, mas
também dos proprios atores, pois havia um grande anulamento dos atores, devido a
presenca de personagens diluidas, ja que o principal nesta forma de fazer teatro € a
musicalidade das palavras, a poesia, as imagens formadas. Os atores ficam quase
como secundarios, mas o que acontece €&, segundo Beatriz Moreira Anselmo (2010),
gue os atores ao invés de s6 precisarem interpretar suas personagens, precisavam
comunicar as palavras de forma certeira, prestando atencdo em outras formas de
comunicar, com o gesto, 0 movimento, a maquiagem, o figurino, a luz, as mausicas,
etc. tudo a fim de tornar as palavras e as imagens propicias a ambiguidade e a

riqueza de significados.

" Género teatral composto de varios nimeros e espetaculos. Eram comédias musicais, com situacées
imprevistas e de intrigas. Disponivel em: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-
portuguesa/vaudeville. Acesso em: 10. Nov. 2010

® N&o encontrei explicacdes ou teorizagbes sobre bouffoneries, todos os artigos e trabalhos que
pesquisei deram como informagédo dada. A traducdo literal para o portugués é palhacaria.



https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/vaudeville
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/vaudeville
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Os simbolistas acreditavam que o palco deveria ser algo transcendente,
divino. Com a intencdo de manter o sublime poético, ha longos siléncios nos
dialogos simbolistas, pois, além de auxiliar no mistério da poesia, intriga e provoca a
imaginacao do publico. Porém, o que os poetas ndo compreendiam era que “para
gue um teatro sagrado possa existir, € preciso uma metafisica coletiva, comum ao
palco e a plateia.” (ROUBINE, 2003, p. 121).

Gracas a essa busca a divindade, o movimento rompeu com as regras
dramaticas do teatro naturalista, que buscava trazer o real para o palco, a fim de ser
compreendido, enquanto o simbolismo “visa promover o sonho.” (ROUBINE, 2003,
p. 125). O drama simbolista usa da vida cotidiana para destacar o oculto, o
intangivel. E neste retrato do cotidiano, em meio a este cenario historico e artistico,

€SCreve suas pecas.

2.3 A Casa de Bernarda Alba

A obra A casa de Bernarda Alba foi escrita em 1936 e pertence a trilogia rural
de Federico Lorca Garcia (1898-1936), um dramaturgo e poeta espanhol que
utilizava da arte para falar da sociedade em que vivia — dentro do contexto espanhol.
Em suas obras, Lorca mostrava que era contrario a falta de liberdade imposta na

Espanha pré franquista.

O dionisiaco Federico foi um sujeito perigoso por nao se calar diante
das forcas autoritérias, usando a arte para expressar sua visao de
sociedade, da moral coletiva imposta ao individuo, da falta de
liberdade que se espalhava pela Europa junto ao fascismo” (ALVES,
2013, p. 01)

Toda obra de Lorca € poética, o texto lorquiano ganha vida nos palcos,
deixando de ser algo imaginado, da cabeca do leitor, para se tornar concreto. A

poesia transforma-se em corpo, gesto, olhar e fala. Sobre isso, Gibson (1989, p.
254) diz:

(...) o teatro de Federico Lorca Garcia é fundamentalmente poético,
nao sO porque valoriza o texto escrito, mas também em cena,
durante o espetaculo, a poesia parece emanar viva nos COrpos
representados dando énfase nos conflitos que serdo apresentados.
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Acredita-se que, por suas posi¢cbes politicas, que se aliavam a ideias da
esquerda, Lorca foi morto durante a Guerra Civil Espanhola. Apds sua morte, seus
livros e pecas foram censurados e proibidos na Espanha até 1964. A obra A casa de
Bernarda Alba foi encenada pela primeira vez somente em 1945, em Buenos Aires.

O pano de fundo para a peca € a situagdo politica em que se encontrava a
Espanha, um pais majoritariamente rural com alta intervencao do Estado e da Igreja
na vida da populacéo. A peca se inicia apoés os ritos funebres do marido de Bernarda
Alba, Antonio Maria Benavites. Bernarda, uma matriarca de 60 anos, assume o
controle da casa e de quem nela vive e impde um luto de oito anos a sua mae, Maria
Josefa, de 80 anos, e as suas cinco filhas - Angustias, Madalena, Amélia, Martirio e
Adela.

Outras figuras importantes na casa sdo a criada e a governanta, La Poncia.
As duas possuem o papel de denunciar o sistema de classes e mostrar as
diferencas sociais em que elas estavam submetidas. Logo no inicio da pega, fica
claro que ambas as personagens estdo algum tempo sem comer e precisam
trabalhar incessantemente, a criada ja tem sangue nas maos de tanto limpar. Um
pouco mais adiante, a criada mostra a diferenca econémica entre ela e a familia para
quem trabalha: “Ch&o polido com azeite, armarios, pedestais, camas de ferro, para
gue bebamos fel as que como nds vivemos em choupanas, com um prato e uma
colher. Espero em Deus que nem um sé de nés fique para semente”® (Criada, p. 5).

Toda a trama se passa no interior sufocante da casa, marcado pela presenca
constante de reclamacbes das personagens sobre o calor. O interior da casa e as
relacées que se estabelecem tornam o ambiente hostil e nada parecido com um lar,
remetendo sempre a ideia de prisdo, por conta do autoritarismo e vigilancia de
Bernarda, que tem o seu poder representado por uma bengala. Gibson (1989) define
a matriarca da familia como alguém hipécrita, com um catolicismo inquisitorial e com
uma determinacao de suprimir a liberdade dos outros. Os ideais cristdos fazem parte
do enredo da peca, desde o funeral do marido até as imposicdes sobre casamento e

castidade.

® Todas as falas adiante foram retiradas da peca A Casa de Bernarda Alba. A obra encontra-se
disponivel em: http://semac.piracicaba.sp.gov.br/ceta/acasa.pdf. Acesso em: 30. Nov. 2019



http://semac.piracicaba.sp.gov.br/ceta/acasa.pdf
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Angustias, a mais velha, € a Unica filha do primeiro casamento de Bernarda e
irA se casar com Pepé Romano, um rapaz de 25 anos e o homem de melhor
aparéncia que havia nos arredores, como descreve uma das personagens. Apesar
dos sentimentos verdadeiros de Angustias, Pepé irA se casar por motivos
financeiros. Uma das irméds, Amélia, em uma conversa a respeito do casamento de
Angustias diz: “Angustias tem todo o dinheiro de seu pai, € a unica rica da casa, e
por isso, agora que nosso pai morreu e se fardo as partilhas, € que ele vem por
causa dela!” (Amélia, p. 15). Em outra conversa entre Bernarda e La Poncia, vemos
que a heranga de Angustias € maior do que a das demais irmas: “Quanto dinheiro
ficou para Angustias! (...) Para as outras, muito menos” (La Poncia, p. 16).

Com o decorrer da trama, percebemos que ha mais duas filhas, Martirio e
Adela, apaixonadas por Pepé Romano, o que desencadeia, em meio ao luto, uma
disputa entre as irmas para conquista-lo sem que ninguém perceba, porém, além da
vigilancia de Bernarda, todas as personagens se vigiam e cuidam para que a
moralidade da casa ndo seja posta em risco. Em uma fala, La Poncia explicita a
observacédo constante que ha na casa: “Tenho a cabega e as méaos cheias de olhos
quando se trata do que se trata” (La Poncia, p. 22). Ha, também, um permanente
cuidado com o que as pessoas de fora da casa irdo pensar e dizer, frases como “As
vizinhas estardo com o ouvido pregado nos tabiques” (Bernarda, p. 28), deixam
claras as preocupacdes de Bernarda.

Durante o segundo ato fica mais evidente as relagbes das irmés e das
criadas. As cenas giram em torno de conversas sobre casamento e sexualidade (o
segundo de forma sutil), e dos preparativos do enxoval. Quem assume a postura de
maior liberdade e de ensinar as meninas para a vida de casada € a governanta La
Poncia. Nesses diadlogos ha criticas mais claras quanto a posicdo da mulher e a
opressao por ela vivida pelo casamento. A professora de sociologia, Kelly Mota
(2013) diz que o casamento representa, na pec¢a, uma dualidade: de um lado, a
figura do homem traz a liberdade da casa e da opressdo da mée, do outro, significa
continuar sob uma relacdo autoritaria. Uma cena relevante dessas conversas,
mostra a criada contando sobre uma “mulher vestida de lantejoulas” (La Poncia, p.
25) que foi levada por quinze homens ao olival. A principio as irmas ficam

encantadas com ideia de liberdade e de prazer, porém, com o decorrer da conversa,
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quando La Poncia diz que “os homens precisam dessas coisas” (La Poncia, p. 25)
duas delas lembram da prisdo moral em que vivem e afirmam que “Nascer mulher é
0 maior castigo” (Adela, p. 25).

A personagem La Poncia trabalha ha muito tempo para Bernarda, por volta de
30 anos, cuidando da casa e da criacdo das filhas, por isso, possui liberdade e uma
certa ternura com as meninas. Por precisar de dinheiro para manter a sua familia, La
Poncia acaba se habituando as ordens e aos comandos que lhe sdo impostos, mas
também possui uma maior liberdade para conversar e expor 0 que ocorre na casa a
matriarca da familia. Em uma das conversas, La Poncia conta as filhas de Bernarda
gque em sua casa nao aceita ser oprimida pelo marido e que ela certa vez quase o
“aleijou” em uma discussao.

La Poncia e Martirio desconfiam cada vez mais que a filha mais nova de
Bernarda, Adela, possa estar tendo um caso com o0 noivo de Angustias. A
governanta alerta Adela sobre sua desconfian¢a, dizendo que néo ficara calada e
gue fara de tudo para manter a pureza da casa. A cacula ndo se intimida, dizendo
que ja é tarde demais e que seu sentimento por Pepé é tdo grande que “Fitando
seus olhos me parece que bebo seu sangue lentamente” (Adela, p. 23).

O terceiro e ultimo ato é marcado pela concretizagdo das suspeitas de
Martirio, quando a mesma vé a irma durante a noite com Pepé no curral. Ha uma
discussédo e, com a confirmacdo da consumacdo do ato sexual, Martirio expde
Adela, acordando todos da casa aos gritos.

Adela, que durante a narrativa representa a resisténcia ao poder materno,
toma o poder da mae e a desafia “Aqui se acabaram as vozes de prisdo! (Adela
arrebata a bengala das maos da mae e a parte em duas) Faco isto com a vara da
tirana! Nado dé nem mais um passo. S6 Pepe manda em mim” (Adela, p. 46). Neste
trecho fica evidente que Adela resiste a um sistema de opressao, porém sucumbe a
outro.

Bernarda, revoltada com a quebra de honra de sua filha, pega sua espingarda
para matar Pepé. Adela, ao achar que seu amante esta morto, corre para seu quarto
e comete suicidio, enforcando-se. Quando descobrem, a mae declara luto e manda
espalharem que “a filha mais nova de Bernarda Alba, morreu virgem” (Bernarda, p.

48). A peca termina com a matriarca saindo de cena do mesmo jeito que entrou,
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exigindo siléncio. De acordo com Gibson (1989, p. 487) "(...) da primeira vez para
reprimir a manifestacdo de desgosto do publico, da segunda para imprimir uma
mentira."

Para que fique mais clara a relacdo entre as irmas, vou descrevé-las e
pontuar algumas caracteristicas, embora o0 texto ndo seja tdo claro quanto as
personalidades das personagens, Lorca, por meio dos didlogos, nos da sinais das
diferencas entre elas. A filha mais velha, Angustias, tem 39 anos e, para a época, ja
€ considerada velha. Descrita por uma das personagens como fanhosa, velha,
doente e a de menores atrativos entre todas as irmas. O nome de Angustias revela
gue o sentimento de tristeza e angulstia esta sempre presente na vida dessa
personagem. Madalena tem 30 anos e é a irma mais sensivel de todas, tem um
apreco verdadeiro por sua familia e preza pelo bem de todos. Apesar de fazer
pequenas fofocas, ndo me parece que as facga para criar intriga. Termina a pec¢a do
mesmo modo que a inicia, chorando. JA Amélia, a filha do meio, tem 27 anos e,
apesar de ser um pouco maldosa em seus comentérios, € divertida e desligada dos
acontecimentos da casa. Amélia e Martirio s&o as que mais se aproximam de terem
uma relacdo de amizade. Martirio tem 24 anos, foi descrita como namoradeira por La
Poncia. Teve seu primeiro amor impedido por sua mae, por conta da classe social de
seu pretendente. Martirio € amarga e maldosa e ndo mede esfor¢os para vigiar a
moral das irmas. A cacula Adela € a irma mais sonhadora de todas, anseia pela vida
e por viver um amor, ndo aceita o luto declarado por sua mae e se pde sempre como
a rebelde e opositora ao sistema opressivo vigente na casa. Lorca faz de Adela a
personagem que resiste e luta pela liberdade. Afirma Gibson (1989, p. 486) que
Adela:

[...] € sem dlvida a mais revolucionaria das mulheres de Lorca, rejeitando o
cédigo de honra fundado na manutencéo a todo custo das aparéncias e no
credo da superioridade masculina. Adela afirma seu direito absoluto a
prépria sexualidade [...].
Na apresentacdo realizada pela Teatraria ao Cubo ndo havia atores
representando os personagens masculinos, acentuando a percepcéao de que, apesar

de sé haverem personagens mulheres em cena, toda a peca gira em torno dos
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personagens masculinos - o luto devido a morte de Anténio e a disputa pelo amor de
Pepé.

Neste capitulo foi abordado tudo que julguei ser importante para adentrarmos
mais a fundo no universo teatral. O teatro, o simbolismo e a peca A Casa de
Bernarda Alba nos dao uma base sélida para entendermos como se deu a

construcdo das personagens, assunto que sera abordado no préximo capitulo.
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3. SEGUNDO ATO: FACO COM O MEU CORPO O QUE EU BEM ENTENDER

Como a personagem Adela diz: que fagamos com 0S NOSS0S COrpos 0 que
bem entendermos, este capitulo tem como base o corpo e suas inumeras
possibilidades. Desde a relacdo do ator com o0 seu corpo e a construcdo das
personagens através do mesmo, passando pelo corpomidia, até o corpo como
performador de género. Aqui me proponho a explicar e a me aprofundar nas
principais questdes que norteiam este trabalho.

No primeiro subcapitulo, explicarei, conforme Beth Brait (1985), o que € um
personagem e depois trarei o sistema de construcdo de personagem de Constantin
Stanislavski (2017), tracando paralelos entre a obra e o0 objeto empirico deste
trabalho. Vale ressaltar que, apesar dos elementos que pontuo terem sido
perceptiveis a quem assistiu a peca, ou até para quem olha as fotos, trago
elementos que foram pautados no processo de construcdo do espetaculo, pelo
diretor Marco Pla, e que sei disso antes mesmo de realizar a entrevista com as
atrizes, pois participei do processo, com a personagem Madalena.

O segundo item explora a corporeidade, um corpo que se movimenta e
comunica. Nesta parte do texto sdo tracadas relacdes entre corpo, comunicagao e
cultura. O principal conceito abordado € o conceito de corpomidia, trazido pelas
autoras Helena Katz e Christine Greiner (2001). Além dessas autoras, Campelo
(1997), Santaella (2004) e Siqueira (2006) séo trazidas, a fim de tracar estas
relacoes.

Ja o terceiro item se atém a explicar a relacdo entre corpo, género e
feminismo. “Nascer mulher € o maior castigo” representa como a sociedade se da e
como o patriarcado € cruel com quem difere da norma. Os principais conceitos
abordados no trabalho séo das seguintes autoras: Louro (2016), Joan Scott (1990) e
Judith Butler (2003).

3.1Construcao de personagem

Com base nas apresentacOes de A casa de Bernarda Alba, realizadas pela
Teatraria ao Cubo, destacando principalmente o processo de criagdo do espetaculo,

este item se propde a estudar como se deu a construgdo das personagens que
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compuseram a encenacao e analisar caracteristicas, etapas e processos que houve
na peca, dialogando com a obra “A construcdo da personagem” de Constatin
Stanislavski'® (2017).

Antes de estudarmos sua construgcdo, precisamos entender o que é um
personagem. Estamos tdo acostumados a palavra e a nos relacionarmos com
diferentes personagens, seja nos livros, nos filmes ou nas novelas, que poucas
vezes paramos e pensamos: mas o que é de fato uma personagem? Aristételes
levantou questdes sobre a semelhanca entre personagem e pessoa. Segundo o
dicionario enciclopédico das ciéncias da linguagem, organizado por Oswald Ducrot e
Tzvetan Todorov “[...] personagem €&, antes de tudo, linglistico, que nédo existe fora
das palavras, a personagem € um ser de papel. Entretanto, recusar toda relacao
entre personagem e pessoa seria absurdo: as personagens representam pessoas
[...]” (apud BRAIT, 1985, p. 10). Ducrot e Todorov explicam em seu dicionario que
personagem é algo de um universo ficcional, porém, ha relagdo entre personagem e
pessoa. Para Beth Brait “a personagem € um habitante da realidade ficcional, de que
a matéria de que é feita e o espaco que habita sdo diferentes da matéria e do
espaco dos seres humanos” (BRAIT, 1985, p. 11).

A partir da mimesis'’, Aristételes desenvolve “a personagem como
construcdo, cuja existéncia obedece as leis particulares que regem o texto” (BRAIT,
2010, p. 29). Em seu discurso, explica que as leis que regem o texto se baseiam na
verossimilhanca da narrativa, e que, para que esta seja crivel, deve se obedecer a
uma logica interna, “ndo cabe a narrativa poética reproduzir o que ja existe, mas
compor as suas possibilidades” (BRAIT, 2010, p. 31). A verossimilhanga executada
no texto pelos escritores traz naturalidade as situacdes e aos diadlogos e favorece ao
ator o desenvolvimento do senso de verdade que é o que “[...] torna real e verdade
das paixdes postas em jogo [...] através da credulidade de suas ag¢des no palco”
(SILVA, 2001, p. 108). Este senso de verdade, ou fé cénica, refere-se ao

aprimoramento da memoria, da imaginacdo e da atencdo do ator, facilitando o

10 Constantin Stanislavski nasceu em 1863, na Russia. Fundou o Teatro de Arte de Moscou e é um
nome reconhecido quando se fala de pedagogia teatral. (SEVERO; SILVA, 2006, p. 7)

1 Imitagao do real, mimica. Aristoteles fala em “mimesis e em mimeisthai, ligando o éxito da
representacao artistica nao a reproducédo do modelo, mas sim ao desenvolvimento integral e
harmonioso da faculdade mimética.” (GAGNEBIN, 1993, p. 70)
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trabalho, deixando-o seguro para atuar de forma natural, como se as situagdes

estivessem de fato acontecendo. Ainda referente ao texto:

E evidente a acdo criadora do ator, é inegavel a acdo passivo/ativa do
publico, mas é também inquestionavel a existéncia do autor. Conhecido ou
desconhecido, erudito ou popular, famoso ou iniciante, contemporaneo ou
ndo, o autor é a presenca invisivel que primeiro realizou (antes do ator, do
publico e da producdo) a relacdo entre a subjetivacdo/objetivacdo social.
Esta presenca do texto € particularmente importante no caso desta relagéo
gue estabelecemos entre os conceitos e as realidades. (CONCONE, 2006,

p. 4)

Se 0 personagem s6 existe no papel, a funcdo do ator é a de “dar vida” a
personagem, tirar do imaginario de quem |é e colocar na frente para alguém que Vé.
Mas como criar essa personagem? Como forma de auxiliar o ator, Stanislavski cria
um sistema para desenvolver a interpretacdo de forma natural, organica e inteira. O
sistema consiste em uma espécie de “mola propulsora do processo criativo”
(SEVERO; SILVA, 2006, p. 8). As escritoras Lessandra Scherer Severo e Edinice

Mei Silva, explicam o processo de Stanislavski como:

[...] um trabalho profundo que mexe com a natureza das pessoas
envolvidas, nem tanto com o seu ambiente. Pois, trata-se de um método
para desenvolver o ser humano. Para Stanislavski (1996) o trabalho criador,
em parte, € realizado sob controle do nosso consciente, mas em proporcao
maior é inconsciente e involuntério. (SEVERO; SILVA, 2006, p. 8)

A sistematizacdo do método de Stanislavski esta descrito em suas trés obras:
A preparagao do ator (1964), A construcdo da personagem (1970) e A criacdo de um
papel (1972). O objetivo das obras é auxiliar o ator a executar o seu trabalho,
desenvolvendo suas capacidades intelectuais, fisicas e emocionais. Apesar dos trés
livros se interligarem e contarem sobre o mesmo processo, neste trabalho nos
ateremos principalmente a segunda obra. Vale pontuar que sua obra nao € tedrica
da forma como estamos habituados, seus livros relatam a experiéncia de
Stanislaviski como professor e diretor, aqui disfarcado de Tortsov, da escola
dramatica.

Um elemento importante para o autor € a imaginacdo. Segundo Severo e
Silva, “a imaginacao é a criagdo de imagens e circunstancias nas quais nunca se

havia pensado antes, por outro lado, ndao estdo distantes da realidade” (SEVERO;



30

SILVA, 2006, p. 11). Para Stanislavski (1996), a imaginacdo do ator deve ser
elaborada e erguida com base em fatos, ja que a imaginacdo serve para permitir a
realizacao desses fatos.

Outro elemento importante € o superobjetivo, que consiste na espinha dorsal
da construcdo das personagens e do espeticulo. O superobjetivo é o tema ou a
ideia norteadora, todas as decisbes devem estar ligadas a ele. O ideal € que o
superobjetivo “se harmonize com as intengbes do autor e, a0 mesmo tempo,
desperte repercussao na alma dos atores. Isso significa que temos de procurar nao
sé na peca, mas, também, nos préprios atores”. (STANISLAVSKI, 1996, p. 313). O

autor segue dizendo que:

O futuro, num papel, € o superobjetivo. A personagem deve-se ir
encaminhando para ele. Ndo é nada prejudicial que o ator, enquanto isto, se
lembre, por um instante, da linha total de seu papel. Isso apenas reforgara o
significado de cada segmento enquanto ele o vive e atraira sua atengdo com
maior poder. (STANISLAVSKI, 2017, p. 245)

Desta forma, o ator deve direcionar a sua imaginagcéo ao superobjetivo e estar
sempre trabalhando para atender as necessidades desse superobjetivo. Diretamente
ligado a ele, a acdo ou 0 objetivo esta relacionado com a razéo de ser em cena: “[...]
nao pode haver, em circunstancia alguma, qualquer ac&o cujo objetivo imediato seja
0 de despertar um sentimento qualquer por ele mesmo.” e segue dizendo que
“Todos os sentimentos resultam de alguma coisa que se passou primeiro. Nesta
coisa que se passou antes, vocés devem pensar com toda forga. Quanto ao
resultado, vira por si s6”. (STANISLAVSKI, 1996, p. 313).

