—

UNIVERSIDADE DE BRASILIA
INSTITUTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTE
MESTRADO EM ARTE

e

VEROSSIMILHANCA NO TEATRO CONTEMPORANEO:
Dialogos entre ‘deve haver algum sentido em mim que basta’ e ‘Ha vagas para mogas de

fino trato’

Cleber Lopes Pereira

Brasilia, junho de 2016.



CLEBER LOPES PEREIRA

VEROSSIMILHANCA NO TEATRO CONTEMPORANEO:
Dialogos entre ‘deve haver algum sentido em mim que basta’ e ‘Ha vagas para mogas de

fino trato’

Dissertacdo apresentada ao Programa de Po6s-Graduagdo do
Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes da Universidade
de Brasilia, como parte dos requisitos para a obtencdo do titulo de
Mestre em Processos Composicionais para a Cena.

Orientacdo: Dr. César Lignelli

Brasilia, junho de 2016.



Dissertacdo de Mestrado em Arte apresentada a:

Professor Dr. César Lignelli (Cen/UnB)
Orientador

Professora Dra. Roberta Kumasaka Matsumoto (Cen/UnB)
Membro efetivo

Professora Dra. Felicia Johansson Carneiro (Cen/UnB)
Membro efetivo

Professora Dra. Sulian Vieira Pacheco (Cen/UnB)
Membro Suplente

Vista e permitida a impresséo.
Brasilia,



A arte eniste porque a wida ndo basta,”

Ferreina fa/%w



RESUMO

A presente pesquisa investiga procedimentos que visam a obtengdo de uma estética que
privilegie a verossimilhanca na interpretacdo para teatro na contemporaneidade. Para tanto,
toma como referéncia o espetaculo “deve haver algum sentido em mim que basta”, erguido em
2004 pela Cia. Teatro Auténomo, do Rio de Janeiro. Foi considerada a possibilidade de
composi¢do das relagdes em cena, baseada na busca por questdes analogas entre ator e
personagem, referenciando-se nos estudos de Constantin Stanislavski. Como exercicio para a
investigacao, foi explorado o processo pratico de montagem da pega “Ha vagas para mogas de
fino trato”, em 2014, escrita pelo dramaturgo brasileiro Alcione Aradjo. Foram investigados,
ainda, conceitos relacionados a estética como a “cena suja” e a expressividade como a “atuagéo
porosa” (Miranda, 2004; Fernandez, 2006) além da “microatuag¢do” (Davini, 1998) e aspectos
relacionados a sonoridade como a ““sonoplastia” ¢ a “musica de cena” (Lignelli, 2014) e seu
suporte de producdo de sentido no espetaculo. As diferencas e confluéncias encontradas nas
duas experiéncias, principalmente no que se refere a ‘criacdo coletiva em grupo de repertério’
e a ‘criacdo isolada’ com artistas diversos, além da distin¢do entre a utilizagdo de ‘dramaturgia
pré-elaborada’ e o uso de ‘texto original’, também constituem-se como importantes pontos de

reflexdo.

Palavras-chave: Verossimilhanca; Interpretacéo; Sonoridade; Teatro contemporaneo.



ABSTRACT

This research investigates procedures aimed at achieving an aesthetic that privileges the
verosimilitude in the interpreting in the theater contemporary. Thus taking as reference the
spectacle “deve haver algum sentido em mim que basta”, presented in 2004 by Cia. Teatro
Auténomo, Rio de Janeiro. It considered the possibility of composition of relations on the scene,
based on the search for similar issues between actor and character, referring to the studies of
Constantin Stanislavski. As an exercise for the study, it was explored the practical process part
of the creation "Ha vagas para mocas de fino trato” in 2014, written by the Brazilian playwright
Alcione Aradjo. Further concepts related to esthetics as "dirty scene™ and the expression such
as "porous performance” (Miranda, 2004; Fernandez, 2006) besides "micro performance”
(Davini, 1998) and related aspects sound as "sound effects" and "music scene” (Lignelli, 2014)
and its production of sensations in the spectacle are researched. The differences and confluences
found in both experiments, primarily with regard to the ‘collective creation by repertoire group’
and '1solated creation’ with various artists, besides to the distinction between the use of “drama

previous” and the use of 'text original', also constitute as important points of reflection.

Keywords: Verisimilitude; Acting; Sound production; Contemporary theater.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa investiga meios de alcancar uma estética verossimil de
interpretacdo para teatro, tomando como base de verossimilhanca o comportamento cotidiano
do ser humano e considerando como verossimilhante a transposicdo desse comportamento para
a cena, no intuito de ‘parecer’ verdadeirol. Para auxiliar esta investigacéo, foi utilizada a
montagem de “Ha vagas para mocas de fino trato” (2014) de Alcione Aradjo?, tendo como
importante referencial a montagem carioca, “deve haver algum sentido em mim que basta”
(2005) da Cia. Teatro Autdnomo?.