Estabelecidos alguns conceitos importantes, vamos aos primeiros capitulos
da obra, que trata da caracterizagdo fisica. Para que seja construida uma
personagem € importante para o0 ator pensar em encontrar uma forma de
caracterizagao que consiga transmitir o “espirito interior” da personagem, “sem uma
forma externa, nem sua caracterizacdo interior nem o espirito de sua imagem
chegarao até o publico” (STANISLAVSKI, 2017, p. 27). Na apresentacéo de A casa
de Bernarda Alba, a caracterizacdo fisica foi parte importante para dar vida as

personagens.
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Imagem 1 - Elenco A Casa de Bernarda Alba

Fonte: Thanise Melo*?

Rostos pintados de branco, maquiagem escura e marcada, roupas pretas,
véus tapando o rosto. Essas caracterizacdes fisicas mostram o clima de luto das
personagens. O vestido de cada uma se difere em pequenos detalhes, auxiliando a
passar para o publico as diferentes personalidades®® das personagens. O ator
entende que maquiagem, expressoes faciais, gestos e modo de andar auxiliam na
formacdo da imagem da personagem, “noutras palavras, todos os atores que séo
artistas, os criadores de imagem, devem-se servir de caracteriza¢cées que 0s tornem
aptos a se encarnar nos seus papéis” (STANISLAVSKI, 2017, p. 27). Por exemplo,
na pecga, a personagem Criada tinha um corpo curvado, seu olhar era sempre
voltado para baixo, revelando tracos de submissdo em que ela se encontrava. Por
outro lado, tinhamos Bernarda, a matriarca da familia, com seu corpo duro e ereto, e
sempre com uma espécie de cajado na mao, demonstrava sua superioridade e

poder.

2 Todas as fotografias desse trabalho foram encontradas na pagina da Teatraria®. Disponivel em;
https://www.facebook.com/pg/teatrariaaocubo/photos/?tab=album&album id=2179337372333111&ref
=page_internal Acesso: em 19. Nov. 2019.

13 Espirito interior da personagem.
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Imagem 2 - Preparacao da personagem

Fonte: Thanise Melo

Imagem 3 - Preparacao da personagem 2

Fonte: Thanise Melo

Mais a frente, o autor fala dos corpos, de como 0s corpos cotidianos se
diferenciam dos cénicos. “O corpo cénico deve ndo conter imperfeicdes fisicas™*,
pois essas imperfeicbes sdo acentuadas no palco, a menos que seja a intencédo do
ator. O autor ressalta a importancia de todos os movimentos, gestos e trejeitos da
personagem sejam pensados pelo ator, “representando, nenhum gesto deve ser feito
apenas em funcdo do proprio gesto. Seus movimentos devem ter sempre um

proposito e estar sempre relacionados com o conteudo de seu papel.”

14 0 autor se refere a imperfei¢bes fisicas, neste ponto, como uma ma postura, por exemplo, ombros
encurvados.
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(STANISLAVSKI, 2017, p. 79). Stanislavski segue o texto dizendo que, pensar 0
gesto, inclui colocar algum objetivo nele, para que deixe de ser algo banal e passe a
ser uma acao, com conteudo. “Precisamos é de agdes simples, expressivas com um
conteudo interior” (STANISLAVSKI, 2017, p. 86). A juncdo de todos os gestos e
movimentos da personagem deve ser fluido e formar uma linha continua. A despeito

disso:

A propria arte se origina no instante em que essa linha ininterrupta é
estabelecida, seja ela de som, voz, desenho ou movimento. Enquanto
houver, separados, apenas sons, exclamacdes, notas, interjeicdes em vez
de mdsica; ou linhas e pontos separados em vez de um desenho; ou
arrancos espasmaodicos separados em vez de movimento coordenado - ndo
se pode falar em masica, ou canto, desenho ou pintura, danca, arquitetura,
escultura, nem, finalmente, em arte dramética. (STANISLAVSKI, 2017, p.
86)

No processo de construcdo de personagem é importante uma linha de
movimento sdlida, pois é essa linha que os atores modelam e que faz com que as
pecas e as personagens tenham movimentos e acdes plasticas e belas.

Parte importante desse processo também é a fala. Como dar voz a
personagem? N&ao basta que o ator simplesmente fale, é preciso que ele seja ouvido
e compreendido pelo publico. Assim como os movimentos, a fala no teatro ndo pode
ser cotidiana, ha um falar teatral, onde todas as letras sdo pronunciadas de forma
clara e audivel. Da mesma forma que o movimento, é preciso que a fala seja fluida,
uma linha ininterrupta. Para Stanislavski (2017), a voz € um instrumento importante
no desenvolvimento da criatividade.

E dever do ator no seu processo criativo estudar as palavras, suas
pronuncias, as aberturas de boca, a vazdo de ar, de forma a deixar claro o que o
texto quer dizer. E importante que o ator tenha a consciéncia de que “o trabalho de
colocacao de voz consiste primordialmente no desenvolvimento da respiracdo e na
vibragado das notas sustentadas”. (STANISLAVSKI, 2017, p. 139). Mas, para além da
respiracéo, € importante que o ator ndo deixe suas falas vazias de significados, pela

exaustao dos ensaios.

As falas, tdo repetidas nos ensaios e em numerosas representacdes,
tornam-se papagaiadas. O conteldo interior do texto se evapora, sobrando
apenas 0s sons mecanicos. Para adquirir o direito de estar em cena 0s
atores tém de estar fazendo alguma coisa. Uma das coisas que eles fazem,
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para preencher lacunas que ha dentro de seus papéis, é porem-se a repetir
automaticamente suas falas. (STANISLAVSKI, 2017, p. 161).

Como forma de prevenir esse falar mecéanico, € importante exercitar a escuta.
Quando de fato ouvimos, estamos mais propensos a responder verdadeiramente,
sem ser somente algo decorado e macgante.

Em A casa de Bernarda Alba, as personagens tinham vozes diferentes das
vozes das atrizes. Todas tinham vozes graves, secas e duras. O timbre da voz era
grave e baixo, a Unica voz que se diferenciava era a de Bernarda. A voz das
personagens foi parte do processo de constru¢cdo das mesmas, ja que as atrizes
tiveram que utilizar de recursos para aparentarem ser mais velhas, mostrarem o
clima melancélico da peca e construir uma personagem inteira.

O que o publico espera quando vai ao teatro € compreender, ver, participar e
sentir as emocgdes junto com os atores, portanto, é funcao do ator tornar visivel ao
publico todo o processo, pensamentos, sentimentos que sao invisiveis.

O sistema de Stanislavski ndo se detém somente aos elementos que pontuo
neste trabalho, o que tento trazer aqui sdo partes importantes do processo de
criacdo de personagem e da comunicacgao - corpo e fala. O meu olhar sobre a obra
de Constantin Stanislavski €, antes de tudo, um olhar comunicacional. O teatro

acontece no corpo do ator. O corpo € quem comunica.

3.2Corpo gue se movimenta e comunica

7

O objetivo deste subcapitulo é dissertar sobre a relacdo entre corpo,
comunicacéo e cultura e, ainda, explorar o conceito de corpomidia’®, com base nas
ciéncias cognitivasl6, estudando o corpo como “transformado por” e “transformador”
do ambiente em que esta inserido. Aqui considero o corpo como um objeto da area
de comunicacéo.

A vida comeca a partir da criagdo do corpo, um amontoado de células que se

multiplicam e se transformam. Desde o ventre da nossa mae, antes mesmo de

5 0 conceito de corpomidia é tratado pelas autoras Helena Katz e Christine Greiner. Embora em
seus textos elas variem a escrita entre corpo-midia e corpomidia, neste trabalho escreveremos
somente corpomidia.

16 ciéncias Cognitivas constitui-se de estudos inter, multi e transdisciplinares que passa pelas
disciplinas de Filosofia, Biologia, Psicologia e Semiottica (KATZ; GREINER, 2001, p. 65)
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termos uma consciéncia, o corpo se movimenta e nos molda. Quando nascemos,
descobrimos o0 nosso corpo e, quando crescemos, percebemos 0 quanto esse corpo
diz sobre nés. Nos desenvolvemos e estabelecemos relacbes e conexdes. Muito
mesmo antes da fala, a comunicacdo se torna possivel, porque o corpo nos
antecede, informa, diz, se comunica.

A comunicacdo ndo se da somente pela forma verbal, ha também a nao-
verbal, que é constituida pelo meio, pela cultura, pelos corpos. O campo
comunicacional esta relacionado a producdo e a troca de informacdes. A
comunicacao ndo-verbal produz uma mensagem a partir dos gestos e movimentos,
gue é inerente ao ser humano. Para as artistas e pesquisadoras Helena Katz e
Christine Greiner (2001), é essencial que corpo e movimento estejam ligados e co-
relacionados. Para elas, o movimento é uma espécie de sexto sentido. O
pensamento dual de Descartes’’ e Platdo'®, que separa corpo e mente, hoje em dia,
nao faz mais sentido para as pesquisadoras, pois ambas entendem corpo-mente
como algo unico.

O corpo é fator fundamental para a analise de uma comunicac¢ao nao verbal,
pois todo gesto, por menor que seja, comunica. O teatro se alimenta desse tipo de
comunicacdo para auxiliar os atores a passar uma mensagem clara para seu

publico. Segundo Siqueira:

No estudo do n&o-verbal, o corpo € instrumento basico para andlise e
reflexdo. E a matriz geradora da danca, das performances, dos gestos
plenos de significagdo consciente e dos movimentos espontaneos e/ou
inconscientes. (SIQUEIRA, 2006, p. 4)
O estudo do corpo se da por muitas areas do conhecimento e é pesquisado
ha tempos. Para Siqueira, o estudo entre corpo e comunicacdao é importante pela

rigueza do assunto “[...] o corpo é rica tematica nas discussdes, pois se presta

' Descartes pensava em corpo e mente como coisas distintas. O corpo era entendido como o que
possui extensao temporal e espacial e foi chamado de res extensa. J4 a mente ficou conhecida como
res cogitans e era a parte pensante desse corpo, o cognitivo ndo-fisico. (KATZ; GREINER, 2001, p.
65-66).

18 platsio também tem um pensamento dual, divide corpo e alma. O filésofo diz que a esséncia da
alma é gerar movimento e que o corpo precisa de algo, a alma, para se tornar vivo. (KATZ;
GREINER, 2004, p. 2).
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melhor que qualquer outra forma de comunicar e a colocar juntos, em contato, atores
sociais préximos ou distantes.” (SIQUEIRA, 2014, p. 10). Ja Santaella (2004) fala da
onipresenga do corpo “[...] o corpo esta em todos os lugares. Comentado,
transfigurado, pesquisado, dissecado na filosofia, no pensamento feminista, nos
estudos culturais, nas 29 ciéncias naturais e sociais, nas artes e literatura”
(SANTAELLA, 2004, p. 113). Apesar de todos os estudos, o corpo continua sendo
palco de encantamento que segue levando tedricos a tentar entendé-lo. Para
Thomas Sebeok (1991), o contexto em que os estudos estdo inseridos nunca €
passivo, e “o corpo que estad sempre transitando por varios ambientes/contextos, vai
trocando informacdes que tanto o modificam como modificam os ambientes”
(SEBEOK, 1991 apud KATZ, 2010, p. 20). Talvez por isso ha este estudo constante,
pois 0 conhecimento sobre o corpo, e 0s demais objetos de pesquisa, sempre sao
parciais e dependentes do meio em que estéo inseridos.

Santaella (2004) trabalha o corpo como sintoma da cultura, ndo s6 como uma
ferramenta de reproducdo, mas como a prépria cultura. A autora se refere ao corpo
como sendo o “inconsciente” de uma cultura, carregando nele dores e sonhos do
meio onde esta inserido. Nessa linha de raciocinio Edwin Hutchins (1995, apud
KATZ; GREINER, 2001, p. 68), diz que cultura € o processo cognitivo que tem lugar
na mente dos individuos, ou seja, 0 processo no qual as praticas culturais emergem.
Deste modo, fazemos uma relacdo entre corpo-mente como um ser Unico e nao
mais como coisas distintas.

Entendendo o corpo como sintoma da cultura, tudo o que a sociedade
experiencia esta inscrito e presente nele. Lakoff e Johnson (1999) pensa em um
modo de estruturar uma experiéncia a partir de outra. Para ele, as experiéncias sédo
criadas pelos corpos, pelas interacfes desses corpos com o ambiente e com
pessoas dentro e fora da cultura a qual esta inserido. Correlacionando os autores, 0
sistema se retroalimenta, onde a sociedade imprime no corpo as experiéncias e o
COrpo cria essas experiéncias.

Pensando o corpo como sujeito-objeto, repleto de signos que proporcionam a
ele uma capacidade de comunicacdo, Campelo (1997, p. 10), em Cal(e)idoscorpos,

disserta sobre o corpo-texto:
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Enxergar o corpo como texto, e todo texto € uma midia que se complexifica,
se altera e se transforma com a historia, porque é fruto de um dialogo com
0s outros textos, com 0s outros tempos, com 0 seu passado e sua memoria,
mas também com o futuro e seus projetos, sonhos e utopias. Calido porque
vivo, ndo apenas no sentido bioldgico, mas também no sentido semiotico,
como texto. Evidentemente a palavra “texto” ndo se restringe apenas ao
universo das palavras e da escrita verbal, mas se amplia para todo e
gualquer cédigo da comunicacdo humana.
Com base nessa citagdo e seguindo um raciocinio légico, podemos inferir que
Se vemos 0 corpo como texto e todo texto é midia, o corpo, além de texto, também é
midia. Para Katz e Greiner (2005), o corpo ndo € somente um lugar por onde a
informag&o passa, pois toda a informacdo que entra em contato com esse corpo
negocia com as informacdes ja presentes, desta forma o corpo € midia de si mesmo:
“a midia a qual o corpomidia se refere diz respeito ao processo evolutivo de
selecionar informacdes que vao constituindo o corpo. A informacéo se transmite em
processo de contaminagao” (KATZ; GREINER, 2005, p. 7). A teoria de corpomidia
diz que corpo e ambiente se relacionam e determinam, ndo existindo fora de uma
cultura. A pesquisadora Julia Cérdova de Souza (2018), em seu trabalho, prop&e
gue o corpo tem poder sob o ambiente no qual esta inserido e “[...] faz parte de uma
cultura de consumo, possui caracteristicas de carater politico, e participa de uma
dualidade em que se faz presente como sujeito e objeto da sociedade” (SOUZA,
2018, p. 30). Portanto, corpo e ambiente estdo permanentemente em troca um com
0 outro, se alterando e transformando concomitantemente.
Katz (2001), em seu texto, discorre sobre como a comunicacao se baseia no
mesmo sistema (neural) que utilizamos para pensar, agir ou se mover. Nesse
raciocinio, a autora diz que todo pensamento esta ligado ao sensorio-motor do

Corpo, ou seja, quem inicia o processo comunicacional € sempre 0 movimento.

E as primeiras implicacbes epistemolégicas dessa proposicdo dizem
respeito a compreender que o raciocinar, o perceber e o funcionar
motoramente passam a estar profundamente ligados. A raz8o passa a ser
tratada na perspectiva do movimento, ou seja, corporificada (KATZ, 2001, p.
23).

Neste trecho vemos novamente o quanto corpo e mente sdo vistos agora
como algo unico. Ja que, como a autora defende, todo o processo neural recorre ao

corpo e ao movimento. Segundo o0 neurocientista Anténio Damasio:
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[...] pensar, raciocinar, imaginar, lembrar, planejar, ter consciéncia s&o
operacgdes mentais de ordem cognitiva mais ampla com substrato organico
proprio do funcionamento do sistema nervoso e desencadeadas dos
processos de emocgdo e sentimento advindos da relacdo do corpo com o
ambiente (DAMASIO apud MACHADO, 2008, p. 03).

A troca constante do corpo com o ambiente faz do corpo um corpomidia. A
consciéncia dessas trocas € importante para o ator, pois o teatro se inicia nos corpos
dos artistas. Se os atores comegarem a compreender 0 COrpo COmo COrpo-mente
sendo algo unico e inseparavel, haverd maior aproveitamento corporal nas cenas
produzidas. Para Maria Angela de Ambrosis Pinheiro Machado (2008), nos dias de
hoje, espera-se que o ator tenha uma interpretacdo que seja consciente dessa
integracdo corpo-mente, e essa compreensao € necessaria. Ainda segundo a autora,
“[...] esta integracdo € a responsavel pela organicidade e veracidade da
interpretacdo, pelo envolvimento do ator no fazer teatral e pela versatilidade e
habilidade para interagir a diversidade de linguagens a que esta sujeito na cena [...]"
(MACHADO, 2008, p. 01).

Para interpretar as personagens, 0 ator precisa sentir emoc¢des e dar vida a
alguns momentos da histéria dessa personagem. Essas emocfes podem ser
acessadas atraves de acdes e situagbes externas. Como toda acdo gera uma
reacdo, “a emocao gera estados corporais em reacOes fisicas passiveis de serem
percebidas por um observador externo”. Logo, as agdes corporais, despertam
sentimentos que sdo expressadas por esse corpo de forma visivel e perceptivel.

A partir do corpo € possivel que atuacdo ocorra e é também a partir dele que
a comunicacao se inicia. Esse corpo que antecede, nos da voz e nos permite viver.
Possuimos um mundo de possibilidades com ele, porém, também somos limitados
por ele. Nosso corpo comunica e performa. Nele esté inscrito a cultura, as vivéncias,

0 género. E é sobre esse corpo que reflete o género que falaremos no item a seguir.

3.3Nascer mulher € o maior castigo

O titulo desse subcapitulo norteou gquestionamentos sobre as questdes de

género, corpos e feminismo. No poema escrito por Walt Whitman (1855), o autor
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indaga: “E se o corpo néo for alma, o que é alma?”. Atualmente vivemos na era do
corpo como expressao identitaria e carregamos nele nossas ansiedades e desejos
de adequacdo ao mundo. Em nossos corpos estdo impressas as diversas
imposi¢cdes sociais e de género. Louro (2016) diz que € através de cuidados fisicos,
exercicios, roupas, acessoOrios, etc. que inscrevemos em nNOSSOS COrpos
diferenciagdes, “marcas de identidade”. Segundo a autora, nossos sentidos sdo
treinados para “perceber e decodificar essas marcas e aprendemos a classificar os
sujeitos pelas formas como eles se apresentam corporalmente, pelos
comportamentos e gestos que empregam e pelas varias formas com que se
expressam”. (LOURO, 2016, p. 15).

A questdo central deste subcapitulo é trabalhar o conceito de género, que
esta diretamente ligado ao movimento feminista. Como pontapé inicial da discussao,
trarei uma sintese do movimento feminista e de suas trés “ondas”*®. A primeira onda
teve seu inicio ao final do século XIX e ficou conhecida como a onda das sufragistas.
A reivindicagao principal era o direito ao voto, pois era visto como um atalho para a
conquista de mais direitos. Outras questdes importantes as feministas eram o
acesso a educacdo e a igualdade no casamento. Segundo a filésofa Andrea Nye
(1995, p. 19):

Outras questdes tais como direito de propriedade, reforma do casamento e
liberdade sexual foram discutidas, mas a teoria democratica incentivava as
feministas a verem o voto como 0 modo correto e mais pratico para atingir
suas metas. Quando o sufragio fosse concedido, as mulheres estariam

aptas a votar a favor da legislagcao que corrigiria a injustica as mulheres.
Nesse primeiro momento, o movimento continha reivindicacdes de mulheres
brancas e de classe média. Segundo Louro (2011), com a conquista desses direitos,
houve certa acomodacédo. Apés um longo hiato, somente na década de 60 do século
XX, o feminismo ressurge em sua segunda onda. Nessa nova fase, 0 movimento se
concentra na construcao de conhecimento teérico, além das preocupacdes sociais e

politicas. Com mulheres na universidade, o movimento néo fica atado somente a

19 Segundo Tainan Pauli Tomazetti, entende-se por onda “enquanto periodos delimitados no tempo
por um tipo de prética politica predominante, [...] contemplam certa interpretacéo dos cendrios e da
diversidade do movimento, e assinalam, através de marcos histéricos, como ele se reinventou ao
longo de suas trajetérias em permanente resposta as problematicas estruturais de cada época” (2015,
p. 33).
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marchas e protestos, mas também a publicacbes em artigos, livros e revistas,
focando nos “estudos da mulher” (OCANA, 2015, p. 19). Estas investigacdes

buscavam denunciar as opressdes femininas:

Tomar a mulher como sujeito/objeto de estudos — ela que fora ocultada ou
marginalizada na producdo cientifica tradicional. A partir de distintas
perspectivas, estudiosas denunciaram lacunas, apontaram desvios ou
criticaram interpretacdes das grandes teorias; buscaram incorporar as
mulheres e, mais adiante, as relagcbes de género a essas formulacdes
(LOURO, 2011, p. 151).
Durante o periodo de hiato vale ressaltar a producao do livro O segundo sexo,
de Simone Beauvoir, publicado em 1949. Neste livro, Beauvoir fala sobre a relagéo

desigual entre o homem e a mulher, que se explicita no trecho abaixo:

A relagdo dos dois sexos ndo é a das duas eletricidades, de dois pdlos. O
homem representa a um tempo o positivo e 0 neutro, a ponto de dizermos
"0os homens" para designar os seres humanos, tendo-se assimilado ao
sentido singular do vocabulo vir o sentido geral da palavra homo. A mulher
aparece como 0 negativo, de modo que toda determinacéo lhe é imputada
como limita¢do, sem reciprocidade. (BEAUVOIR,1970, p. 9)

Durante a segunda onda, busca-se “compreender e explicar a subordinagao
social e a invisibilidade politica em que as mulheres tinham sido historicamente
submetidas.” (MEYER apud SCRITTORI, 2016, p. 40). No final de 1980, se instala a
terceira onda do movimento feminista, que perdura até os dias de hoje. Neste novo
momento, ha o alastramento do movimento pelo mundo e a inclusdo das
reivindicacbes das mulheres negras e nao-brancas, que ndo eram incluidas nas
demandas das ondas anteriores. Este feminismo dé luz a existéncia de diversas
identidades, que se cruzam dentro de um sistema de poder e trazem visibilidade
para sujeitos que antes ndo a possuiam. E neste momento em que se faz uma
critica e se entende como necessaria a discussado de género através de um recorte
de classe e raca, levando em conta todas as especificidades de cada mulher.