O inicio deste processo se deu em 2005, na experiéncia de uma segunda abordagem com
“Ha vagas...”, cumprindo dois meses de temporada em circuito profissional (a primeira
experiéncia com 0 mesmo texto ocorreu cinco anos antes, em 2000, no curso de Artes Cénicas
pela Faculdade de Artes Dulcina de Moraes, sendo apresentada apenas uma vez, na X Mostra

Nacional de Teatro de Araxa-MG?).

Ainda em 2005, Brasilia recebeu no Centro Cultural Banco do Brasil o espetaculo “deve
haver algum sentido em mim que basta”, oitava montagem da Cia. Teatro Autbnomo do Rio de
Janeiro, fundada em 1989, sob a direcéo de Jefferson Miranda®. O espetaculo me impressionou.
A principio, assim como nas obras de Aradjo, ndo foram identificados os motivos de tal impacto
conceitual e estético, porém, foi novamente percebido que a “naturalidade” estaria associada a

esta recepgao.

Apos esse periodo, a referéncia de “deve haver algum sentido em mim que basta” esteve
particularmente presente em meus trabalhos, ainda que, apenas como inspiracao. O efeito de
espontaneidade na interpretacdo dos atores de Miranda: Miwa Yanagizawa, Gisele Froes,

Adriano Garib, Diogo Salles e Otto Jr. fertilizaram meus processos, até 2010, pela descoberta

1 O conceito de verossimilhanca sera aprofundado no capitulo 1.

21945 — 2012. Dramaturgo e professor brasileiro. Formado em engenharia e professor na Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG). Era cronista do jornal Estado de Minas.

3 Fundada em 1989 por Jefferson Miranda, trabalha com investigacéo de linguagem em interpretacéo teatral, com
énfase no hibridismo entre atuacéo e ndo atuagdo. Atualmente tem pesquisa associada a elementos relacionados as
artes visuais.

4 Ver fotografia, ANEXO I, na pagina 110.

> Diretor teatral e figurinista. Mestre em Artes Visuais pela UFRJ. Ministra residéncias artisticas, cursos e oficinas,
e dirige trabalhos na area teatral e musical. Trabalhou ainda na criagdo de figurinos para espetaculos de teatro,
danga, cinema e televiséo.
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daquele modelo de interpretagdo. Com o tempo, foi percebida a necessidade de investigagdo
dos meios utilizados pela Cia. Teatro Autbnomo na busca pela ‘naturalidade’ e/ou
‘verossimilhanga’ em seus resultados. Ao tentar compreender esse processo, foram
identificados pontos associados a atuacdo do grupo que poderiam justificar a impressao de
espontaneidade em seus resultados, tais como: o siléncio, a sobreposicdo de falas, a
simultaneidade de ac¢Ges e 0 uso da improvisacdo dentro dessa perspectiva.

Na busca por referéncias, foi acessado um importante material que se tornou caro a
pesquisa, a dissertacdo de Olga Rodrigues Ferndndez intitulada: “Questdes sobre o teatro
contemporaneo: deve haver algum sentido em mim que basta”, defendida pela UniRIO (2006).
O estudo toma o espetaculo da CTA® como objeto, e faz um importante e minucioso registro de
seu processo de composicdo, servindo como referencial no esclarecimento de diversos pontos

do processo criativo do grupo.

Em uma narrativa que ndo se compromete com a linearidade nos acontecimentos, “deve
haver...” € conduzido por um estilo de interpretacdo dotado de sutilezas e certo refinamento,
que, por vezes se torna intrigante ao imprimir nos atores atmosferas contraditorias as suas acoes.
Essas contradicGes, por sua vez, constituem-se como parte da identidade do trabalho da CTA
em “deve haver...”. Ferndndez sintetiza essas percepc¢des, ao descrever um apanhado de

elementos encontrados na obra, quando diz que:

Em deve haver..., a montagem p&e em jogo o discurso interior, feito de uma
mistura de impressdes, sentimentos e pensamentos relacionados a passado,
futuro, presente, memoria, desejo, sonho - justamente a experiéncia interior

que temos do tempo, feita de descontinuidade’.

Na tentativa de organizar uma experiéncia dialdgica entre os trabalhos produzidos por
mim, até entdo, e os procedimentos utilizados pela CTA, houve uma terceira investida no texto
“Ha vagas para mogas de fino trato”, em 2014, com novo elenco e encenagéo. A repetida
escolha dramatlrgica se deu pela possibilidade comparativa, no que se refere, tanto as diferentes

atrizes participantes das duas abordagens anteriores de “Ha wvagas...”, quanto ao

& Abreviacdo: Companhia Teatro Auténomo.
" FERNANDEZ, 20086, p. 105.
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desenvolvimento das minhas proprias diretrizes na investigacdo de caminhos que pudessem

tornar verossimilhante a interpretagéo.