A questdo de género pode ou nao estar interseccionada com outras
caracteristicas. A interseccionalidade, segundo Kimberle Crenshaw (2004, p. 10),
“sugere que nem sempre lidamos com grupos distintos de pessoas e sim com

grupos sobrepostos”. Logo, uma mulher pode sofrer discriminacao por ser mulher, o
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gue seria uma discriminacdo de género; ou por ser negra, uma discriminacao racial;
por ser pobre, o que configura em um discriminacdo classista; ou, ainda, por ser
mulher, negra e pobre e € para esses casos que a interseccionalidade olha, vendo
como um preconceito Unico e ndo como trés tipos de intolerancias separadas. Para a
autora, € preciso que se identifique o que acontece quando diversos tipos de
discriminacdo afetam a vida de determinada pessoa.

Contextualizado o movimento e suas fases, parto agora para uma
conceitualizacéo do género. O termo género comeca a ser usado por volta de 1960,
pelas feministas da segunda onda. Essas feministas, segundo Louro (2011),
pensavam no carater social das distincbes dos sexos, sem negar o carater bioldgico,
pensando o género como construcdo social. O livro O segundo Sexo, ja citado
acima, € o propulsor da teorizagao da “constru¢ao social do género”, esta construgao
€ entendida como determinante da posicdo subalterna da mulher ao homem,
viabilizada pelo patriarcado. Segundo Adriana Piscitelli (2002, p. 132), o patriarcado
“[...] € um sistema social no qual a diferenca sexual serve como base da opresséao e
da subordinacdo da mulher pelo homem”. Para Richard Miskolci (2009, p. 4) “a
dominacdo das mulheres é associada a rejeicdo das relacbes amorosas entre
homens de forma que a misoginia e a homofobia s&do interdependentes”.

Por muito tempo, género e sexo foram estudados como conceitos diferentes,
porém a tedrica Joan Scott passou a defender género como “um elemento
constitutivo das relagcbes sociais baseadas nas diferencas percebidas entre os
sexos” (apud OCANA, 2015, p. 20). Desta forma, ndo se pode fazer uma anélise
com base na situacdo/pessoa em especifico, deve ser analisado também todo o
entorno, mercado de trabalho, educacéo e sistema politico. Jacques Derrida (2004)
desenvolve o conceito da suplementaridade, que diz que nossa linguagem funciona
a partir de binarismos, de forma que o hegemoénico s6 existe em relagdo a minoria,
algo inferiorizado e subordinado. Logo, 0 homem, superior, s6 existe em relacdo a
mulher, inferior.

Como forma de quebrar essa logica de superioridade masculina, Scott
defende a necessidade de desconstruir o carater fixo e permanente da oposi¢cao
bindria da diferenca sexual. Para Scott (1990), o conceito de género pode ser

entendido em duas partes: como elemento constitutivo das relagbes sociais e como
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forma priméria de dar significado as relacdes de poder®. Essa desconstrucao passa
por entender que homens e mulheres nao correspondem necessaria e linearmente a
ordem compulséria e normativa do sistema biologico, de género, do desejo e da
pratica sexual. O género ndo esta relacionado apenas as normas da sociedade e do
momento histérico em que o corpo estad inserido, mas “no interior de uma dada
sociedade, ao se considerar os diferentes grupos — étnicos, religiosos, raciais, de
classe” (LOURO, 2011, p. 27). Para Judith Butler (2003, p. 20):

“ L

Se alguém “é” uma mulher, isso certamente ndo é tudo o que esse alguém
€; 0 termo ndo logra ser exaustivo, ndo porque os tracos predefinidos de
género da “pessoa” transcendam a parafernadlia especifica de seu género,
mas porque o0 género nem sempre se constituiu de maneira coerente ou
consistente nos diferentes contextos historicos, e porque 0 género
estabelece interse¢cdes com modalidades raciais, classistas, étnicas,
sexuais e regionais de identidades discursivamente constituidas.

O filésofo Michel Foucault (1988), analisa a categoria sexo como sendo algo
ficticio, criada pelas relacdes de poder a fim de justificar as relacées produzidas pelo
desejo. Nas palavras do filosofo, com “a nogcdo de sexo tornou possivel agrupar,
numa unidade artificial, elementos anatémicos, fun¢bes biolégicas, condutas,
sensacoes e prazeres” (FOUCAULT, 1988, p. 154).

Butler (2003) problematiza a distincdo entre sexo e género. Para a autora, 0
“[...] sexo é, ele préprio, uma categoria tomada em seu género, ndao faz sentido
definir o género como a interpretagdo cultural do sexo” (BUTLER, 2003, p. 25). E
ainda segue dizendo que sexo “deve ser compreendido como efeito do aparato da
construcdo cultural que designamos por género [...] para abranger as relacdes de
poder que produzem o efeito de um sexo pré -discursivo” (BUTLER, 2003, p. 26).
Logo, o género ndo é algo somente cultural, mas é também dialético. Apesar de
concordar que género é uma construcdo social, Butler (2013) o considera também

um constructo performativo, ou seja, “0 género demonstra ser performativo — quer

20 A relacéo de poder aqui citada se refere a concepcao foucaultiana. Foucault (2014) ndo entende o
poder como uma forca central, advindo de um Estado que controla tudo. Para ele, o poder é
onipresente. “(...) ndo porque tenha o privilégio de agrupar tudo sobre sua invencivel unidade, mas
porque se produz a cada instante, em todos os pontos, ou melhor, em toda relacdo entre um ponto e
outro. O poder esta em toda parte; ndo porque englobe tudo e sim porque provém de todos os
lugares.” (FOUCAULT, 2014, p. 101).
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dizer, constituinte da identidade que pretende ser, ou que simula ser.” (BUTLER,
2013, p. 25).

A ideia de que o género se demonstra a partir da performatividade, é uma
ideia muito trabalhada por Judith Butler. Para a filosofa, € por meio da

performatividade que se da o género, que € um revelador do mesmo. Desta forma:

0 género se faz numa producéo ininterrupta de atos performativos que se
dao na interacdo, e essa repeticdo estilizada estd intrinsecamente
associada ao proprio género em processo, em sua fluidez, no sentido em
gque o género ndo se esgota em suas possibilidades de fazer, dizer.
(XAVIER, 2014, p. 41)

Logo, performatividade €& a esséncia do género colocado para fora,
repetidamente. Essa repeticdo €, ao mesmo tempo, “reencenagdo € nova
experiéncia de um conjunto de significados ja estabelecidos socialmente, e é
também a sua forma mundana e ritualizada de sua legitimagao” (BUTLER, 2003, p.
200). Para Louro, os performativos de género tem repeticdo constante, sdo citados e
recitados em diversos ambitos, porém nao terdo sempre 0s mesmos resultados, pois
os efeitos performativos s&o imprevisiveis “A falha, que € intrinseca aos
performativos, pode ser produtiva. E na possibilidade do fracasso que reside o
espaco para a ressignificacdo e para a subversdo no terreno dos géneros e da
sexualidade” (LOURO, 2013, p. 33).

A identidade, segundo Louro (2011), esta sempre em transformacdo, €
instavel e mutavel. Para Butler (2003) “a identidade é um efeito de praticas
discursivas, em que medida a identidade de género — entendida como uma relacéo
entre sexo, género, pratica sexual e desejo - seria 0 efeito de uma pratica reguladora
que se pode identificar como heterossexualidade compulséria?” (BUTLER, 2003. p.
39). Através da heteronormatividade®!, da heterossexualidade compulséria e da

estrutura social, as identidades “normais” e desejaveis sado ditadas. Louro (2000)

2! Segundo Lauren Berlant e Michael Warner: “Por heteronormatividade entendemos aquelas
instituicBes, estruturas de compreensao e orientacdes praticas que ndo apenas fazem com que a
heterossexualidade parega coerente - ou seja, organizada como sexualidade - mas também que seja
privilegiada. Sua coeréncia é sempre provisional e seu privilégio pode adotar vérias formas (que as
vezes sao contraditdrias): passa desapercebida como linguagem basica sobre aspectos sociais e
pessoais; é percebida como um estado natural; também se projeta como um objetivo ideal ou moral."
(apud Miskolci, 2009, p. 5).
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discursa sobre a fluidez, partindo dos estudos de Hall (2006), que fala que as
identidades fragmentadas (ou identificacdes) contrapdem os padrdes heterossexuais
com relacdo a sexo, género, pratica sexual e desejo sexual, ameacando a estrutura
do binarismo dos corpos, escapando a regra.

Na peca A casa de Bernarda Alba fica evidente a subjugacéo da mulher em
detrimento ao homem, e as relacbes de poder e autoridade presentes na casa.
Apesar de Bernarda ser uma mulher forte, a frente do seu tempo, por achar que
suas filhas séo superiores aos homens, Bernarda reproduz, a todo instante, acoes
machistas, por estar inserida em um contexto patriarcal. A personagem Adela
também representa essa submissdo ao homem, ao afirmar que somente Pepe
Romano manda nela. A construgcdo das personagens transpassa 0 género e se
interseccionam com questdes classistas e de sexualidade, ja que nem todas as
atrizes possuem a mesma classe, género ou sexualidade dos papéis interpretados.
O corpo do ator durante o espetaculo foi midia porque comunicou e teve nele
impresso as vivéncias de género, tanto das atrizes, quanto das personagens por
elas desenvolvidas. O proximo capitulo discutird as interseccionalidades a partir das

proprias atrizes em relacdo a suas personagens no contexto da peca.
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4. TERCEIRO ATO: NINGUEM PODE SABER SOBRE O SEU FIM

O presente capitulo apresenta a descricdo dos procedimentos metodologicos
e a exposicao dos resultados desta pesquisa. Desta forma, o subcapitulo 5.1 expde
a metodologia aplicada e o processo de coleta de informacdo. Nesta parte, utilizei
principalmente Gil (2008) e Prodanov e Freitas (2013). Ja os subcapitulos 4.2, 4.3 e
4.4 se dedicam a apresentar os resultados, relacionando-os a teoria apresentada

anteriormente neste trabalho.

4.1 Procedimentos metodoldgicos

A presente pesquisa propOe-se a estudar de que forma as atrizes que
participaram da peca A Casa de Bernarda Alba utilizaram de suas vivéncias de
género para construirem suas personagens, com base no sistema de Stanislavski.

O foco deste trabalho estd em entender o processo de construcdo das
personagens interpretadas por trés atrizes especificas, e se esse processo impactou
na vida delas. Lembrando que a partir da visdo de Katz e Greiner (2001),
entendemos o corpo do ator como uma forma de comunicacao, pois é midia.

De forma a compreender e alcancar os objetivos deste trabalho, optei pela
pesquisa qualitativa, pois segundo Bauer (2011), esse meétodo se baseia na
investigacdo e interpretacdo de realidades sociais. Como o0 objetivo geral da
pesquisa é: compreender como as vivéncias do elenco permeadas pelas questdes
de género motivaram a construcéo das personagens, o uso de quantificacdo ndo se
faz valido e nem proveitoso. O método qualitativo “difere da abordagem quantitativa
pelo fato de ndo utilizar dados estatisticos como o centro do processo de analise de
um problema” (PRODANOV, FREITAS, 2013, p. 70). Aqui, portanto, a intencao é
entender os modos de composicdo e a compreensdo das atrizes participantes da
pesquisa acerca do processo que me proponho a estudar (de maneira
interpretativa).

De inicio foi realizada uma pesquisa bibliografica, pois este procedimento tem
‘o objetivo de colocar o pesquisador em contato direto com todo material ja escrito
sobre 0 assunto da pesquisa” (PRODANOV, FREITAS, 2013, p. 54). Nesta etapa, o
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propésito foi desenvolver e aprofundar conhecimentos importantes para o
entendimento do trabalho, acionando temas como teatro e simbolismo e
conceitualizando construcdo de personagem, corpomidia, feminismo, questfes e
performatividade de género. Desta forma, os capitulos 2 e 3 sdo frutos desta
pesquisa bibliografica. Esta fase auxiliou a pesquisadora a embasar teoricamente a
pesquisa, além de proporcionar um repertério maior, para que se fizesse possivel
alcancar resultados palpaveis para este trabalho. Ainda nestes capitulos, interliguei a
teoria com minha experiéncia no teatro e na construgdo de uma personagem da
peca A Casa de Bernarda Alba. Todas as vezes que isso acontece, deixo claro no
texto que estou falando naquele momento como atriz e relatando experiéncia vivida
no processo da peca. Como ndo encontrei teorias que conceitualizam esta situacao,
chamarei de “descrigédo de experiéncia”.

Para que fosse possivel captar dados, me utilizei da entrevista em
profundidade com o roteiro de entrevista semiestruturado. A entrevista “é uma forma
de dialogo assimétrico, em que uma das partes busca coletar dados e a outra se
apresenta como fonte de informacgado.” (GIL, 2008, p. 58). A técnica contribui com o
objetivo da pesquisa, de compreender um processo sob a perspectiva das atrizes,
uma vez que auxilia no entendimento de como “as pessoas sabem, creem, esperam,
sentem ou desejam, pretendem fazer, fazem ou fizeram, bem como acerca das suas
explicagbes ou razdes a respeito das coisas precedentes.” (SELLTIZ, 1967, apud
GIL, 2008, p. 109). Como explica Rosalia Duarte:

Entrevistas sdo fundamentais quando se precisa/deseja mapear praticas,
crengas, valores e sistemas classificatorios de universos sociais especificos,
mais ou menos bem delimitados, em que os conflitos e contradicdes nao
estejam claramente explicitados. Nesse caso, se forem bem realizadas, elas
permitirdo ao pesquisador fazer uma espécie de mergulho em profundidade,
coletando indicios dos modos como cada um daqueles sujeitos percebe e
significa sua realidade e levantando informagBes consistentes que lhe
permitam descrever e compreender a l6gica que preside as relaces que se
estabelecem no interior daquele grupo, o que, em geral, € mais dificil obter
com outros instrumentos de coleta de dados. (DUARTE, 2004, p. 215)

No que diz respeito ao roteiro de entrevista, o mesmo foi formulado no
formato semiestruturado, com um bloco para delineamento de perfil e mais quatro

perguntas principais, todas relacionadas as questfes de género e ao processo de
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construcéo das personagens. Todas as perguntas foram formuladas com o propdsito
de fazer com que as atrizes refletissem sobre o processo como um todo e que nao
permitissem respostas como “sim” ou “ndo”. As perguntas focaram na forma em que
as atrizes construiram suas personagens e como as questdes de género
transpassaram essa construcdo. A pesquisa € feita sob o olhar de uma mulher
branca de classe média alta, e, como as atrizes selecionadas para as entrevistas
também eram brancas, o trabalho pouco aborda o tema da raca/etnia, pois ndo faz
parte do lugar de fala de nenhum dos integrantes.

A partir da estruturacdo do roteiro de entrevistas (vide apéndice), convidei as
atrizes para participarem da pesquisa. Foram trés entrevistadas, e duas entrevistas
com cada uma, pois apés as primeiras rodadas de entrevistas, percebi que
precisava de mais algumas informagdes. Todas as trés atrizes foram entrevistadas,
na primeira vez, pessoalmente. Ja na segunda vez, em que realizei o complemento
da entrevista, apenas a convidada 3 ndo respondeu presencialmente, mas via
whatsapp. As entrevistas face a face ocorreram em diversos locais, de acordo com a
disponibilidade das atrizes: Departamento de Artes Dramaticas da UFRGS, na
Teatraria® e na casa da pesquisadora.

Sobre os critérios de escolha da amostra da pesquisa, em meio a tantas
atrizes potentes que realizaram o espetaculo realizado pela Teatraria3, a escolha das
entrevistadas 1 e 3 se deu devido as suas personagens. A entrevistada 1,
interpretou a personagem Bernarda, a matriarca da familia - protagonista da peca. A
entrevistada 3, interpretou Adela, a personagem revolucionaria, que entra em conflito
direto com a mae, Bernarda. J& a escolha do entrevistado 2%, se deu devido ao ator
gue realizou a construcdo de uma personagem mulher, ser lido socialmente como
homem. A ideia inicial era entrevistar todas as atrizes com personagens
pertencentes a casa (Maria Josefa, Bernarda, La Poncia, Criada, Angustias,
Madalena, Martirio, Amélia e Adela), porém por questdes de logistica, entendemos
gue seria mais proveitoso se nos aprofundassemos somente nas trés personagens
escolhidas - Bernarda, La Poncia e Adela. Como a pesquisadora conhece as atrizes

e tem uma relacdo proxima a elas, ndo houve resisténcia ou dificuldade para que as

%2 No decorrer do trabalho usarei tanto pronomes femininos quanto masculinos para me referir ao
entrevistado 2, como forma de respeitar a forma com que o ator gosta de ser chamado.
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entrevistas acontecessem e todas se deram de modo informal, como uma conversa.
O perfil das entrevistadas consta no quadro a seguir, todas as informacfes foram

autodeclaratorias:

Quadro 1 - Perfil das entrevistadas

Identificagcdo | Idade | Género Sexualidade Classe social | Escolarizagéo
Entrevistada 1 | 28 Feminino | Sem definicdo | Média Superior completo
Entrevistada 2 | 23 Fluido Homossexual | Média Superior completo
Entrevistada 3 | 20 Feminino | Lésbica Baixa® Superior em andamento

Fonte: elaboracéo da autora

Os itens que seguem apresentam o0s principais pontos da pesquisa,

relacionando-os com a teoria ja alocada no trabalho.

4.2 Autoritaria e a frente do seu tempo

Neste subcapitulo irei me ater & percepcdo da Entrevistada 1** sobre os
guestionamentos levantados e considerados relevantes para a execugao deste
trabalho. A entrevistada deu vida a personagem de Bernarda Alba e € sobre a
construcdo dessa personagem que falarei abaixo. De inicio, irei relatar o perfil da E1,
depois conciliarei a entrevista da mesma com a teoria.

E1, como visto no “Quadro 17, se identifica com o género feminino, tem 28
anos e possui 0 ensino superior completo, de renda média. Quanto a sexualidade, a
E1 ndo conseguiu se definir “[...] entre hetero e bissexual, ndo me resolvi quanto a
isso ainda” (E1, vide entrevistas transcrita no apéndice B). A heterossexualidade
compulsoria dita as normas e faz com que o outro seja visto como o diferente, o
errado, caso ndo as siga, como visto no capitulo teérico 3.3 (Nascer mulher é o

maior castigo). Com isso, ha, em muitos casos, uma resisténcia ao posicionar-se

23 Durante a entrevista, guando questionada sobre a sua classe social, a entrevistada 3 definiu-se
como renda baixa, porém a pesquisadora entendeu classe média e lhe indaga sobre. Mais tarde,
ouvindo a entrevista, percebi que a entrevistada definiu-se como renda baixa, por isto, neste trabalho
levarei em conta a primeira definicdo da entrevistada.

24 No restante do trabalho, a entrevistada 1, sera nominada como E1.
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como uma pessoa transgressora da norma e definir-se taxativamente quanto a sua
sexualidade. Por outro lado, Xavier diz que as possibilidades do género e da
sexualidade “ndao se esgotam em suas possibilidades de fazer-dizer’ (2014, p. 41).
Logo, se faz realmente necesséario se definir em caixas pré-estabelecidas? Este
trabalho ndo se propbe a responder esse questionamento, porém considerei
importante pontua-lo para reflexéo.

E1l descreve a sua personagem como uma mulher a frente de seu tempo,

apesar de ser bastante beata e também ser uma figura autoritaria e ditatorial.

Eu tava falando sobre uma mulher autoritéaria, e é ébvio que muitas de nés
convivemos com isso, eu mesma, a minha mae era bastante autoritaria,
mas ela [Bernarda] era uma mulher muito a frente do seu tempo, porque a
peca se passava em 1936 e ela geria uma casa toda com punho de ferro,
coisa que s6 um homem poderia fazer (E1, vide entrevistas transcrita no
apéndice 1B)

Neste trecho da entrevista, é possivel notar que E1 aponta uma subjugacéo
da mulher em relacdo ao homem. A mulher de 1936, na visédo da E1 - e confirmada
pelo contexto historico ocidental -, € inferior ao homem e incapaz de gerir uma casa,
porém, mesmo sendo mulher, Bernarda o faz com maestria e exacerbado controle. A
probleméatica do género esta diretamente relacionada a suplementaridade de Derrida
(2004). Conforme o mesmo autor, a mulher é o ser inferior, vista como algo negativo
e com limitac6es. Apesar de ser mulher, Bernarda, muitas vezes ndo cumpria com o
esperado dela culturalmente e, muito provavelmente, ela se permitia ndo seguir com
certas normas, pois ja ndo tinha mais que se casar, “ela passou a vida inteira dela
ouvindo qual era o lugar dela, mas, ao mesmo tempo, ela ndo se colocava nesse
lugar” (E1, vide entrevistas transcrita no apéndice B). E1, no final da entrevista, diz
que “a Bernarda conseguia ser a mais livre ali porque ela tinha a graca dos maridos
ja terem morrido” (E1, vide entrevistas transcrita no apéndice B). Outro aspecto que
fazia com que a personagem desviasse da conduta esperada, era o fato dela
parecer resistente a algum possivel casamento das filhas, “Nao ha em cem léguas
da redondeza quem se compare a elas. Os homens daqui nao sao da sua classe”
(Bernarda, p. 10). Na percepgéao da atriz “na realidade, ela, se pudesse, acho que na
verdade ndo casaria nenhuma das filhas. Ela achava que os homens eram uma

coisa meio irritante” (E1, vide entrevistas transcrita no apéndice B).
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Por ndo mais depender de um homem, Bernarda era a figura de maior poder
dentro daquela casa. Esse poder — representado fisicamente por uma bengala - era
também concedido gracas a sua situacdo financeira: “questdo de classe mesmo,
sabe? Entdo, eu sabia que eu tinha que representar naquela hora o patrdo na sua
forma mais rigida e terrivel mesmo” (E1, vide entrevistas transcrita no apéndice B).
O dinheiro, no caso as posses, davam a Bernarda a posicdo de superioridade em
relacdo as outras mulheres da casa. Para a personagem, era tdo importante manter
o status social, que ndo permite que uma de suas filhas se case com o seu Unico
pretendente “A Martirio! Que queria casar com o Henrique Humanas. E, mas isso &
até por uma questdo de classe” (E1, vide entrevistas transcrita no apéndice B). Na
peca, essa relagao de poder fica explicita quando Bernarda fala “Meu sangue nao se
junta ao dos Humanas enquanto eu estiver viva. O pai dele foi trabalhador de
enxada” (Bernarda, p. 31), ou ainda: “Trabalhar e calar. E a obrigagdo dos que vivem
de salario” (Bernarda, p. 32). A atriz percebe essas problematicas - de género e
classe - e as pontua na entrevista, dizendo que foram importantes para a construcéo
da personagem.

Sobre o processo criativo da E1, a entrevistada relata que o elenco como um
todo se utilizou de técnicas do sistema Stanislavski, explicado no capitulo 3.1. Ela
fala sobre os trabalhos de mesa: da delimitagcdo do superobjetivo e das acgbes de
cada cena. “Eu me lembro que a gente utilizou o método de Stanislavski e que teve
todo um trabalho de mesa no qual a gente fez todo um perfil de objetivos da
personagem, coisas que a gente acreditava [...]" (E1, vide entrevistas transcrita no
apéndice B). O trabalho de mesa foi importante para que a atriz definisse os
objetivos e tivesse um norte de atuacdo. Segundo Stanislavski (1996), todas as
acOes da personagem devem estar ligadas ao superobjetivo. Além disso, ha um
superobjetivo para a peca e um para cada personagem.

Quando E1 efetivamente passa para uma parte mais pratica do processo, a
caracterizacao fisica e a voz foram fatores decisivos: “[...] depois teve toda uma
construcdo de voz, de maquiagem, de figurino, e outros elementos assim” (E1, vide
entrevistas transcrita no apéndice B). E parte importante da criagdo pensar em como
revelar o clima da peca através do corpo. Muito mais do que isso, € importante ter

consciéncia do corpo que passa mensagens o tempo inteiro.
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E na questdo de corpo, eu tentava ficar mais inclinada, porque eu sou uma
pessoa um pouco curva, mas a personagem nao podia ser curva porque ela
era muito imponente, ela mandava, e apesar da idade dela, eu tentei ser
mais ereta, mas ao longo da pec¢a eu me deixei ir encurvando, tanto que ao
final eu mais curva do que eu sou, estou mais encurvada. (El, vide
entrevista transcrita no apéndice B)

Diferentemente do que relatei no subcapitulo 3.1, a atriz ndo manteve o corpo
ereto a peca inteira, e sim inclinado. Para além do corpo, é importante estudar as
palavras e a forma que elas serdo ditas. No espetaculo A Casa de Bernarda Alba
havia vozes graves, como a atriz ressaltou: “Entdo a voz de todas nos eram graves,
todas as atrizes trabalharam para que a voz ficasse muito grave” e seguiu falando
sobre o seu trabalho vocal em cena: “A minha voz, em especifico, era muito grave e
COMO eu Sou uma pessoa que canta, eu tive que trabalhar muito isso, durante um
tempao, porque eu ficava duas horas falando com a voz muito grave [...] a minha voz
€ bem aguda.” (E1, vide entrevistas transcrita no apéndice B). A atriz teve que dispor
de um tempo para o estudo das vibrac¢des, das notas sustentadas e da respiragao.

A montagem da apresentacdo foi um trabalho coletivo. O debate entre as
colegas e o diretor fizeram com que a atriz tomasse posturas diferentes e mais duras
com suas colegas, para que se estabelecesse de fato um estranhamento e se
alcancasse algo mais natural em cena. A E1 fala que foi um processo muito doloroso
e dificil, pois “eu ja fui uma pessoa mais dura e hoje a arte me suavizou bastante. A
arte, entre outras coisas, e eu acho que eu tive que voltar atras muitos passos da
minha caminhada como ser humano para fazer uma pessoa mais dura” (E1, vide
entrevistas transcrita no apéndice B).

A arte, assim como a comunicacdo, pode nos tocar e transformar. E1 foi
suavizada pela arte, como a mesma relatou, e quando perguntamos se essa peca
em especial teria transformado ou modificado algo nela, a mesma respondeu que
nao necessariamente tinha ocorrido um acontecimento, “eu ndo sou uma pessoa de
grandes acontecimentos me mudarem, sabe? Eu tenho um processo de pensamento
sempre” (E1, vide entrevistas transcrita no apéndice B), porém, afirmou que houve
um processo de reconhecimento de privilégios em relacdo as mulheres do passado.

Quase como um desabafo, a atriz fala do quanto foi dificil, da luta e do quanto tem
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orgulho de ter feito parte do elenco da peca, “[...] ndo era uma peca que sairia
originalmente. Mas a gente conseguiu fazer com que ela saisse. E todas nds temos
muito orgulho” (E1, vide entrevistas transcrita no apéndice B). A entrevistada segue

dizendo que a peca

tem um cunho diferente, uma comocao diferente para as atrizes. E acho
gue é devido a isso. Para qualquer mulher que vocé fala um tema desses,
vai ser um... é diferente, sabe? Porque a gente... € uma luta diaria para
gente. E é s6 uma forma de expressar no palco algo que a gente luta todo
o dia. (E1, vide entrevista transcrita no apéndice B)

O tema que a atriz se refere € ao papel da mulher na sociedade. A luta sobre
as guestdes feministas, de conquista de direitos de fato, ficam bem evidentes nessa
parte da entrevista.

Os debates e as questdes de género sdo abordadas ao longo de toda a
entrevista, e a E1 traz também muito o debate de classe para a discussao. O método
Stanislavski foi importante para o processo de criacdo da E1, que chega inclusive a
falar que se utilizou dele. Sobre o poder de instituicAo da peca na vida da atriz,

houve pouca mudanca efetiva.

4.3 Amiga ou Empregada?

Neste trecho do trabalho me proponho a interligar a teoria desenvolvida ao
longo da pesquisa, com a entrevista da atriz que interpretou a personagem La
Poncia. A entrevista esta transcrita no final do trabalho, no apéndice C. A ideia é
mostrar onde a teoria converge e onde diverge da vivéncia do entrevistado 2%°.

E2 tem 23 anos, ja concluiu o ensino superior e se considera de classe média.
Quando |he indaguei sobre o género ao qual se identificava, o E2 disse que se
identificava como género fluido: “Em relacdo ao género, hoje me identifico como
género fluido, que é essa pessoa que transita entre os géneros. Me encontro nesse
limbo, me identifico com esse limbo e fago desse limbo uma forma de resisténcia.”
(E2, vide entrevista transcrita no apéndice C). A identidade de género que E2

assume, é uma identidade que flutua entre o binarismo homem vs mulher, € uma

> No decorrer do trabalho, irei me referir ao entrevistado 2, como E2. Além disso, como ja dito acima,
intercalarei entre pronomes femininos e masculinos, visando respeitar o género e a vontade de E2.
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identidade transgressora, que foge a norma. Graca (2016) pensa a constituicdo do
género como algo politico, deste modo, quando E2 diz que faz do seu género uma
forma de resisténcia, faz dele também politico. Podemos fazer um paralelo com o

que Butler (2003) chama de género “inteligivel”’. Para a autora:

Géneros “inteligiveis”, sdo aqueles que, em certo sentido, instituem e
mantém relagbes de coeréncia e continuidade entre sexo, género, pratica
sexual e desejo. Em outras palavras, os espectros de descontinuidade e
incoeréncia, eles proprios s6 concebiveis em relacdo a normas existentes
de continuidade e coeréncia, sdo constantemente proibidos e produzidos
pelas préprias leis que buscam estabelecer linhas causais ou expressivas
de ligacdo entre sexo biolégico, o género culturalmente constituido e a
“expressao” ou “efeito” de ambos na manifestagdo do desejo sexual por
meio da pratica sexual. (BUTLER, 2003, p. 38)

O que a autora quer dizer € que um género transgressor, s6 existe em relacéo
ao considerado “normal” e que este género inteligivel, neste caso, o fluido, &
constantemente visto como errado e proibido. Além disso, este tipo de identidade
funciona de acordo com as proéprias leis no que diz respeito a sexualidade e ao
desejo. Neste ponto, o ator diz “eu sou homossexual, s6 que isso € uma loucura,
porque tipo, eu acho que ela vai se modificando também porque, ao mesmo tempo
gue eu me identifico com género fluido, ndo sei como deveria ser a minha
sexualidade” (E2, vide entrevista transcrita no apéndice C). Ha uma coeréncia e
regras dentro dessa identidade, porém ndo em relacdo ao visto socialmente como
“‘normal”. Por este motivo, provavelmente, ha esta nebulosidade em relacdo a
sexualidade de E2 e em como se denominar quanto a ela.

Saindo agora do perfil do entrevistado, perguntei para E2 sobre a sua
personagem, La Poncia, e como poderia descrevé-la. E2 comeca explicando quem é
a personagem: uma mulher de 60 anos, doméstica e batalhadora. Apoés
caracteristicas mais bésicas, E2 descreve como é La Poncia na sua visdo enquanto

ator:

E ela é essa mulher dura pela vida, pelo o que ela passou, isso ela tem
muito a ver com a Bernarda, pela vivéncia dela como empregada, pelos
filhos dela, por ela sempre ter batalhado muito pela vida dela, isso eu criei
isso na minha cabeca porque nem tudo a gente vé no texto, entdo eu acabei
vendo ela como essa mulher batalhadora, mas que foi muito rechacada na
vida. (E2, vide entrevista transcrita no apéndice C)
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Neste trecho da entrevista, vimos como o ator tira do papel o que nem sempre
esta escrito e passa para o palco, tornando visivel algo que era da imaginacao do
leitor?®.

Outro ponto importante na descricdo da personagem € a relacédo confusa que
mantém com a Bernarda: “[...] ela € uma amiga da Bernarda, por uma questdo de
idade e por uma questéo de relacdo da familia com ela, mas, ao mesmo tempo, ela
€ uma empregada que ta ali pra fazer o trabalho duro” (E2, vide entrevista transcrita
no apéndice C). E2 ainda diz que, muitas vezes, a La Poncia é rechacada por ser de
classe baixa. Neste ponto fica clara a problematica de classe e a “falsa sensagao de
riqueza” (E2, vide entrevista transcrita no apéndice C) que a La Poncia tem por ndo
ser da classe social mais baixa da peca, tendo a Criada e a Mendiga como mulheres
ainda mais vulneraveis. Por outro lado, h& momentos em que a personagem tem um
sopro de consciéncia: “ai que vem a realidade, [...] de onde ela ta, que ela ta
passando fome no inicio da peca, e a revolta vem muito desse lugar que ela ocupa
também, do que ela precisa fazer para estar ali sobrevivendo” (E2, vide entrevista
transcrita no apéndice C). Aqui as questbes de classe se interseccionam com as
guestdes de género. No cenario historico da peca, 1936, uma mulher ndo poderia
gerir uma casa, se ela fosse rica - como é o caso da Bernarda - porém, sendo a La
Poncia uma mulher pobre, a funcdo dela era a de servir e cuidar da casa. As
reivindicacdes feministas s6 comecaram a olhar para as mulheres ndo pertencentes
a burguesia mais atualmente, na terceira onda do feminismo, logo, as criadas, a
classe trabalhadora, pouco importavam.

E2, ainda sobre a descricdo da personagem, diz que La Poncia é uma mulher
contraditoria e dualista, fala sobre a dupla personalidade da personagem e de sua
prépria identificacdo com a mesma: “entédo ela tem essa dupla personalidade [...] e
eu me identifiguei muito com essa questdo dela estar transitando, tanto nessa
guestdo de ser uma mulher tradicional, [...] mas, ao mesmo tempo, ela é essa
pessoa do desconhecido” (E2, vide entrevista transcrita no apéndice C). A

personagem de E2 € uma mulher moralista e mantenedora dos bons costumes da

%6 Falo mais sobre o tema no capitulo 3.1 Construcéo de personagem.
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época, porém, é ela também que tem uma conversa sexual®’ com as filhas de
Bernarda. E2 conta que, para ele, os debates que La Poncia traz sdo justamente os
de classe, ja pontuado acima, o geracional e o de género, e esses debates vém a
tona no processo de criacao de La Poncia.

Para o E2, a construgédo da personagem comecou a partir da leitura do texto.
A partir de entdo, vieram 0s questionamentos sobre o qué e como era essa
personagem e, mais do que isso, como era ser uma mulher: “Sabendo que eu tive
uma criagcdo como homem, eu sabia que eu tinha os meus proprios pré-conceitos do
que € ser mulher [...] sobre a minha prépria vivéncia” (E2, vide entrevista transcrita
no apéndice C). O ator teve que utilizar de elementos normativos para construir a
sua personagem, segundo Zivi “[...] se eu sou chamado como mulher ou homem, é
exigido que eu aja de acordo com a masculinidade e a feminilidade.” (2008, p. 162).
Neste caso, para conseguir atuar, E2 teve que recorrer a performatividade (BUTLER,
2003), tendo que se utilizar de atos, gestos e representacdes ja constituidas no
imaginario do publico (sociedade) para construir o género feminino dessa
personagem. Mas E2 teve que pensar além da mulher que conhecemos hoje, teve
gue pensar em construir uma imagem de uma mulher do século passado, pois a
performatividade transpassa também a questéo temporal.

Portanto, para dar forma a personagem, foram utilizados recursos de
caracterizacdo fisica, item importante no processo criativo para Stanislavski.
Maquiagem, figurino e cabelos trangcados foram formas de E2 colocar simbolos
femininos e um pouco de si na personagem La Poncia. E2 destaca o ponto de seu
figurino ser de cor diferente das roupas das pessoas da familia, com uma roupa
marrom e azul, mostra, ao mesmo tempo, a condicdo de governanta dela na casa,
como o fato dela nao estar de Iuto pela morte do Anténio Maria Benavides, marido
da Bernarda. Sobre a maquiagem: “Sim, me usei da maquiagem, que € algo que
faco muito no meu dia a dia, [...] uso a maquiagem como ato politico né, de usar algo
no meu corpo que esteticamente deveria ser alocado s6 sobre as mulheres” (E2,

vide entrevista transcrita no apéndice C). E2 deixa claro durante toda a entrevista a

21 Quando digo sexual, digo em relagdo a época em que a histéria esté inserida. No texto essa parte
€ algo velado e essa percepcdo da sexualidade aconteceu durante os ensaios e debates sobre a
cena.
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sua consciéncia em ser alguém transgressor da norma, do que a sociedade como

um todo espera, deixando claro na seguinte frase:

E o cabelo, numa tranga longa, por ela ser mais velha ela poderia ter um
cabelo mais curto, mas eu, enquanto homem, tenho o cabelo comprido,
entdo eu acho que isso tem essa coisa mais androgina, uma face mais
androgina, mas me usando desses artificios que eu ja tinha no meu corpo e
no meu dia a dia também. (E2, vide entrevista transcrita no apéndice C)

A peca prop6s para E2 uma nova forma de se enxergar. E2 acredita que
houve um impacto positivo realizar este espetaculo e que é a partir de novas
experiéncias e perspectivas que a vida se da. O ator falou que passou a se

identificar como alguém de género fluido a partir de sua experiéncia como La Poncia:

Eu fui criado como um homem cisgénero, entdo, quando eu cheguei na
peca, eu pude desenvolver mais esse meu lado feminino e me identificar
com o feminino e ndo sentir esse lado como algo que deveria ser
repreendido, como eu aprendi durante toda a minha vida. Eu sempre fui um
gay afeminado, uma bichinha afeminada, mas, ao mesmo tempo, o feminino
sempre me foi passado como algo que eu deveria suprimir, como algo que
eu deveria ter vergonha, algo que eu ndo deveria deixar transparecer, e, na
peca, eu aprendi ao contrario. Eu tive a oportunidade de entrar em contato
com histérias de mulheres, e ndo sé das personagens, como das minhas
colegas de cena, e ali eu consegui me identificar e encontrar ainda mais no
meu corpo, a partir da atuagdo, e a partir da histéria da La Poncia, essa
feminilidade ainda mais forte. Por isso, a partir dessa pec¢a, foi que eu
comecei a me aceitar mais como género fluido, a entender que o universo
de um homem gay talvez ndo seja o meu universo. (E2, vide entrevista
transcrita no apéndice C)

Durante toda a entrevista realizada, E2 deixa claro o seu papel como alguém
lido socialmente como homem, detentor de privilégios e de como durante o processo
de construcdo do espetaculo ele se colocou como alguém com mais privilégios do
gue as colegas de elenco. Além disso, E2 traz também debates, como o geracional,
para além do proposto neste trabalho. Porém, E2 focou muito nas questdes internas
de seu processo de construgcdo de personagem, relacionando muito pouco ao
método Stanislavski. Tentei levar a entrevista para este direcionamento, porém em
todas as tentativas, voltava o foco ao seu processo mental. No momento da
entrevista, entendi que o método, para E2, teve pouca ou nenhuma influéncia na

construcdo de sua personagem, pelo menos conscientemente. A pega e 0 processo
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de construcdo tiveram grandes interferéncias e instituiram coisas significativas na

vida do ator.

4.4 Sonhadora e revolucionaria

No presente subcapitulo irei descrever a percepcdo da Entrevistada 3% sobre
os temas abordados durante a entrevista e relacionarei a teoria. Ainda nesta parte
do trabalho, farei uma comparacdo com as outras duas entrevistadas, a fim de
verificar congruéncias e divergéncias de visdes.

A entrevista comecou com o delineamento de perfil. E3, tem 20 anos, é de
classe baixa, estd com o ensino superior em andamento e se identifica com o género
feminino. E3 se designou como lésbica quando |he perguntamos sobre sua
sexualidade. E interessante observar esta denominacéo, a E3 se posicionou como

um ser diferente ao homossexual masculino. Adrienne Rich diz que

As lésbicas tém sido historicamente destituidas de sua existéncia politica
através de sua ‘“inclusdo” como versdo feminina da homossexualidade
masculina. Equacionar a existéncia lésbica com a homossexualidade
masculina, por serem as duas estigmatizadas, € o mesmo que apagar a
realidade feminina mais uma vez. (RICH, 2010, p. 22)

Ao posicionar-se lésbica, a E3 esta transgredindo o que a sociedade espera
de uma mulher e negando a heterossexualidade compulséria. E3 ainda evidencia
uma separacdo do homossexual masculino e valoriza as préprias questbes da
existéncia lésbica. A sexualidade da mulher Iésbica “E também um ataque direto e
indireto ao direito masculino de ter acesso as mulheres [...] uma forma de exprimir
uma recusa ao patriarcado, um ato de resisténcia.” (RICH, 2010, p. 21). Segundo a
autora, ser uma mulher Iésbica e se definir como tal é assumir uma identidade
odiada. H4, neste caso, uma questdo de interseccionalidade, pois sendo a E3 uma
mulher, Iésbica e de classe baixa, sofre uma invisibilidade por conta desses trés
fatores.

Estabelecido o perfil da E3, passei a indaga-la quanto as caracteristicas de

sua personagem. A atriz descreve Adela como sendo a filha mais nova, de 20 anos,

28 Ao decorrer do trabalho, irei me referir a entrevistada 3, como E3
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de Bernarda Alba e que se encontra muito apaixonada pelo Pepé Romano, que € o
noivo de sua irmad mais velha, Angustias. E3 descreve sua personagem como a
‘personagem mais sonhadora [...] que mais busca liberdade” (E3, vide entrevista
transcrita no apéndice D). Essa ansia por liberdade fica clara no trecho: “Ndo me
acostumarei. Ndo posso viver encerrada. Nao quero que minhas carnes figuem
como a de vocés. Nao quero perder o frescor da minha pele aqui. Amanha porei
meu vestido verde e irei passear na rua. Eu quero sair!” (Adela, p. 16). Para E3, um

trecho que representa essa busca por liberdade é:

Mas para ela era isso, liberdade de sair daquela casa, enfim. E ela se vé
muito presa, muitas coisas acontecem no meio da peca e tem uma frase
que ela fala que é: “eu gosto de ver correr cheio de vida aquilo que esta
morto por anos e anos”. E isso pra mim é tipo [...] Eu quero ser livre, eu
quero voar. (E3, vide entrevista transcrita no apéndice D)

Nesta parte da entrevista, a E3 ja entra em debates de género, falando
“Porque a Adela representa tudo isso, tudo que foi tirado da mulher, tudo que ela
queria” (E3, vide entrevista transcrita no apéndice 3). Ha uma vontade latente na
personagem de se libertar das amarras sociais, de ir contra o que a sociedade da
época via como aceitdvel e coerente para uma mulher se fazer. Por conta da
heterossexualidade compulséria, da dominacdo do homem sobre a mulher e pelo
poder da Igreja na vida das pessoas daquela época, havia um enorme sistema de
opressao sobre a mulher, sendo que, através dessas estruturas e instituicdes, eram
definidas as ag0es e o jeito de viver adequado e esperado. Vale ressaltar que estes
trés fatores seguem definindo o comportamento ideal da mulher até os dias atuais.

Outro debate importante que a E3 traz, sendo a Unica das entrevistadas a
levantar esse questionamento, é sobre a relacdo de pouco afeto entre as irmas e a
rivalidade feminina. “eu sinto que ela ndo conseguiu construir uma relagédo com elas
naquela época, [...] ndo que ela ndo tenha um afeto por essas irmas, mas ao mesmo
tempo, teve muitas coisas, teve a rivalidade feminina, [...] que foi impedindo” (E3,
vide entrevista transcrita no apéndice D). Para Rich (2010), a heterossexualidade
compulsoria faz com que qualquer relacdo de afeto entre duas mulheres seja visto

como algo menor, inferiorizado. Por essa inferiorizagao das relagbes afetivas entre
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mulheres e pela Unica forma de se libertar ser o casamento com um homem, ha a
disputa entre as irmas, ha a rivalidade feminina.

A atriz reforca ao longo de toda a entrevista a relacédo entre a mulher de 1936
e a mulher do século XXlI, frisando as diferencas entre as concepcdes de liberdade e
as opressoes vividas. E3 cita o exemplo do casamento. Adela sonha em se casar,
pois este € o seu ideal de liberdade, segundo o ponto de vista da atriz. Logo depois,
E3 fala sobre como hoje casar néo significa liberdade, pois muitas mulheres lutaram
para que hoje seja possivel essa nova forma de pensar e agir. Aqui, podemos
relacionar as lutas feministas como principal fonte de mudanca social. Sobre essa
vontade de casar e se ver livre do controle da mée, Rich (2010) diz que a dominagao
do homem sobre a mulher é algo que “as mulheres tém sido convencidas de que o
casamento e a orientacdo sexual voltada aos homens s&do vistos como
inevitaveis componentes de suas vidas” (RICH, 2010, p. 26).

Quando questionada sobre os debates que a personagem levanta, E3 fala
sobre trés debates principais: género, classe e temporal®®. Sobre os debates de
género e temporal, aspectos importantes levantados pela atriz ja foram apontados.
Quanto ao debate de classe, E3 fala das nossas conquistas quanto mulher, porém,
dentro de uma “bolha”, e que, muitas vezes, essas conquistas ndo sao expandidas a
todas as classes de mulheres: “E hoje, nos dias atuais, ainda mais na luta de classe,
ja que ainda existem classes que se mexem demais, ainda € uma afronta” (E3, vide
entrevista transcrita no apéndice D). Mais a frente na entrevista, E3 prossegue com
0 seu pensamento: “Ai tem essa coisa de quando a mulher de classe média fala alto,
ela é livre.” (E3, vide entrevista transcrita no apéndice D). E3 é a Unica entrevistada
a pensar dentro desse recorte, porém, é a que menos se aprofunda no debate de
classe.

E3 discorre sobre o controle do homem acerca da vida das personagens. A
peca é quase que completamente feita por mulheres, porém a presenca do controle
masculino é constante, conforme mencionado anteriormente: “Todas as mulheres
vivem em torno de um homem, toda a histéria delas gira em torno disso, e de o

guanto isso atinge o ambiente; [...] sendo que a gente ta falando de mulheres [...]

%% Relagao entre a mulher de 1936 e a mulher de hoje.
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que tdo sendo atingidas por isso.” (E3, vide entrevista transcrita no apéndice D).
Esse controle fica evidente na fala de sua personagem: “S6 Pepe manda em mim.
[...] Ele dominara toda esta casa. Esta ai fora, respirando como se fosse um ledo.”
(Adela, p. 46-47).

A respeito da construcao de sua personagem, E3 fala que todos os debates
feitos durante a montagem do espetaculo auxiliaram na construcdo de Adela. E3
ressalta também a importancia de um livro no seu processo: A guerra nao tem rosto
de mulher®®. Segundo a atriz, “eu lia o contexto daquelas mulheres que também
estavam presas em outro contexto histérico e eu também lia sobre o contexto
histérico da pecga. E isso refletia depois no corpo e na voz” (E3, vide entrevista
transcrita no apéndice D).

Apoés partir das leituras e dos debates, a atriz comecgou a se dirigir para uma
outra etapa do processo: “eu tentei entender o corpo da personagem, porque a
gente fez uma peca que tinha muito essa questdo do corpo preso para expressar
isso da casa, da prisdo que a gente vivia e dessa coisa incbmoda e quase que nao
expressiva” (E3, vide entrevista transcrita no apéndice D). Segundo Stanislavski
(2017) pensar em todas as expressoes faciais, gestos e modo de andar auxiliam na
formacdo da imagem das personagens, em outras palavras encontrar o corpo da
personagem auxilia na sua constru¢cdo. A atriz relata que pensou nos minimos
detalhes, desde como era a respiracdo da personagem, até como era levantar a
xicara do café. Ainda diz que construir esse corpo foi algo angustiante: “A
construcdo do corpo me deixava tdo angustiada, chegava um momento em que me

deixava tado presa”’ (E3, vide entrevista transcrita no apéndice D). A comunicacao

%0 Escrito por Svetlana Aleksiévitch. O enredo do livro trata-se “Uma histéria ainda pouco conhecida,
contada pelas proprias personagens: as incriveis aventuras das soldadas soviéticas que lutaram
durante a Segunda Guerra Mundial. A histéria das guerras costuma ser contada sob o ponto de vista
masculino: soldados e generais, algozes e libertadores. Trata-se, porém, de um equivoco e de uma
injustica. Se em muitos conflitos as mulheres ficaram na retaguarda, em outros estiveram na linha de
frente. E esse capitulo de bravura feminina que Svetlana Aleksiévitch reconstréi neste livro
absolutamente apaixonante e forte. Quase um milh&do de mulheres lutaram no Exército Vermelho
durante a Segunda Guerra Mundial, mas a sua histéria nunca foi contada. Svetlana Alexiévitch deixa
que as vozes dessas mulheres ressoem de forma angustiante e arrebatadora, em memorias que
evocam frio, fome, violéncia sexual e a sombra onipresente da morte.” Disponivel em
https://books.google.com.br/books/about/A guerra n%C3%A30_tem rosto de mulher.html?id= 4hW
DAAAQBAJ&source=kp book description&redir_esc=y. Acesso: em 25. Nov. 2019.



https://books.google.com.br/books/about/A_guerra_n%C3%A3o_tem_rosto_de_mulher.html?id=_4hWDAAAQBAJ&source=kp_book_description&redir_esc=y
https://books.google.com.br/books/about/A_guerra_n%C3%A3o_tem_rosto_de_mulher.html?id=_4hWDAAAQBAJ&source=kp_book_description&redir_esc=y
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com o publico ocorreu através desse corpo, que representava e imprimia nele uma
personalidade, uma vida, uma outra pessoa.

Apés o corpo da personagem ja ter sido construido, a voz da personagem
vinha quase que automaticamente, segundo E3: “[a voz] Saia quase que como o
meu corpo precisava falar aquilo, porque ele ja estava trabalhando aquilo. Para mim,
isso foi muito importante, trabalhar esse corpo para, depois, vir essa voz” (E3, vide
entrevista transcrita no apéndice D). A atriz diz que decorou o texto através do
corpo, com 0S movimentos, o texto vinha automaticamente. Para Stanislavski, “para
adquirir o direito de estar em cena, os atores tém de estar fazendo alguma coisa”
(2017, p. 161). E por esta constante movimentacdo e agcdes em cena que, segundo
ela propria, o corpo da E3 conseguiu decorar o texto.

A respeito das fontes externas para a construgcdo da personagem, a ES3,
diferentemente das demais entrevistadas, diz que maquiagem, figurino e iluminacgéo
“nos ajudou bastante, porém foi apds o processo feito. Foram facilitadoras, mas que
nao interferiram tanto” (E3, vide entrevista transcrita no apéndice D). Para a E3, um
dos fatores mais importantes para Stanislavski, a caracterizacao fisica, ndo foi tdo
importante no seu processo, apesar de terem, sim, auxiliado.

Para a atriz, o corpo foi a parte mais importante de seu processo, sendo tudo
derivado dele. E3 diz que havia constantemente uma tentativa de mostrar com o
corpo debates levantados durante os ensaios, como as questfes de género: “ha
uma representatividade que a gente tenta mostrar através do corpo e as discussdes
foram essenciais para isso acontecer” (E3, vide entrevista transcrita no apéndice D).
Logo, o corpo teve papel crucial na comunicacdo com o publico, que produziu
mensagens através de gestos e movimentos. Se juntarmos o pensamento de
Campelo (1997) e de Katz e Greiner (2001), todo o corpo é texto e todo texto &
midia, logo, todo corpo é corpomidia. Entdo, o corpo do ator - através de seus textos
semibticos, que ndo se restringem a escrita, mas sim a toda interacdo humana —
funciona como midia e por meio dele que a comunicacao ocorre.

Perguntei a E3 se houve impacto e mudancas na vida dela em decorréncia da
peca, e a entrevistada disse que sim. Assim como a primeira entrevistada (E1), E3
teve uma alteracdo no modo de pensar, a atriz afirmou: “Eu comecei a entender a

importancia de cada ato meu como mulher; que cada “ndo” meu tinha incontaveis



62

mulheres atrds de mim que tinham lutado para eu conseguir esse nao” (E3, vide
entrevista transcrita no apéndice D). Para a atriz, foi importante o processo de
espetaculo na percepcao das lutas feministas e do reconhecimento de privilégio em
detrimento as mulheres de antigamente. Além dessa percepcado, a atriz conta que
comegou a “entender aquelas mulheres que estdo mais perto de nos” (E3, vide
entrevista transcrita no apéndice D) e como essa empatia fez a relacdo dela com a
mae melhorar: “Melhorou. Depois da pec¢a, eu acho que melhorou. Tem muitas
coisas ainda para melhorar [risos]. Mas acho que, depois da pec¢a, melhorou
bastante, e ndo sé com ela, com toda a mulher que me relata algo abusivo” (E3, vide
entrevista transcrita no apéndice D). Outra coisa que E3 percebeu foi a forca do
patriarcado e do impacto dele na vida dela e das mulheres no geral: “Eu entendo que
existem outras coisas, eu vejo o sistema de fora. N&ao, talvez dessa forma, mas eu
consigo ver que eu estou dentro de um sistema e que eu n&o sou a culpada por tudo
0 que aconteceu ou que esta acontecendo” (E3, vide entrevista transcrita no
apéndice D).

Durante toda a entrevista a E3 traz a importancia dos debates e do estudo
para a construcao de sua personagem. Além disso, a atriz fala muito do corpo como
fator fundamental, porém nao cita especificamente ao método Stanislavski, mas,
com o que relata, € possivel fazermos essa relacdo. Assim como a segunda

entrevistada (E2), a E3 teve um processo de mudanca efetiva na vida dela, apés a

peca.
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5. EPILOGO: E PRECISO OLHAR A MORTE DE CARA

No presente trabalho, buscou-se compreender de que maneira as questbes
de género se atualizaram comunicacionalmente na construcdo das personagens
Bernarda, Adela e La Poncia no espetaculo A casa de Bernarda Alba. A procura por
dialogos entre teatro, comunicacao e género foi constante, para que, ao final da
pesquisa, fosse possivel ensaiar algumas reflexdes e estabelecer algum padréao
sobre como estes pontos se perpassam e interrelacionam.

No segundo capitulo, verificamos fundamentos do teatro e suas
particularidades dentro do movimento simbolista. Segundo Magaldi (1965) para que
a arte teatral ocorra, € indispensavel que o publico assista a algo, porém, alguns
tedricos do teatro simbolista, como Maurice Maetterlinck, consideram a presenca do
ator pouco relevante. O teatro simbolista rompeu com regras do teatro naturalista, a
fim de uma busca pela divindade (ROUBINE, 2003). Por esta quebra com a atuacéo
naturalista, a peca foi repleta de movimentos densos, marcados, maquiagem e
figurinos impactantes e nada usuais. Todos os elementos visuais foram pensados a
fim de causar uma estranheza no publico. Além disso, a maior presenca do
simbolismo esta na poesia presente na obra. Segundo Gibson os textos de Federico
Lorca Garcia sdo “fundamentalmente poéticos” (GIBSON, 1989, p. 245). Nesse
ponto, encontramos a primeira resposta para um dos objetivos especificos da
pesquisa: contextualizar a pe¢ca A Casa de Bernarda Alba dentro da perspectiva do
teatro simbolista. Ainda nesta etapa do trabalho, se fez necessario explicar o objeto
empirico utilizado na pesquisa. Logo, expliquei o enredo da peca, sinalizando
algumas falas e algumas questbes de género que foram a motivacao inicial deste
trabalho.

A busca do referencial tedrico deste capitulo foi algo que demandou energia e
esforco. Foi um momento que me mantive constantemente frustrada pela falta de
material teorico sobre o que € de fato o teatro propriamente dito, sem nenhum
movimento ou vertente vinculado. A construcdo desse capitulo contou com a ajuda
do meu professor de teatro e diretor da peca, Marco Pl4, que n&o poupou esforgos

para me indicar leituras e explicar conceitos.
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No terceiro capitulo, foi necessario introduzir conceitos sobre construcdo de
personagem, corpomidia e género, todas as trés perpassando pelo corpo do ator.
Para inicio de discusséao expliquei que uma personagem € um ser de papel e que
néo existe fora das palavras. Para Brait, “a personagem é um habitante da realidade
ficcional” (1985, p. 11). Se o personagem s0 existe no papel, a funcéo do ator € a de
tirar do papel, da imaginacéao de alguém que |, coloca-lo de frente para alguém que
vé/assiste. Para auxiliar o ator na criacdo da personagem, expliquei o método de
Stanislavski e abordei pontos que considero importantes, através do ponto de vista
de uma comunicadora, focando, portanto, na caracterizacao fisica, corpo e voz.

Dando relevo ao corpo do ator como meio de comunicac¢éo, sendo o produtor
da mensagem, passo depois para o conceito de corpomidia. Nesta etapa,
verificaram-se 0s modos como O corpo ocupa espacos e comunica discursos,
mesmo que inconscientemente, porém, no caso do ator, todos 0s movimentos sdo
pensados e planejados para que se passe uma mensagem. Neste ponto, vimos que
0 corpo produz sentidos semidticos e carrega textos da cultura em que ele esta
inserido (CAMPELO, 1997) e também apresenta narrativas atraves da linha continua
de movimento (STANISLAVSKI, 2017) que, no caso do teatro, com o auxilio de
falas, maquiagem, figurino e cenario, sdo construidas. As informacdes da cultura que
Se inserem nO NOSSO corpo, estdo em constante negociagcdo com outras
informacdes, desta forma, o corpo € midia de si mesmo, pois além de negociar
informacdes, as transmite (KATZ; GREINER, 2005). Deste modo, podemos concluir
gue o corpo transmite mensagem de duas maneiras: 1) todo o corpo € um conjunto
de textos culturais e signos semioticos, dialogando com o outro e com o ambiente o
tempo inteiro, sendo corpo-texto e corpomidia; e 2) o corpo e o teatro produzem
narrativas, constroem historias por meio dos movimentos e outras ferramentas de
interpretacao, envolvendo a platéia e a convidando a participar dessa narrativa.

Partindo do pressuposto de Santaella (2004), de que o corpo ndo € sé uma
ferramenta de reproducdo, mas sim a propria cultura, segui em direcdo ao corpo que
performa o género, correspondendo ao que a cultura em que ele esta inserido
considera aceitavel ou n&do. Nesta parte da pesquisa, trouxe brevemente as trés
ondas feministas e alguns debates, como interseccionalidade e performatividade.

Este terceiro capitulo teve o intuito de corresponder a um dos objetivos especificos
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deste trabalho: articular aproximagdes conceituais em torno da construgdo de
personagens, corpomidia e questdes de género.

Aprofundar-me nas teorias desse terceiro capitulo, foi algo extremamente
prazeroso e satisfatério. Foi um dos momentos mais empolgantes do trabalho.
Porém, por ndo possuir muitos conhecimentos prévios sobre as questdes de género
e as teorias feministas, foi uma tarefa bem trabalhosa e desafiadora tentar deixar o
texto leve e o mais acessivel possivel.

O quarto capitulo, terceiro ato: ninguém pode saber sobre o seu fim, foi a
parte metodolégica do trabalho. As atrizes da peca A Casa de Bernarda Alba, foram
escolhidas para andlise por conseguirem responder aos objetivos especificos da
pesquisa e por serem um ponto de partida para futuros aprofundamentos na questéao
estudada. Conforme a analise, a peca é a linha que amarra género, corpo e
personagem. E por meio dela que a linguagem n&o verbal esta presente no corpo
dos atores, nas linhas continuas de movimentagdo; os discursos relacionados a
mulher séo representados por cada corpo presente na peca. O que liga a construcao
do personagem, os debates feministas e as problematicas de género é o corpo do
ator. Neste momento, buscou-se responder ao Ultimo objetivo especifico deste
trabalho: descrever por meio de entrevistas 0S processos pessoais para a
construcdo das personagens.

Se partirmos do pressuposto de Bourdieu (1998), que a comunicagao tem o
poder de instituir*® coisas, se atualizando de diferentes formas na sociedade,
conforme 0 mesmo autor: “um estado de coisas, uma ordem estabelecida [...], uma
diferenca (preexistente ou nédo), fazendo-a conhecer e reconhecer, fazendo-a existir
enguanto diferenca social, conhecida e reconhecida pelo agente investido e pelos
demais” (1998, p. 99), entdo, a peca de teatro € uma forma de comunicacao, pois
por meio dela, os atores construiram personagens e, apds 0 processo, foram
instituidas mudancas na vida das trés entrevistadas - em menor ou maior grau.
Respondendo entdo a problematica de pesquisa deste trabalho - como a questéo de

género se atualiza comunicacionalmente na construcdo das personagens Bernarda,

31 “Instituir, atribuir uma esséncia, uma competéncia € o mesmo que impor um direito de ser que &
também um dever ser (ou um dever de ser). E fazer ver a alguém o que ele é e, ao mesmo tempo, lhe
fazer ver que tem de se comportar em fungéo de tal identidade”. (BOURDIEU, 1998, p. 100).
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Adela e La Poncia no espetaculo A casa de Bernarda Alba — podemos dizer que se
atualiza comunicacionalmente através do corpo do ator, que pode ser considerado
uma plataforma midiatica e, também, durante o processo de construcdo de
personagem, por resultar em algo e instituir mudangas significativas relacionadas as
problematicas de género.

Uma parte desafiadora do processo foi o fato de conhecer a fundo a peca, os
atores e 0s processos, conforme mencionado anteriormente, também fiz parte do
elenco, representando a personagem Madalena. Isto fez com que eu tomasse
muitas coisas por dadas e, por vezes, atribuindo juizos de valor, tendo dificuldades
para passar a informacao completa e imparcial para o leitor. Na hora de realizar as
entrevistas, o processo foi facil e fluido, porém, tive que me atentar ao papel de
pesquisadora dos entrevistados e nao de amiga/colega de elenco. Sobre os
resultados da entrevista, fiquei surpresa pelos apontamentos que as entrevistadas
fizeram referente as suas personagens, pois trouxeram inameros debates, como
classe e de época, que ndo me passaram pela cabeca anteriormente. Foi
satisfatério perceber que o grupo € plural e que cada individuo tem uma percepcao
diferente sobre um mesmo assunto.

Na nossa sociedade, que é plural e esta em constante busca por propésitos e
afirmacdes sociais, os desafios do campo da comunicagcdo crescem, conforme
aponta Canclini (2011). Cabe a no6s, comunicadores, pensarmos para além do
convencional e impulsionarmos mais o consumo de artes que tratem de assuntos
politicos e com questdes atuais, a fim de termos cada vez mais cidadaos sensiveis e
conscientes. Além disso, em um contexto em que somos atingidos por inimeras
imagens, textos e conteudos de facil acesso, encontrar um caminho de valorizacéo
da arte e das mensagens por ela passadas para o publico € um possivel novo
desafio para o comunicador.

Como relagbes publicas, se faz importante dar visibilidade e abrir cenarios
para discussfes que gerem espacos de fala para os diferentes publicos. Um
possivel desdobramento deste trabalho seria analisar a percepcdo do publico
referente aos debates de género produzidos pela peca. Outra possivel pesquisa,

seria aplicar o mesmo problema de pesquisa em outros atores que fizeram as
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mesmas personagens estudadas, a fim de criar um contraponto e analisar possiveis
padrdes.

Enquanto pesquisadora, futura relacbes publicas e atriz, busquei estudar
como essas coisas se transpassam e se alimentam, buscando entender os
processos de cada atriz como algo novo e unico. A peca fez com que se criasse um
sentimento de pertencimento e carinho entre as atrizes. Além disso, fez com que se
levantasse debates e gerasse reflexes e mudancas na vida pessoal de cada uma.
Finalizando, ressalto a importancia, como pesquisadora e comunicadora, de
levantarmos sempre questdes sociais para o debate a fim de gerar uma mudanca

social.
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APENDICES

APENDICE A - ROTEIRO DA ENTREVISTA

Roteiro da entrevista em profundidade semiestruturada

Primeiro Bloco

Género com que se identifica?
Sexualidade?

Classe social?

Escolarizacédo?

Segundo Bloco

Como vocé descreve a sua personagem?

Do ponto de vista das questdes de género quais debates sua
personagem traz a tona?

De que modo as vivéncias de género produzidas durante o
processo de construcdo do espetaculo impactaram na sua vida?
Como se deu a construcao da sua personagem? As questdes de
género influenciaram na construcdo da mesma?
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APENDICE B - ENTREVISTADA 1 - ATRIZ QUE INTERPRETOU BERNARDA

Legendas:
Negrito: Falas da entrevistadora

S/Negrito: Falas da entrevistada
[ ]: inser¢cdes ou comentarios meus

Oi, E1, tudo bem? Eu vou fazer uma entrevista contigo e eu quero saber se
vocé autoriza o uso dos dados para um trabalho académico, de trabalho de
conclusédo de curso. Ta tudo bem se eu usar as suas informagcdes?

Tudo certo, pode usar.

O trabalho é sobre a casa de Bernarda Alba, na qual vocé foi atriz, da
realizacédo feita pela Teatraria ao cubo, e eu vou te fazer algumas perguntas
sobre atua personagem, ta?

T4 certo!

Primeiro vou perguntar algumas coisas sobre ti, para tracar o perfil. Eu preciso
saber o teu género. Com vocé se identifica?
Eu me identifico como mulher.

Sexualidade?
N&o sei... entre hetero e bissexual, ndo me resolvi quando a isso ainda.

Ta! Classe social?
Classe média.

Escolarizag&o?
Ensino Superior.

Tu fez a Bernarda, né? Sempre que eu me referir a ti na entrevista, na verdade
nao vou usar teu nome, vou utilizar “a atriz que fez a Bernarda”. Ta bem?
Como vocé descreve a sua personagem?

Nossa... bah, essa veio de supetao!

Comecei bem, né?

Comecou bem! Eu acho que a Bernarda... acho que eu a descrevi, na ultima vez
gue falamos, como uma mulher a frente do seu tempo. Eu ndo sei se era o objetivo
do Lorca, quando ele a escreveu, que ela realmente fosse uma vilda muito foda, né?
Porque, toda a poesia do Lorca nessa peca fez uma mencdo a Guerra Civil
Espanhola que ele vivia. Entdo, a figura da Bernarda, que é uma figura autoritaria,
ela faz juz a figura do préprio Franco. Que é o ditador da época. Contudo, ela € uma
peca que fala muito sobre a feminilidade e sobre as mulheres que viviam aquele
tempo, também. Se tu puder adaptar ela para os dias de hoje, que foi 0 que a gente
pode fazer, o que nds, eu entendo, o que nds como atrizes, 0 que nos tocou para
gue pudéssemos falar sobre aquilo, foi a vivéncia daquelas mulheres dentro daquela
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casa. Entdo, a Bernarda que eu, Gabrielle, quis apresentar, era uma Bernarda
humana também, cheia de erros, obviamente, e que era autoritaria, sim, mas que
era uma construcdo da sociedade daquela época. Ela era o que era porque a
sociedade fez dela aquilo. Toda a sua autoridade era porque ela realmente
acreditava nas imposi¢des que aquela sociedade a impunha. Entdo, entre tudo que o
Lorca quis dizer com aquilo, e a gente ndo pode fugir da regimentacdo do que ele
quis dizer com a peca, mas também tem o que n@s, atrizes, gostariamos de expor e
gue, para nos, era muito importante naquela hora. E para mim, a Bernarda € isso. Eu
tava falando sobre uma mulher autoritéria, e € 6bvio que muitas de nés convivemos
com isso, eu mesma, a minha mae era bastante autoritaria, mas ela era uma mulher
muito a frente do seu tempo, porque a peca se passava em 1936 e ela geria uma
casa toda com punho de ferro, coisa que s6 um homem poderia fazer.

Sim. Mas, tirando as caracteristicas de ser autoritaria e a frente do seu tempo,
como mais vocé a descreveria? Em termos de qualidades e defeitos?

Eu acho que essas sdo as duas caracteristicas mais marcantes dela. Ela era
também uma mulher muito beata, uma mulher muito reprimida, eu acredito, deixa eu
ver o que mais eu posso te dizer de caracteristicas...

Se nao tiver mais nada, tudo bem.
E, eu acho que sédo essas mesmo.

Entéo farei outra pergunta, tA bem? Do ponto de vista das questdes de género,
guais debates a sua personagem traz a tona? Por questdes de género, vocé
pode entender também as questdes familiares, de raca, social, classe, a
propria questdo do papel da mulher mesmo na sociedade que tu comentou
antes... quais sao os debates que tu considera importante e que ela [Bernarda]
traz a tona.

Eu acho que, principalmente, o de que a mulher, naquela época, tinha que se
assentar, que ela servia... € muito estranho isso porque ela ndao era uma
mulherzinha, mas, aos mesmo tempo, ela subjugava as filhas como se fosse.

Era meio contraditério?

E, bem contraditorio. Respondendo a tua pergunta anterior, agora, pensando bem,
pode ser que a Bernarda fosse uma pessoa bem contraditéria. Porque ela passou a
vida inteira dela ouvindo qual era o lugar dela mas, ao mesmo tempo, ela ndo se
colocava nesse lugar. Mas, ela queria seguir o status quo da época, ela queria que
as filhas delas fizessem... na realidade, ela, se pudesse, acho que na verdade nao
casaria nenhuma das filhas. Ela achava que os homens eram uma coisa meio
irritante.

Tu acha, entdo, que um debate importante que ela levantou foi esse de o
casamento nao ser...
O motivo da felicidade.

E, ndo ser necessariamente obrigatorio para as filhas dela.
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E, eu acho que sim. Acho que ela casou [a Angustias] porque tinha um rapaz
circundando ali e ela ia casar antes que desse uma incomodacao, mas acho que era
mais para se livrar mesmo. Eu acho que se ela pudesse se fechar e viverem todas
elas ali, naquela comunidade, elas viveriam até o final. Mas ai, as filhas meio que
ansiavam por sair daquele sistema opressor que ela criava. Mas, pensando bem,
agora, eu vejo que nao, que ela [Bernarda] ndo ansiava por isso, que muitas vezes
ela, quando como ela fala das tias, que elas “se jogam ao primeiro barbeiro” com
essa entonacéo, e que ela ndo achava isso bonito, e ndo tanto por uma moralidade,
mas, tipo, por “qual a necessidade que vocés tém...”

De ter um homem?
E, “de ter um homem na sua vida”, sabe? Acho que para ela [Bernarda] nao foi uma
experiéncia tao...

Prazerosa? Mas ela [Bernarda] casou duas vezes, né?
E, eu ndo sei... para as pessoas de posse 0 casamento € sempre, naquela época,
era uma questao

De manter os bens...

N&o era uma questdo de amar ou gostar, como [para] a gente. IsSso € uma outra
guestao de se ver... que o0 casamento, naquela época em que a pega se passa, hao
€ sobre tu gostar de alguém, e isso entra em tudo que a gente discute hoje sobre
amor, sobre quem a gente quer, sobre quem a gente quer ou pode amar, porque
naquela época também n&o era assim, sempre foi uma coisa forgcada.

Tanto que ela ndo deixa que a personagem da Angustias, eu acho, opa, nédo é a
Angustias, casar com Henrigue Humanas, da G. [nome da atriz].
E, isso.

Eu ndo lembro o nome da personagem.
Meu Deus...

Martirio!

A Martirio! Que queria casar com o Henrique Humanas. E, mas isso é até por uma
questao de classe, porque ela [Bernarda] ndo acredita que ele é... mas ela da a
desculpa que € pela classe, mas a gente ndo sabe se é por isso mesmo. Porque a
Martirio estava louca para casar com ele, e ela disse que ele ndo era bom o
suficiente, né? Entédo, a principio, parece que ela ndo misturaria as racgas, porque ele
nao era bom o suficiente.

E tu acredita que foi pela raga? Ou mais pela questiao de “nao quero que as
minhas filhas casem”?
Eu acho que foi, realmente, porque ele era pobre e ela ndo queria. Pode ser uma
coisa muito fantasiosa da minha cabeca eu ja pensar que ela tinha alguma de
gritante, de nao querer...

Entendi, de ndo ter um preconceito s6 social?
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E, porque provavelmente tinha, sim.

Entdo, t4. Agora, uma pergunta mais sobre a tua vida. Eu quero saber de que
modo as vivéncias de género ocorridas no decorrer do processo de
construcdo do espetaculo impactaram na tua vida? Como essas questdes
trouxeram impactos, esse embates que a peca inteira levantou, ndo sé da tua
personagem, mas se eles impactaram e como.

Hmm, mas vocé pode repetir a pergunta toda, por favor?

Ta. De que modo as vivéncias de género produzidas durante o processo de
construcdo do espetaculo impactaram na sua vida?

Eu acho que a peca foi extremamente impactante para todo mundo que vivenciou
porque foi uma construcdo muito dura de todas nés, como mulheres, vermos a
realidade de privilégio que a gente tem, enquanto mulheres no ano de 2018.

Sim, que foi 0 ano da peca

Que foi 0 ano da peca. Porque a gente, fazendo uma peca que € de 36, tu imagina,
a gente teve que entrar de cabeca e passar por um periodo ndo s6 de Guerra, e
pensar em tudo que as mulheres passam em periodo de Guerra, como fome,
estupro, e pensar que essas mulheres que nos interpretamos ainda eram mulheres
de classe.

Alta.

De classe alta. Entao, elas conseguiam fugir um pouco, mas obviamente nem todas
porque numa época de Guerra € um “salve-se quem puder”. Mas elas ainda, talvez,
conseguiriam escapar mais do que mulheres de classe baixa porque, obviamente, o
pobre sempre acaba por ser muito oprimido em relacéo ao rico. E mais do que isso,
todas as opressao de ndo ter uma liberdade sequer de escolher quem vocé quer
ficar, ou escolher ser livre, ou mulheres de quarenta, trinta e poucos anos, como € 0
caso da Angustias, filha mais velha, ainda estar sob o jugo da mé&e. Que é uma coisa
inconcebivel hoje em dia, com 30 e poucos anos... meu deus... a gente ta... eu
tenho 28, e sei la, minha experiéncia pessoal, mas ndo moro com a minha familia
desde os 22. E o quanto os bens eram relacionados a isso, e a gente vive em uma
sociedade extremamente capitalista, mas aquela época era muito pior em relacao a
isso, porque era tudo ligado aos bens de familia, entdo todo mundo tinha que ficar
debaixo daquela asa para que se aproveitasse daqueles bens, para que nao
morresse de fome, e para a mulher muito mais, porque a gente ndo podia ter...
porque a gente ndo tinha nada, né. Entao foi muito impactante no ponto de vista de
ver os privilégios que a gente tem. A gente continua lutando, e de pensar o quando
mulheres antes da gente tiveram que lutar, quantas sofreram, quantas sofreram
absurdamente, pagando com os proprios corpos ou com as proprias vidas para que
a gente tivesse 0 que a gente tem hoje, de quanto a nossa luta é necessaria para
gue as mulheres do amanha tenham tantas outras coisas que a gente sabe que sdo
necessarias para que a gente continue vivendo e continue vivendo de forma estavel,
vivendo de forma plena, talvez, um dia, enquanto cidada.

E, de poder, talvez, adquirir todos os direitos que temos
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Os direitos que temos.

Porque, eu acho muito importante a gente pontuar que a gente tem os direitos
de fato, mas na pratica eles nao sao... eles ndao acontecem.
Sim, exatamente.

E ai, eu acho que a pega, pelo o que tu ta me dizendo...

Por isso mesmo essa peca continua sendo reiterada. Porque a gente nunca alcanca
a plenitude dos nossos direitos. Se néo, a gente ndo precisaria mais falar disso.
Mas, a arte sempre acaba...

Falando coisas importantes.

Falando coisas importantes... e foi muito o nosso grito, de todas as mulheres que
fizeram essa peca, a necessidade de falar sobre as coisas. E mesmo olhando para
trds e vendo o quanto a gente tem de privilégio em relacéo a isso, porque justamente
essa peca foi a que nos tocou, sabe? Porque foram essas dores que nos tocaram?

E uma questido importante, né, pensar porque foi tdo importante para as atrizes
ainda atuarem em uma peca que foi escrita ha tanto tempo

E, e Lorca, em geral, as pecas dele parece que S0 sempre atuais, né?
Independente de...

I:E que tem um cunho politico muito forte...
E, muito forte.

Mas, e de impacto direto, assim, sem ser de impacto emocional, alguma
concepc¢do sua mudou? Mudou alguma rotina tua? Teve algum acontecimento
gue mudou a partir de entédo?

Hmm... acho que nao teve um acontecimento assim. Mas, porque, eu nao sou uma
pessoa de grandes acontecimentos me mudarem, sabe? Eu tenho um processo de
pensamento sempre... nao seria muito do meu feitio mudar a partir do
acontecimento de alguma coisa.

Sim, seria mais um acontecimento de pensamento, de reconhecimento de
privilégio...

Que eu acho que € o que me acontece sempre. Ter o reconhecimento do privilégio
em relacdo as mulheres que passaram, mas a0 mesmo tempo nao

Mas perceber que isso ainda € atual
E, e de 0 quanto a gente ta fudido de qualquer forma.

Sim. E complicado... tipo, tu perceber que na real mudou muito...
A gente sente essa dor

Mas, é tdo presente ainda muito dos problemas e embleméticas que a peca traz
sobre casamento, mulher na sociedade, e que foi importante para 15, 13, 12
mulheres fazerem essa pega.
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Todas as mulheres que estavam ali presentes, que a gente lutou muito até para
fazer essa peca.

Teve um “sacrificiozinho”

E, porque ndo era uma pega que sairia originalmente. Mas a gente conseguiu fazer
com que ela saisse. E todas nés temos muito orgulho, ndo sei se todas as pessoas
gue fizeram pecas do Iniciante tem orgulho dessas pecas como nos temos. Eu ndo
sei... ela tem um cunho diferente, uma comocao diferente para as atrizes. E acho
gue é devido a isso. Para qualquer mulher que vocé fala um tema desses, vai ser
um... é diferente, sabe? Porque a gente... € uma luta diaria para gente. E é s6é uma
forma de expressar no palco algo que a gente luta todo o dia.

SO pra deixar mais claro na entrevista, para quem néo tem tanto conhecimento
sobre a peca, o tema seria o papel da mulher na sociedade.
Sim.

T4, entdo ta bom. Tem mais alguma coisa que vocé quer pontuar em relacdo a
peca, ao processo de construgédo da sua personagem, alguma coisa?

Eu nédo sei, esses tempos eu tava divagando sobre isso, eu acho que completei o
que eu tinha para falar.

[inicio part 2]

Como se deu a construcéo da sua personagem?

Eu me lembro que a gente utilizou o método de Stanislavski e que teve todo um
trabalho de mesa no qual a gente fez todo um perfil de objetivos da personagem,
coisas que a gente acreditava, e depois... depois teve toda uma construgao de voz,
de magquiagem, de figurino, e outros elementos assim, de pesquisar elementos
histéricos e também elementos para construir... ela [Bernarda] era muito beata,
entdo toda essa peca teve um trabalho de voz muito foda que todas as outras pecas
do iniciante ndo tiveram. Entdo a voz de todas nds era grave, todas as atrizes
trabalharam para que a voz ficasse muito grave. A minha voz, em especifico, era
muito grave e cOmo eu SouU uma pessoa que canta, eu tive que trabalhar muito isso,
durante um tempao, porque eu ficava duas horas falando com a voz muito grave, o
gue ndo € comum para mim, a minha voz € bem aguda. Entéo, eu tive que trabalhar
ISso, eu andava sempre com uma bengala para acentuar a questao do poder dela, e
também uma questao da idade que era porque ela ja era uma senhoura ja.

T4, mas deixa eu te perguntar: por que a voz dela era tdo grave assim?

NOs [atrizes] decidimos que todas as vozes seriam graves porque a peca tem uma
guestao de ser tudo muito escuro, e toda a peca era voltada para o grave porgue era
uma questao da estética da peca mesmo, porque era tudo escuro e grave, nao tinha
um padrao para que fosse fino ou doce, porque a pecga era pesada mesmo... tudo
era escuro e grave na peca. Entdo, as nossas vozes séo todas graves.
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T4, entdo pode voltar a questdo da bengala, que mostrava o poder e o fato de
gue ela ja erauma senhora. Teve mais alguma coisa externa, um elemento que
te ajudou na construcao da tua personagem?

Elemento externo... teve... externo, eu acho que, bom, a questao do figurino, ja que
o figurino das outras [personagens]| era mais alinhado e justo ao corpo, € 0 meu
figurino era mais largo, porque era mais velha, e também o meu vestido tinha umas
contas que pareciam de um rosario, porque ela era a mais beata da familia e que
pregava a religido [de modo] muito forte. E na questdo de corpo, eu tentava ficar
mais inclinada, porgue eu sou uma pessoa um pouco curva, mas a personagem nao
podia ser curva porque ela era muito imponente, ela mandava, e apesar da idade
dela, eu tentei ser mais ereta, mas ao longo da peca eu me deixei ir encurvando,
tanto que ao final eu mais curva do que eu sou, estou mais encurvada. Acho que o
peso da personagem vai me encurvando ao longo da pecga.

E da prarelacionar também com a perda do poder?
Com a perda do poder, exatamente.

E em questdes de construcédo interna da personagem, como tu desenvolveu
iIsso? Teve ajuda de diretor ou debates com os colegas? Como foi?

Teve bastante ajuda do debate com as colegas, teve muita conversa sobre pessoas
gue a gente conhecia, mas sobretudo o diretor disse que ele ndo queria que a gente
nao usasse como exemplos... eu sempre tento buscar alguma referéncia de alguém,
de pessoas que eu conhegco para montar um papel, mas ele me disse
especificamente que ele ndo queria que a gente usasse a referéncia de ninguém,
gue era para a gente usar a emocdo mesmo. Entédo foi isso que eu fiz. Tipo, eu
busquei a emocédo e foi bastante doloroso pra mim, porque eu ja fui uma pessoa
mais dura e hoje a arte me suavizou bastante. A arte, entre outras coisas, e eu acho
gue eu tive que voltar atras muitos passos da minha caminhada como ser humano
para fazer uma pessoa mais dura, eu tive que me endurecer novamente. E tem todo
um processo psicolégico para fazer essa personagem que foi bem custoso e
bastante doloroso. Eu também fazia alguns exercicios antes de entrar, eu ficava
bastante tempo batendo com a bengala, eu tentei ndo ser tdo simpatica com 0s
meus colegas de elenco porque no inicio a gente ria um pouco quando fazia
algumas cenas, e eu ndo podia mais que elas me vissem como uma pessoa
divertida, tipo, eu sou uma pessoa que impde algum respeito mas que, a0 mesmo
tempo, eu costumo fazer muitas piadas, e eu tentei ir endurecendo durante o
processe também para que elas ndo me vissem como uma figura tdo afetiva. Entao
eu, enquanto colega e enquanto atriz também, tentei me endurecer para que o
ambiente teatral, o0 ambiente da personagem, ficasse mais duro, para que elas me
vissem de forma mais dura, e para que isso funcionasse durante a peca.

E sobre a construcao da personagem, acho que agora de forma mais interna,
de ti, teve algum elemento, discusséo, debate, questBes de género, raca ou
classe que influenciaram na construcdo da tua personagem? Vocé usou
alguma questao muito latente da peca para construi-la?

Sobre género e classe?
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E, género, classe, raca...
E, de género bastante, porque acho que fica bastante claro a questao feminina né...
por tudo... eu ndo entendo, tu quer saber

Como que tu construiu a tua personagem com base nas vivéncias de género,
tipo, “ah, do debate de género foi... tinha um debate de classe entre tu e a La
Poncia”, por exemplo, “e esse debate me ajudou a construir a personagem.
Ou, “ah, a Bernarda era mais beata, esse moralismo dela te ajudou de alguma
forma, esse moralismo em algum debate, vocé o utilizou para construir a
personagem? Elas foram base de construcéo?

Ah! Com certeza, a peca € completamente sobre todas essas coisas, né. Tipo, com
certeza a gente comeca ela ja com a personagem que € a criada limpando o chao,
por 20 minutos ela passa limpando o chdo do Teatro de Arena. Depois dela, entra a
La Poncia, que era a personagem do Nilton, e elas, antes da minha personagem
entrar, elas ficam um tempéo discutindo sobre a tirania da minha personagem.
Entdo, a gente ficou muito tempo trabalhando nisso até que a minha personagem
entrasse, entdo, antes que todas as outras personagens entrassem. A gente ficou
um més assistindo sé essa cena até que ela criasse corpo. Entao, isso deu, sim, um
salto muito grande para a construgcdo da minha personagem. E entro em questdes
muito importantes para mim, como pessoa, como senhora, que € a questdo de
classe mesmo, sabe? Entdo, eu sabia que eu tinha que representar naquela hora o
patrao na sua forma mais rigida e terrivel mesmo...

E mais carrasca

E mais carraca, porque eu precisava apresentar aquilo para o publico, que parecia
muito teatral, mas que na verdade existiu e que muitas vezes ainda existe. Entéo,
sim, todo o0 nosso trabalho, enquanto atrizes, me influenciou muito para a construcao
daquilo, aquele um més vendo s6 o trabalho da criada e da Laponcia, foi me
ajudando, eu passei um més sO assistindo elas, e aquilo foi me ajudando a
incorporar a questdo da personagem, de poder fazer uma patroa que fosse muito
mais rigida e muito mais... asquerosa até, de certo ponto.

gue a Bernarda € bem cruel

m

E intransigivel quase, a palavra dela é a ultima

E ela é cruel no ponto de que ela joga comida fora para ndo dar para as criadas,
entendeu? Ela expulsa mendigos, entdo, nesse ponto de vista, ela € a nata a
sociedade que prefere que ninguém ganhe nada e que nao tenha uma ascenséo
social, tipo “prefiro que toda a economia seja ruim para que nenhum pobre tenha
ascensao”, ou “eu prefiro jogar o resto da minha comida fora do que para que outra

pessoa se alimente”.

Sim

E a questdo de género muito, a gente discutia muito isso do papel da mulher e os
homens em volta rondando, a simples leitura do texto ja inspira tudo isso que € o
fato da mulher precisar do homem para sair de casa, precisar do homem para
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conseguir ser alguma coisa porque elas ndo tinham o direito de ser nada, e a
Bernarda conseguia ser alguma coisa porque o0s maridos morreram. Entdo, a
Bernarda conseguia ser a mais livre ali porque ela tinha a graca dos maridos ja
terem morrido.

Ai, que pesado!
E, é pesado, mas € quase um livramento.

[Agradecimentos e despedidas]
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APENDICE C - ENTREVISTADA 2 - ATOR QUE INTERPRETOU LA PONCIA

Legendas:
Negrito: Falas da entrevistadora

S/Negrito: Falas da entrevistada
[ ]: inser¢cdes ou comentarios meus

Oi, Nilton, tudo bem?
Tudo!

Essa entrevista vai ser usada no meu trabalho de conclusdo de curso e eu
guero saber se vocé ta de acordo comigo usando essas informacgdes?
Sim, estou de acordo.

Ta bem! Vou trocar teu nome para preservar o sigilo, entdo em nenhum
momento do trabalho teu nome vai aparecer, td? Eu preciso saber como vocé
se identifica em relacdo ao seu género.

Em relacdo ao género, hoje me identifico como género fluido hoje, que € essa
pessoa que transita entre os géneros. Me encontro nesse limbo, me identifico com
esse limbo e fago desse limbo uma forma de resisténcia.

Tua sexualidade?

Minha sexualidade... eu sou homossexual, sé que isso é uma loucura, porque tipo,
eu acho que ela vai se modificando também porque, ao mesmo tempo que eu me
identifico com género fluido, ndo sei como deveria ser a minha sexualidade.

E atua classe social?
Eu me considero classe média.

E atua escolorizagao?

Eu tenho ensino superior completo.

T4! Agora vou entrar nas perguntas mais ligadas a construcdo da sua
personagem em A Casa de Bernarda Alba, tA bem?

Ta bom!

Como vocé descreve a sua personagem?

A minha personagem € uma mulher, ela tem em torno de 60, 50 anos, ela € uma
mulher de classe baixa, ela trabalha como empregada na cassa da Bernarda Alba,
gue tem 5 filhas, e nessa casa é como se ela fosse uma companheira da Bernarda,
uma melhor amiga, mas, ao mesmo tempo, sempre uma empregada. Ela n&o sobe,
o status social dela fica meio nebuloso em algumas cenas, porque, de certa forma,
ela é uma amiga da Bernarda, por uma questdo de idade e por uma questdo de
relacdo da familia com ela, mas ao mesmo tempo ela € uma empregada que ta ali
pra fazer o trabalho duro e diversas vezes cenas ela [La Poncia] € rechagcada por
pertencer a essa classe. Eu esqueci um pouco da pergunta.
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Como vocé descreve a sua personagem.

E ela é essa mulher dura pela vida, pelo o que ela passou, isso ela tem muito a ver
com a Bernarda, pela vivéncia dela como empregada, pelos filhos dela, por ela
sempre ter batalhado muito pela vida dela, isso eu criei isso na minha cabeca porque
nem tudo a gente vé no texto, entdo eu acabei vendo ela como essa mulher
batalhadora, mas que foi muito rechacada na vida. Entdo, em muitas cenas, vocé vé
gue ela é essa amargura por causa do tempo, das vivéncias, talvez por uma
liberdade que ela sempre quis viver mas da qual ela foi privada pela classe social,
pelo trabalho, e essa pessoa tradicional, essa pessoa agarrada aos conceitos da
familia, ao mesmo tempo que ela é aquela pessoa na qual vocé pode confessar ou
pode conversar, entdo ela tem essa dupla personalidade que eu acho muito
interessante e eu me identifiquei muito com essa questdo dela estar transitando
tanto nessa questdo de ser uma mulher tradicional, da familia, dos bons costumes,
mas, ao mesmo tempo, ela é essa pessoa do desconhecido, do segredo, do
confessionario, daquele ponto de liberdade que talvez aguelas meninas, que tinham
contato com ela fora dos olhos da mée, podiam também conversar assuntos com ela
que ndo poderiam conversar com a mae. Acho que ela [La Poncia] tem essa
personalidade transitéria também. Eu vejo ela como essa mulher forte ao mesmo
tempo que fragil pelo tempo, pelo que foi impunhado [imposto*] a ela por causa da
classe social, por causa da vida.

Sim. Entdo, as caracteristicas dela sdo “forte” e “transitoria” no teu conceito?
Aham. Sim, sim.

Do ponto de vista das questdes de género, quais debates a sua personagem
traz a tona?

A minha personagem traz o debate da classe social, ela traz o debate geracional, da
idade, ela traz o debate dos bons costumes e da familia porque ela julga muito a
Adela e julga muito que as meninas estdo ali fazendo [ndo concluiu o raciocinio],
entdo eu acho que ela traz um pouco desse debate, e acho que o debate é
principalmente geracional, porque ali [na peca] a gente t4 falando sobre meninas
mais jovens. E a La Poncia e a Bernarda séo essas personagens mais velhas, entao
eu acho que elas trazem essas diferencas do tempo, das geracfes, acho que esse é
o principal debate, fora as outras coisinhas que ela vai trabalhando, mas acho que o
geracional € o principal.

T4, mas essas outras coisinhas que vocé esta falando, vocé consegue me
exemplificar com cenas, alguma questao?

Eu consigo... deixa eu ver. Eu ndo sei como a gente pode definir isso, mas de
confissdo, do compartilhar segredos, compartilhar primeiras vezes, entdo aquela
cena que ela ta lIa dobrando roupas com as meninas no chao, ela fala “ah, é a
primeira vez que o meu marido e eu nos beijamos e tal”, entao, tipo, aquela conversa
as meninas jamais teriam com a mae delas, do jeito que ela €, mas com a Laponcia,
esse debate se da.
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Acho que é quase sexual essa conversa... para época era muito sexual. No
meu ponto de vista, tem muito disso de fugir das normas, do que € esperado
de uma mulher.

E, sim, sim. Também, porque a Laponcia essa coisa do transitorio, tanto dessa
personalidade tradicional quanto desse personalidade, como se diz... esqueci a
palavra... sair da norma, a frente do seu tempo, indo contra os padrbes... ndo é
vanguardista...

Revolucionaria?

Revolucionaria..., esqueci a palavra que eu queria dizer agora, mas € uma palavra
gue da a entender que ela vai além dessas barreiras. Ela ta nas barreiras, ele se
utiliza das barreiras em alguns momentos, mas ao mesmo tempo ela as extrapola.
Eu acho que ela tem essa coisa muito inesperada, ela tem esse estalo e na cena ela
acaba se soltando e tendo esse debate, mas, ao mesmo tempo, logo depois, ela
pode estar sendo muito conservadora em relagéo a algumas coisas. Eu acho que ela
tem essa dualidade. Pelo menos na minha concepcao.

Sim. E na questao social e de classe, que tu comentou, quando eu te pedi a
descricdo das personagens; esses debates ficam a mostra ou é mais uma
guestdo interna, de construgdo sua?

Eu acho que ficam a mostra no sentido de quando a Bernarda coloca ela no lugar
dela, de “vocé € minha amiga, mas agora vocé é minha empregada, nunca esqueca
disso, vocé & minha empregada, apesar de vocé poder dar pitaco na minha vida,
vocé € a minha empregada”, entao ela [Bernarda] coloca ela [Laponcia] no lugar dela
diversas vezes. Mas, na historia, tem outra personagem que nao deixa a Laponcia
ser a de classa mais baixa que € a Criada, entdo eu acho que por mais que a
Laponcia seja pertencente a esse classe das trabalhadoras na peca, ela tem essa
outra personagem que da a ela um status um pouco melhor, que € essa coisa de ser
a governanta. Entdo, ela [Laponcia] ta naquele limbo também, e ai eu também me
identifico nesse sentido, de tipo “ta, okay, sou uma governanta, sou uma
trabalhadora nesta casa, porém, sou uma governanta”, “sou uma pessoa que estou
junto das questdes de trabalho, nas questdes da casa, cuido da casa, cuido de tudo,
cuido de todos, estou de olho em tudo, mas nao fago ‘o grosso’, eu posso opinar, eu
pOSSO ter voz, as vezes posso opinar até na vida da minha patroa”. Acho que ela tem

€SSe passe.

E meio que fazendo um paralelo com a classe média brasileira hoje, né? Me
parece, pelo teu relato, que a classe média brasileira acha que tem muito
poder, mas é pertencente da casa trabalhadora.

Hmmm, exato.

Acha que tem um status quando na verdade esta sempre sendo colocado no
“seu lugar”.

Sim, é a falsa sensacdo de riqueza. Ou a falsa sensacao de pobreza. Por ela ter
essa proximidade tdo forte com a Bernarda, ela chega a ter essa falsa sensacéo de
em momentos ela estar dando pitaco e opinido na vida da Bernarda e ela ndo aceita
iSso, e por muitas vezes ela € repreendida por isso durante as cenas por estar dando
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pitaco. Entdo, a Bernarda, por ter uma classe maior, da dona, da matriarca da
familia, ela usa desse poder para colocar a La Poncia no lugar dela, ai que vem a
realidade, que d& os estalos na La Poncia, dela ter aqueles estalos de raiva, aqueles
estalos de revolta, de onde ela ta, que ela ta passando fome no inicio da peca, e a
revolta vem muito desse lugar que ela ocupa também, do que ela precisa fazer para
estar ali sobrevivendo.

De que modo as vivéncias de género produzidas durante a producdo do
espetaculo impactaram na sua vida?

Na minha vida, foi muito uma questéo de eu estar vivenciando um universo feminino
mais a fundo com as minhas colegas, entdo eu sempre tive uma identificagcdo muito
forte com o universo feminino, com as questdes da feminilidade, e eu fui criado como
um homem cisgénero, entdo, quando eu cheguei na peca, eu pude desenvolver mais
esse meu lado feminino e me identificar com o feminino e ndo sentir esse lado como
algo que deveria ser repreendido, como eu aprendi durante toda a minha vida. Eu
sempre fui um gay afeminado, uma bichinha afeminada, mas, ao mesmo tempo, o
feminino sempre me foi passado como algo que eu deveria suprimir, como algo que
eu deveria ter vergonha, algo que eu nao deveria deixar transparecer, e, na peca, eu
aprendi ao contrario. Eu tive a oportunidade de entrar em contato com histérias de
mulheres, e ndo s6 das personagens como das minhas colegas de cena, e ali eu
consegui me identificar e encontrar ainda mais no meu corpo, a partir da atuacao, e
a partir da histéria da Laponcia, essa feminilidade ainda mais forte. Por isso, a partir
dessa peca, foi que eu comecei a me aceitar mais como género fluido, a entender
entender que o universo de um homem gay talvez ndo seja 0 meu universo, a
entender que, tipo, existe um abismo entre um homem gay padrdo, que eu vejo na
maioria das vezes, de uma bicha muito afeminada género fluido que é onde eu sigo
0 meu processo, e acho que ele nunca acaba. Acho que, se eu fizesse um milhdo de
pecas, eu nao sei em que ponto vai estar a minha questdo de género e sexualidade
daqui pra frente, porque eu acho que € um processo que, pra mim, estou em um
ponto hoje, dessa forma, mas amanha, daqui a dois meses, eu acho que talvez pode
ser desenvolvido, pode ser uma coisa que eu possa atravessar outras barreiras do
meu corpo, da minha sexualidade, entdo eu acho que € um processo. E a peca me
ajudou nesse processo de me aceitar mais, de hoje eu ser uma pessoa muito mais
empoderada nas questbes da feminilidade, encontrar na feminilidade o poder,
encontrar a resisténcia, encontrar esses atributos na feminilidade que, na minha
vivéncia de criacdo eu sempre via ao contrario.

E o que o mundo diz, né, que ser mulher € uma coisa ruim, entdo tudo que é
relacionada ao ser mulher, € ruim

Fraqueza, sabe? Entdo, para mim, a peca me mostrou que é muito pelo contrario, e
se tu ver as personagens, tu vé em todas as personagens, e claro, tem momentos
de luto, de tristeza e de se deixar abater, mas tu vé que sdo mulheres muito fortes
sem a presenca de um homem na casa. Talvez um homem onipresente, mas ele
ndo impera ali, quem impera sdo as mulheres o tempo inteiro, elas que seguram
essas barras. Entédo, eu aprendi isso, eu vi muito da minha mé&e na personagem...

Qual personagem?
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Na Laponcia.

Uhum.

Por dura, pela vida amargar a pessoa, entdo eu identifiqguei as mulheres da minha
vida também, entdo foi muito importante para mim. E foi incrivel que, na peca, a
minha cunhada foi gravida da minha afilhada, e |4 estavam vérias geracdes da
minha familia vendo a peca e, provavelmente, elas se identificaram também e
conseguiram identificar varias mulheres de suas familias naquela situacédo. E ai a
gente vé que essas histérias, a questdo do género nessa histéria eu vejo muito
nesse sentido: o género, por mais que a gente tenha diversos recortes, algumas
diferencas de classe, de raca, por mais que a gente tenha qualquer tipo de
diferenca, nés temos muitas semelhancas nas nossas histérias. E ai vem a questao
da dor, a questdo do sofrimento, né, por a gente ser quem é, entdo, essas
semelhancas eu vi na peca e também me encontrei nelas cada vez mais e, a partir
dela, me encontrar como quem eu sou hoje, nesse processo.

Vocé acha que a peca teve um impacto positivo na sua vida?

Com certeza, acho que todo mundo deveria ter teatro e pecas assim na sua vida. A
nossa vida se da a partir dessas perspectivas que a gente nunca viveu ou que a
gente tenha que se deixar viver, entdo eu posso afirmar com toda a certeza que
essa peca impactou positivamente na minha vida.

Tu tem alguma preferéncia em relacdo a eu utilizar o entrevistado ou a
entrevistada?

N&o tenho problema nenhum a escolha do género, acho que gosto me colocar no
espaco nos dois, dar uma misturada, mas claro, pra um trabalho tu pode manter um,
mantenha o que vocé quiser, por mim nao tem problema.

[comeco da segunda parte da entrevista]

Como que se deu a construcéo da tua personagem?

A minha personagem partiu do texto, de uma primeira leitura individual, depois
fizemos varias leituras, muitas leituras com o grupo todo. A partir disso, comecei a
construir ela aos pouquinhos, acho que a primeira coisa que eu pensei foi: como que
era essa mulher. Sabendo que eu tive uma criagdo como homem, eu sabia que eu
tinha os meus proprios pré-conceitos do que € ser mulher, de como é ser mulher, e
eu acho que em um determinado momento eu pensei que como eu ja pensava
questdes de géneros também, sobre a minha prépria vivéncia, eu pensei em
transgressao, na primeira leitura era uma vontade de transgredir esse padrdo do que
€ ser mulher. E na verdade, no Teatro, ele € muito pelo contrario. Dependendo do
tipo de peca que tu faz, ele ndo vai sempre transgredir, mas sim representar a
realidade. Entdo, eu acho que o que mais me pegou no inicio foi isso, a
transgressao, sair de um papel de uma mulher até certo ponto... uma mulher...

Rebelde?
Rebelde, uma mulher que vai contra os padrbes, uma mulher que ndo abaixa a
cabeca para certas coisas, mas ao mesmo tempo vem esse embate de tipo, “n&o,



89

essa mulher faz parte dessa sociedade, essa mulher é muitas mulheres que estdo
por ai”, entdo eu tive que pegar um pouco desses padrdes. Entdo, uma mulher que
vai julgar certos comportamentos das mulheres mais jovens, ela é uma mulher mais
velha, entdo, numa sociedade muito antiga, que tinha suas tradicbes, entdo a
Laponcia nasceu da mistura desses questionamentos que eu me fazia. Entdo, ao
mesmo tempo ela € essa mulher padréo, essa mulher mais velha padrdo que vai
julgar esses comportamentos ditos mais jovens para aquela época, e uma mulher
gue também se rebela, que ta na transgressdo do que ela poderia fazer naquele
momento. Em relacdo a minha vivéncia, eu fiquei meio, como eu posso dizer, as
vezes eu ficava um pouco insatisfeito com a visdo que eu tinha dela, porque eu tinha
vezes que nao dava conta de tudo que ela era de fato, mas eu tive que beber dessas
fontes, desses padrdes, desses questionamentos ele ndo era tdo claro. Ele era mais
incisivo, mais extremo, sendo que ela tem as suas nuances. Dar um corpo para uma
personagem é encontrar essas nuances, esses detalhes que que dao uma diferenca
ao texto em geral. Ela era essa mulher padrdo, mas como ela executava esse
padrao na cena? Como eu poderia dizer que ela estaria julgando a Adela por estar
correndo atrds de um homem, mas também estar em uma outra cena conversando
com as meninas sobre os relacionamentos que ela mesma teve? Como ensina-las a
cortejar um homem, e ela era essa mulher que ndo s6 cortejava mas tinha esse
prazer em corteja-los. Entdo, pra mim, construir ela era transitar entre essas
nuances. Eu ja falei anteriormente que ela é essa mistura, e acho que isso vem da
minha vivéncia, entdo a minha vivéncia influencia muito nesse sentido, essa mistura
de personalidade, essa mistura do que € extremo e do que nao € extremo, do que ta
além do extremo mas muito encaixotado num padrdo e acho que foi isso. Foi uma
luta continua, até de muitas vezes eu ndo saber ... eu ndo conseguir mensurar quem
€ a Laponcia em uma Unica palavra, acho que isso é impossivel dizer, que é muito
limitar a personalidade, até certo ponto. Mas se eu pudesse representar de outras
formas, acho que ela sairia da mesma forma, ela sairia essa mistura de sempre.

Sim. Por tu ter sido criado como homem, tu teve que buscar muitos
esteredtipos para montar uma mulher ou foi uma coisa mais natural? Que veio
mais facil?

Eu acho que por ela ter essa personalidade forte e pela gente sempre alinha a forca
com o masculino, acho até que a La Poncia faz essa mistura nesse sentido, ela é
uma mulher forte, entdo ja parte dai, “opa, ela ndo é o que a gente espera de uma
mulher daquela época”, até porque ela € mais velha e tal. Entdo, eu até tentava fazer
com que o publico ndo visse, o que é dificil porque a gente ndo delimita o que o
publico vé, mas eu tentava a ndo reduzir a idade dela, que ndo s6 a idade dela
significasse essa forca, mas sim por ela ser uma mulher forte, assim como a
Bernarda € também. E eu acho que as duas, infelizmente, acabam sendo mais
aceitas como transgressoras em algumas vezes, ou terem essa forca pela idade. E
acho que a mudanga era elas serem fortes por serem mulheres, e ndo por esse
carater geracional, que é ser as personagens mais velha da peca. Como homem eu
vejo isso, de ver que a for¢ca ndo ta sé no masculino, mas também no feminino. A
guestao de tu ser uma pessoa que se coloca nos espacos, por ela dar a opinido dela
em todas as cenas, cenas em que ela nem poderia dar opinido pela posi¢éo dela
dentro da casa, mas ela esta ali, pontuando o que ela pensa, dizendo o que ela
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acha, fofocando, criando certas situagbes que talvez outras governantas se
colocariam; tipo, jamais eu imaginaria uma governanta, na época que a peca se
passa, no inicio do século XX no caso...

E, naverdade é o periodo pré-guerra mundial né..., no entre guerras

Sim. Ali em 30 e poucos, na década de 30. Entdo, eu acho que ela ta muito
transgressora e a frente da sua década nesse sentido, porque ela ja atingiu esse
patamar dentro da propria casa. Ela ja estd ali hA muito tempo com aquelas
mulheres, entdo ela tem essa referéncia. Mas eu acho que é um outro mundo. Com
certeza essa casa nao representa as outras mulheres que em sua maioria viviam
naquela época. Acho que hoje a gente tem uma grande diferenca, por causa do
avanco dos tempos, mas naquela época com certeza nao.

Vocé comentou muito dos seus processos internos de construcdo de
personagem, mas vocé se utilizou de algum elemento externo?

Sim, me usei da maquiagem, que é algo faco muito no meu dia a dia, entdo eu amo
para me maquiar, uso a maquiagem como ato politico né, de usar algo no meu corpo
gue esteticamente deveria ser alocado s6 sobre as mulheres. E na La Poncia a
gente usa uma maquiagem mais pesada, para denotar a idade mais avancada dela
em decorréncia com as outras, e também denotar esse cansaco, dessa vida
cansada, essa vida severina de servir o tempo inteiro, a0 mesmo tempo que
revoltada por estar sempre nessa posi¢ao. Eu acho que a maquiagem dela diz muito
sobre ela. A roupa, os aderecos, né, tipo, uma roupa mais sObria, mais escura. A
peca inteira tem essa roupa, mas a La Poncia usa marrom, entdo o marrom tem
muito essa ligacdo com a servidao na peca. A criada ta toda de marrom, a La Poncia
tem uma saia marrom, mas a parte de cima é um azul mais forte. E ela ndo esta de
luto, ela esta, na verdade ta ali neutra, a0 mesmo tempo se impondo. E o cabelo,
numa tranca longa, por ela ser mais velha ela poderia ter um cabelo mais curto, mas
eu, enquanto homem, tenho o cabelo comprido, entdo eu acho que isso tem essa
coisa mais andrdgina, uma face mais andrégina, mas me usando desses artificios
gue eu ja tinha no meu corpo e no meu dia a dia também.

[Agradecimentos e despedidas]
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APENDICE D - ENTREVISTADA 3 - ATRIZ QUE INTERPRETOU A ADELA

Legendas:
Negrito: Falas da entrevistadora

S/Negrito: Falas da entrevistada
[ ]: insercdes ou comentarios meus

Oi, Eduarda. Tudo bem?
Tudo.

Eu vou te fazer algumas perguntas. Essa entrevista vai ser utilizada no meu
trabalho de concluséo de curso, eu quero saber se vocé me autoriza utilizar as
informacdes da entrevista no meu trabalho.

Autorizo, claro.

Ta bem, muito obrigado. S6 para vocé saber, o seu nome sera trocado, para
fins de sigilo e privacidade, entdo provavelmente eu vou te chamar de
“entrevistada trés”. Tudo bem?

Tudo bem.

Mas aqui na gravacdo eu vou te chamar Eduarda. Quero saber: com qual
género vocé de identifica?
Feminino.

A tua sexualidade?
Lésbica.

A tua classe social?
Classe baixa.

Média?
Média baixa.

Escolarizag&o?
Superior, fazendo o superior.

Em andamento?
Em andamento.

Agora eu vou entrar mais voltadas a personagem, Adela, ta bem? Eu quero
saber: como vocé descreve a sua personagem?

A minha personagem € a filha mais nova [da Bernarda], e ela é a personagem mais
sonhadora, eu acho, da peca. Eu acho que ela é a personagem... ndo talvez a mais
sonhadora, mas talvez a que busca mais a liberdade, porque essa é uma peca na
gual a gente se sente muito presa. Eu, enquanto fazia, me sentia muito presa
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também. Até porque a gente ficava dentro do Teatro de Arena o dia inteiro, ou seja,
um dia inteiro dentro de um lugar quadrado, preto, fechado, e que trouxe muito a
sensacdo dessa casa super fechada, e a gente o tempo todo |a, presas. E é
cansativo, a0 mesmo tempo em que vocé pensa sobre essas outras mulheres. Eu
tava lendo um livro “A Guerra Nao Tem Rosto de Mulher”, enquanto eu tava fazendo
a peca, e pra mim foi, tipo, muito pesado. Porque a Adela representa tudo isso, tudo
que foi tirado da mulher, tudo que ela queria. Naquela época ela ainda tem o sonho
de ir casar com o Pepe Romano e toda aquela coisa porque, talvez, para ela, aquilo
significasse liberdade. Para gente, hoje, talvez liberdade signifique outra coisa do
gue casamento. Mas para ela era isso, liberdade de sair daquela casa, enfim. E ela
se vé muito presa, muitas coisas acontecem no meio da peca e tem uma frase que
ela fala que é: “eu gosto de ver correr cheio de vida aquilo que estd morto por anos e
anos”. E isso pra mim é tipo, meu, eu quero ver tacar fogo no parquinho, ta ligado?
[risos]. Eu quero ser livre, eu quero voar. E tem essas irmas, eu sinto que ela néo
conseguiu construir uma relacdo com elas naquela época, mas ndo que ndo tenha
sido construida, ndo que ela ndo tenha um afeto por essas irmas, mas ao mesmo
tempo teve muitas coisas, teve a rivalidade feminina, teve tudo isso que foi
impedindo, eu acho que se eu pudesse definir ela, seria como “Liberdade”. Alguém
gue busca liberdade, e acho que essa liberdade muda muito de quando Adela da
peca e a Eduarda de hoje, a Bella de hoje, quais sao as nossas liberdades, sabe?
Sim. E porque é um contexto completamente diferente, né. E um contexto
durante guerra, a guerra civil espanhola, entdo acho que é muito valido que
guando a fala de liberdade, ndo é nossa liberdade de hoje, liberdade dentro
daquele contexto. Tem mais alguma caracteristicas que vocé gostaria de
ressaltar da sua personagem?

Hmm, ela € nova, ela ta apaixonada nesse momento, ndo sei se € importante falar
isso, mas ela esta extremamente apaixonada pelo Pepe Romano, que na verdade é
noivo de outra irma dela, e ao mesmo tempo ela tem isso de tipo, “estou fazendo
ISSO porque ndo acho que isso seja errado porque € 0 que eu quero”, mas ao mesmo
tempo o “ah, acho que estou traindo a minha irma”,

Sim, essa dualidade
Sim, tem essa dualidade.

Ela me parece até ser revolucionario nesse quesito...
Sim.

Por que se ela busca tanto, almeja tanto uma liberdade, é quase que ser
revolucionério nos principios da época.
Sim.

Entdo ta. Do ponto de vista das questbes de género, quais debates a sua
personagem traz a tona? Ai, a gente pode incluir género, incluir familia, incluir
raca, classe social.

Eu acho que levanta muito o debate, as personagens em sim, o debate de género, e
ja vou me aprofundar nisso, mas acho que em nds, enquanto construcao, entra um
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pouco sobre género e classe. E também temporal, né. A peca trata muito das
guestbes de género, a gente fez focado nisso, a peca era feita em sua maioria
mulher, tinha um homem s0, na producdo também, mulheres, o diretor fez questédo
de que fosse sim, que fosse uma construcdo nossa. E assim, a gente vé logo de
cara 0 quanto aquela peca se gerou daquela forma por ser s6 mulheres, quais eram
as questbes daquelas mulheres, e ai entra a questdo de classe e a questdo do
tempo, porque, quando a gente tava construindo, a gente comega a pensar como
era a luta daquelas mulheres naquela época. Por mais que fossem personagens,
quais as lutas dessas personagens de muito tempo atrds, que conquistaram muitas
coisas, e que hoje estdo aqui? Porque eu lembro que a gente, eu e tu
principalmente, chegou na pec¢a muito tipo batendo no peito, € a nossa peca, e vamo
tacar fogo no parquinho [risos], mas ai veio aquela coisa de “ta, mas, naquela época,
nao era assim para gritar e falar. Hoje, a gente tem muitas conquistas que acho que
nessa peca ficam muito representadas no quanto a gente ndo tinha, ou o quanto
sair de casa depois do horério de dormir era uma revolucao, era, tipo, algo incrivel! A
Adela tem essas coisas pequeninas que fogem daquela época. Ela saiu da casa pra
encontrar o Pepe Romano no celeiro, tipo, meu, ndo pode, sabe? Mas vai
escapando. O tom de voz, o quanto ela aumentava, 0 quanto a gente tinha uma
postura para ficar nos nossos personagens, 0 quanto a gente foi criando posturas
para ficar neles quase que como estatuas. Quase que se a gente se movesse
demais, fosse um afronta. E hoje, nos dias atuais, ainda mais na luta de classe, ja
gue ainda existem classes que se se mexem demais, ainda é uma afronta, mas tipo,
a gente se mexe, a gente vai, faz e acontece, e a gente esquece o0 quanto antes,
para um mulher, mover a mado mais forte ja era uma afronta. Acredito que a gente
quis passar muito isso para o publico. O quando aquelas mulheres falarem rapido,
elas falarem alto, elas falarem sobre coisas mais sérias, ou ndo ficar costurando, ndo
ficar focada na costura, ou tipo, varias coisas assim, o quanto era arriscado. Tinha
gue tomar chazinho, tinha toda uma forma que nés faziamos, enquanto atrizes, no
corpo, mas que fazia muito... cada forma que a gente pesquisou durante o processo
no corpo, representava muito daquelas prisdes da época que eram bem limitadas.
Entdo acho que levantam muitas questbes de género na peca, a historia das
personagens, acho que nds, como atrizes, levantamos tanto essa questao de género
guando a gente tava construindo o corpo, nas nossas falas, no ritmo das nossas
falas, na melopeia delas, e acho que também, enquanto atrizes, a gente representa
isso, as classes, como as classes mudaram ao longo [dos tempos], de 50 para hoje.
Ta muito diferente e vérias outras coisas. Porque a gente acaba pensando como a
minha classe social, mas tem outras mulheres que estdo abaixo e cada ato delas é
realmente pensado. Ent&o, a liberdade de cada classe, de cada uma.

O que muda, né? Por que, hoje, se a gente for pensar, uma mulher negra e
talvez de classe inferior, tudo o que ela faz é visto como uma mulher agressiva.
Entéo, € meio que uma afronta ela se mexer! E acho que, pelo o que tu td me
dizendo, era muito isso que acontecia na época da pega e na cosntrucdo que
as atrizes fizeram da personagem...

Sim, com certeza. E, como tu falou, se a mulher negra falar mais alto, ela é a
escandalosa, €, pelo amor de deus, doida! Ai tem essa coisa de quando a mulher de
classe média fala alto, ela é livre. Tem muitas coisas, ndo € com uma ideia de que
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as mulheres estdo uma contra as outras, mas sobre entender o nosso lugar, onde a
gente ta e como a gente pode se unir... e a pega mostra isso também, mostra como
as mulheres foram... porque, esse homem, ele ndo ta presente na peca, o Pepe
Romano néo aparece como fisico na peca, a gente so cita ele, ao mesmo tempo ele
mexe com toda a funcdo daquelas mulheres todas. Todas as mulheres vivem em
torno de um homem, toda a histéria delas gira em torno disso, e de o quanto isso
atinge o ambiente; acho que o publico fica nessa expectativa também de “Pepe
Romano”, sendo que a gente ta falando de mulheres aqui agora, sabe? [Mulheres]
gue tdo sendo atingidas por isso.

E que outro homem, meio que onipresente, que influencia muito a vida dessas
mulheres € o pai, né? E o Anténio Benavites
Sim!

Porque ele morreu e elas s6 estdo presas em casa porgque ele morreu. E como
tem esse debate de rodar tanto, de girar tanto entorno de homens. Sendo que
s6 tinham mulheres em cena.

Com certeza.

Tem mais algum debate, alguma cena que tu queira representar, falar?

Tem uma cena muito forte, muito dificil pra eu fazer, que eu brigo com a minha irma
gue também ta apaixonada por ele, que eu ndo lembro se é a irmd mais velha ou
nao...

N&o.

Mas, enfim, eu brigo com ela e tipo, ela era muito recatada e muito na dela, mas,
naquele momento, ela se solta! Explode comigo porque ela tava com uma paixao
secreta, ndo era ela quem ia casar com ele, mas ele também estava apaixonado por
ele. Ai ela descobre essa, que € a mais nova, que conseguiu estar apaixonada por
ele e ainda ter um caso com ele, ela ndo conseguiu ter esse caso. E ai elas duas
brigam. Sendo que tem uma terceira irma, que € a que vai casar com ele e, s6...
sabe? Como assim?. S&o todas essas brigas. Como a gente representou na pecga,
eu atriz fichAvamos nos segurando pelo braco e se puxando para tras, como se
fébssemos cair o tempo todo. Na época eu nem tive essa reflexdo, mas hoje eu
percebo como era esse cabo de guerra entre nds duas e, quando caiamos no chéo,
era eu ela; A gente brigava, aquilo mexia muito comigo e até hoje mexe. Eu fico
pensando “tudo por causa de um homem!”. Sendo que da pra ver naquele momento
que a Adela tenta ir atras dessa irma, tipo “N&o, espera, ndo vamos fazer isso”, mas,
dai, a outra irma tem uma reacao agressiva e as duas vivem um cabo de guerra ali,
e vai se encaminhando pro momento real da peca. Mas para mim é isso, duas
mulheres brigando, sendo que existe um afeto escondido entre elas, que foi negado
por esse sistema, mas, ao mesmo, que ta ali a dor daquele puxdo, que a gente
ficava se puxando.

Ta. Agora, eu vou te fazer uma outra pergunta: De que modo as vivéncias de
género produzidas durante o processo de construcdo do espetaculo
impactaram na tua vida?
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Ahn....

Pode pensar um pouquinho.
Pode repetir a pergunta?

Ta. De que modo as vivéncias de género produzidas durante o processo de
construcdo do espetaculo impactaram na tua vida?

Teve um momento que a gente tava... enfim, varias coisas que impactaram para
mim nessa peca, mas, um inicial, que foi muito forte, foi um ensaio que ainda
estdvamos fazendo na Teatraria. Era o primeiro ensaio em que estavamos
mostrando algo “grande” para o diretor, e que ele estava nos dirigindo. Ai, teve um
momento em que eu emocionei muito, tava muito na minha, n&o fiquei na
personagem, sai dela, comecei a chorar no chdo bem dramética, e fiquei tipo mal,
porque eu comecei a ficar vivendo as coisas. Eu comecei a entrar na minha histéria,
no eu mulher que passou por tantas coisas e tudo mais, mas sai da personagem e
esqueci de representa-la, aquela personagem, aquela histéria. E aguele dia mexeu
muito comigo porque teve uma coisa que 0 nosso diretor disse que era isso, da
gente pensar nessas mulheres que ja passaram, por essas mulheres que lutaram
muito para conquistar tudo o que a gente tem hoje. E ai, depois disso, comecei toda
a peca a ficar... comecei a ler aquele livro “A Guerra Nao Tem Rosto de Mulher”, e
tudo o que as mulheres daquela guerra faziam, a pensar que as mulheres da nossa
peca faziam e que mexia muito comigo no dia a dia porque eu ficava revoltada e se
um homem olhasse para mim na rua - e eu acho um absurdo, n&o estou dizendo que
€ certo -, eu retrucava, eu nao percebia antes 0 quanto isso era revolucionario como
ta sendo agora, entendeu? Quantas mulheres ndo apanharam, quantas mulheres
ndo foram mortas s6 para eu conseguir, hoje em dia, falar para um cara “meu, vai se
fuder, sabe? Para de me olhar, ta ligado?”. Quantas mulheres? Sé por esse simples
ato? Hoje tem manifestacdes de mulheres na rua, as mulheres sao as primeiras na
frente de todo o protesto, qualquer protesto que seja, as mulheres estéo na frente, e
tipo... quantas mulheres precisaram ser queimadas em fogueiras, dentro de casa e
gue foram estupradas e mortas para gente conseguir essas coisas hoje em dia,
sabe?

Por causa de muito pouco, né?

Muito pouco, e que é muito pouco ainda. Ao mesmo tempo que, € bizarro, eu
comecei a pensar muito sobre isso, sobre o quanto que a gente tem muito pouco
ainda, s6 que ao mesmo tempo é muito, porque sdo muitas mulheres estao ai....
mudou muito isso na minha vida sobre [depois] a pe¢a. Eu comecei a entender a
importancia de cada ato meu como mulher; que cada “ndo” meu tinha incontaveis
mulheres atras de mim que tinham lutado para eu conseguir esse ndo. E a peca me
fez pensar muito nisso, e também fazer uma peca com mulheres foi incrivel! Porque,
normalmente, as pecas sdo de maioria homens. E eu acho que foi de uma
organizacédo, a gente teve uma organizagao entre nos, ndo so para a peca, mas para
0 sentimento, como a gente se cuidava, sabe? E a gente tava ali junto, porque hoje
nem todo o elenco esta em contato, mas a gente tem um carinho muito grande por
todas que... até pelas que ndo estdo em contato, a gente ainda tem esse
sentimento, sabe? Entdo eu acho que é isso, acho que € entender a forca. Eu
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entendi muito a forgca. Eu falava muito sobre ela, mas eu ndo entendia ela, eu ndo
sentia ela. Mas, depois...

Era uma coisa que tu sabia, mas nao entendia de verdade... e hoje, por causa
da peca, pelo o que tu ta me dizendo, tu entende e tu sabe que forca € essa, de
fato.

Aham, isso! Exatamente. A peca me fez entender muito essa forgca e sentir ela.

Teve mais alguma mudanca, sem ser esse fluxo de pensamento, que ocorreu
em decorréncia da pe¢a? Alguma mudanca na tua vida, além disso?

Acho que entender que aquelas mulheres estdo mais perto de nés. Porque as vezes
a gente tem mulheres, como as nossas maes e nossas avos, que a gente fala sobre
as dores delas, mas a gente nao entende de verdade porque ela t& passando por
aquilo. A minha mé&e vem de varios processos de relacionamento abusivos, de varias
coisas, e eu sempre fui a pessoa que falava tipo “meu, como € que tu ta te deixando
te levar por isso?”, porque eu, na minha concepg¢ao, na minha bolha, acreditava que
ela precisava se tocar. Mas acho que entender a minha mée dentro de um sistema
em gue ndo é exatamente assim para se libertar dele e dizer “ndo, nao vou passar
por isso, isso ndo vai acontecer comigo”, porque tem todo um sistema que te faz se
sentir culpada, a peca me fez tanto sentir essa for¢ca quanto a aprender a abrir mais
0 meu olhar para essas coisas, sair da minha bolha de ativista, porque tem muitas
outras coisas atras disso. Eu acho que entender ela foi essencial. Acho que hoje eu
consigo bem mais conversar com ela sem ser no “mae, qual é que €”, sabe?

Entéo, tu acha que o relacionamento de vocés melhorou?

Melhorou. Depois da peca, eu acho que melhorou. Tem muitas coisas ainda para
melhorar [risos]. Mas acho que, depois da peca, melhorou bastante, e ndo s6 com
ela, com toda a mulher que me relata algo abusivo, ou as coisas abusivas pelas
guais eu ja passei e que eu nao me sinto mais culpada...

Como protagonista, né?

E. Eu entendo que existem outras coisas, eu vejo o sistema de fora. N&o, talvez
dessa forma, mas eu consigo ver que eu estou dentro de um sistema e que eu hao
sou a culpada por tudo o que aconteceu ou que esta acontecendo.

Tem mais alguma informacdo que vocé queira compartilhar sobre a peca,
sobre o teu processo, a tua vivéncia?
Hm... eu tenho medo de ficar repetitiva.

Mas tudo bem!

Deixa eu pensar... mas tem uma foto nossa que ndés estavamos indo para o
espetaculo, a gente tava aquecendo, no momento em que a gente faz [0] “Merda”, a
foto é até tirada do celular eu acho, nem é bom assim, e que nés todas estamos com
as maos erguidas. A qualidade ndo ta boa, mas até hoje aquela foto me atinge
muito, porque eu penso que sdo muitas maos levantadas, sabe? E quando eu vejo
aquela foto, eu ndo vejo s6 as nossas maos, nOs atrizes que estamos prestes a
comecar uma peca, vejo as maos de muitas mulheres, a gente contando a historia
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de mulheres do passado e do futuro que nem aconteceu, mas vai acontecer. Eu
vejo... ai, toda doida...

Toda artista!

E, toda artista! Eu vejo aquela foto e vejo muito mais. Eu vejo mulheres que ja foram
mortas, que lutaram pelos seus néos, que entendem 0s seus corpos. A gratiddo por
essas mulheres, as lugares nas nossas vidas... que a gente ndo esqueceu delas.
Por mais que a gente ndo saiba o0 nhome, tenho certeza que valeu a luta delas. Entéo,
guando eu vejo aquela méao, parece que é a mao de todas aquelas mulheres |4 das
tumbas levantando e dizendo “vamo agora dominar isso aqui”, seja o palco, seja a
rua.

[Comeco da segunda parte da entrevista]

Como se deu a construcéo da sua personagem?

Primeiro, eu tentei entender o corpo da personagem, porque a gente fez uma peca
gue tinha muito essa questao do corpo preso para expressar isso da casa, da prisao
gue a gente vivia e dessa coisa incObmoda e quase que nao expressiva porém, ao
mesmo tempo, dizendo muita coisa, sabe? Um corpo parado dizia muito. Entao,
primeiro, eu tentei encontrar esse corpo, como era o mover do braco, o mover da
perna, como era ficar simplesmente parada sé respirando, qual era a tensao que 0s
meus ombros tinham se eles tinham alguma tensdo, como que era 0 meu pé no
chéo, sabe? Qual era a raiz do meu pé no chao. Eu ia procurando essas formas,
coisas simples, como ela pegava uma xicara, como que ela caminhava, a forma que
ela corria... a partir disso, da construgao do corpo, ia vindo outras coisas, sabe? A
construcdo do corpo me deixava tdo angustiada, chegava um momento em que me
deixava tao presa, que as vezes a voz saia naturalmente. O texto saia de uma forma
gue, tipo, eu ndo precisava me esforcar tanto para sair. Saia quase que como 0 meu
corpo precisava falar aquilo, porque ele ja estava trabalhando aquilo. Para mim, isso
foi muito importante, trabalhar esse corpo para, depois, vir essa voz. Eu até tentei,
em alguns momentos, trabalhar a voz, tinham algumas cenas em que eu tentava
trabalhar a voz antes do corpo, mas parecia muito desconexo para mim, nao fazia
sentido, a voz e a fala saiam quase sem for¢a, sabe? Mas, depois que tu entende a
construcdo do personagem através do corpo, buscando ai para fazer o corpo, eu
ensaiava com as minhas colegas ali, mas eu também lia sobre outras coisas, eu lia
sobre o contexto histérico, eu pesquisava a historia de outras mulheres, e fazia um
trabalho imaginativo, mas ndo de ficar pensando como eu iria fazer, sabe?
Imaginativo de quase queer desenhar aquilo no corpo. Isso me ajudou com a voz de
uma forma que eu lembro que foi muito boa, eu cheguei a decorar texto apenas com
0 corpo nas cenas e durante os ensaios. Eu ndo consegui decorar... eu nao lembro
dos textos que eu decorei, assim, de parar e ficar batendo texto comigo mesma ou
com as minhas colegas, porque, pra mim, isso ndo funcionava muito bem,
funcionava quando se tratava de fazer alguma atividade fisica com ele e que
envolvesse algo com a personagem. E, enfim, isso se baseou muito nas leituras do
livro que eu estava lendo, que é “A Guerra Nao Tem Rosto de Mulher”, que ai eu lia
0 contexto daquelas mulheres que também estavam presas em outro contexto
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historico e eu também lia sobre o contexto histérico da peca. E isso refletia depois no
COrpo e na voz.

Tu fala bastante sobre ter usado do corpo e ai vir a voz e o personagem ter
sido “montado” a partir dai. Tu usou alguma fonte exterior?
Como assim fonte exterior?

Figurino, cenario, maquiagem... isso influenciou ou veio do processo ja feito?
Na verdade, eu sinto que o cenario ajudou bastante. Até nos momentos em que a
gente ainda ndo tava no Teatro de Arena, quando a gente tava na Teatraria e 0
cenario era a gente mesma quem fazia, a gente mesmo que pensava, ele ja trazia
um ar mais pesado. Meu corpo, automaticamente, ja ndo ia pro alegre, pra um
registro mais leve, ele ja ia para um registro mais pesado também. Isso ajudava
bastante. Porém, figurino e maquiagem entraram depois do processo ja feito, quase
gue no final, mas quando ele entrou, sinto que foi muito mais para ajudar, sinto que
ficou mais facil depois que ele entrou, porque tu também sentia esse figurino
pesado, como se fosse uma amarra, sabe? O cenario eu diria que veio antes do
processo feito, e que ja trouxe essa ideia de ndo ser um registro solar, leve,
engracado, alegre ou qualquer coisa meramente boa, e ai isso deu um corpo e,
depois, veio a maquiagem, até a iluminacdo cénica também, teve algumas cenas
gue a iluminacao tornou mais facil. A gente tinha uma cena que tinha que ser mais
leve, era uma conversa da gente antes de dormir, e ai eu lembro que o iluminador
colocou uma luz mais azul que tirou um pouco daquele clima pesado e nos ajudou
bastante, porém foi apdés o processos feito. Foram facilitadoras, mas que nao
interferiram tanto.

SO mais uma perguntinha: tu fala muito dos recursos mais externos do corpo e
a fala. Mas, e os internos? As discussOes de género interferiram, ajudaram,
atrapalharam na construcéo?

Ajudaram, ajudaram muito. Eu lembro que voltando pra primeira diregdo que 0 nosso
diretor nos deus, e que a gente teve uma grande discussdo sobre a mulher de agora
e a mulher daquela época, 0 quanto que isso mudou, porque se hoje a gente acha
gue as mulheres ja sdo muito limitadas pela sociedade, presas afu pela sociedade,
de varias formas, com seus corpos restritos e limitados por causa disso, a gente
pensa como seria o corpo daquela mulher naquela época. Se hoje a gente ja sente
isso, imagina naquela época? Levantar a voz ja era um movimento muito brusco.
Imagina, sei la, sentar de pernas abertas? Ou ficar com a coluna mais atirada? Tudo
era uma questdo. Levantar de uma forma, era uma questéo, falar de uma forma, era
uma questao, entdo essas discussdes e pensar sobre a mulher daquela época e a
mulher de agora, e a mulher do meio, sabe, a mulher que tem essa luta daquele
momento até hoje, isso ajudou muito no corpo. Em varios momentos eu tinha que
pensar na coluna, no p€, na mao, e como era naquela época. E a gente nunca vai
conseguir reproduzir totalmente igual, até porque a gente ndo sabe exatamente,
porém h& uma representatividade que a gente tenta mostrar através do corpo e as
discussbes foram essenciais para isso acontecer.
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