Como registro de seus processos, a CTA tem apenas um curto livro publicado em 2004,
pelo CCBB/ Rio de Janeiro e, por meio do projeto Rumos Itad Cultural, realizou, em 2011, uma
experiéncia de troca com o coletivo brasiliense Resta pouco a dizer, encabecado pelos diretores
teatrais e artistas plasticos Adriano e Fernando Guimaraes (conhecidos nacionalmente como
Irméos Guimardes). Os encontros para troca de experiéncias resultaram em debates, entrevistas
e alguns experimentos cénicos, disponibilizados na internet por meio de um blog®, o que trouxe
importantes informacdes a esta pesquisa, servindo em alguns pontos como base, e em outros,

como reforgo para o que ja& havia sido investigado em etapa anterior.

A CTA, em grande parte do seu repertorio, e, em especial em “deve haver...”, trabalhou
com dramaturgia original, elaborada em inimeras horas de exercicios de improvisa¢do. Em
contraponto, meus processos sempre foram iniciados pela escolha de um texto dramético
‘prévio’, elaborado sem qualquer ligacdo do autor com a montagem, estando nesse contexto,
além de “Ha vagas...” (2000, 2005 e 2014), outros textos de Aradjo, como: “Voo Cego” (2011)
e “Cinco movimentos a duas vozes” (2013), com foco especial em “A Raiz”, que esta entre 0s
cinco textos que compdem a colagem realizada por Maria Clara Machado para a “Revista de
Teatro” na década de 1970°. O autor também se repete dentre as minhas escolhas por uma
identificacdo pessoal com sua abordagem sobre peculiaridades do comportamento humano,
além de ser percebido em sua escrita, certa fluidez, e em algumas obras, coloquialidade

(caracteristicas presentes principalmente em “Voo cego” e “Ha vagas...”).

De modo geral, os referidos projetos foram motivados inicialmente pelas possibilidades
dramaticas abertas por esses textos, que, escritos ha décadas — assim como outras formas de
producdo artistica—, possuem dados e/ou caracteristicas vinculadas aos seus dramaturgos € ao
periodo de sua criagdo. Este tipo de dramaturgia pode se distinguir dos textos elaborados de
forma coletiva, como € o caso da CTA em “deve haver...”. No decorrer da pesquisa serao

abordadas as distin¢des/confluéncias encontradas nesses dois modos de trabalho.

8 Pagina virtual do projeto pra daqui a 100 anos, que apresenta um estudo sobre ambientes cénicos, desenvolvido
pela Cia. Teatro Autbnomo, dentro da proposta de intercambio com Irmdos Guimaraes/Nucleo Resta Pouco a
Dizer, e a partir do romance “Cem anos de soliddo” de Gabriel Garcia Marquez. Disponivel em:
http://ciateatroautonomoirmaosguimaraes.wordpress.com/. Acesso em 13 de junho de 2011, 12:28.

® Esta informagéo foi passada a mim pelo prdprio Alcione Araujo em contato telefonico realizado no ano 2000,
periodo em que tive acesso, pela primeira vez, as suas obras.
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As diferentes demandas solicitadas pela escolha de um texto pré-elaborado (criado por
um autor sem vinculo com a montagem) e de uma dramaturgia original (criada pelos proprios
atores em conjunto com a equipe que ira leva-la para a cena), além das peculiaridades que
distinguem as relacdes estabelecidas por um grupo de repertorio continuado (tomando como
base a CTA, que acumulou 10 espetaculos em aproximadamente 20 anos de atuacao) e trabalhos
que serdo identificados como “isolados”, com referéncia & minha experiéncia com diferentes
artistas em cada projeto, sem vinculo de repertorio, tornaram-se importante aspecto a ser
considerado, principalmente por comparar as duas abordagens, sendo situado, na presente
pesquisa, como elemento responsavel por algumas das constatagdes apontadas nesta

experiéncia.

Com referéncia ao trabalho de Miranda, sera abordada ainda, a atualizacdo de duas,
dentre trés nocBes desenvolvidas por ele na CTA, em especial, na montagem de “deve haver...”
em meados de 2004/2005, que sdo: a “cena suja”'? e a “atuacdo transparente (ou porosa)”.
Nos procedimentos da CTA percebe-se a busca por potencialidades cénicas em acgdes que, de
modo geral, ndo seriam adotadas como cena para teatro, 0 que os faz experimentar uma espécie
de “teatro menos teatral”. Essa afirmacdo esta diretamente associada as sutilezas ja citadas, e,
para fundamenta-la, recorrerei a Constantin Stanislavski, outra referéncia cara ao processo de
investigacdo. Serdo abordados pontos que tratam da relagdo do ator consigo mesmo e com a
cena, considerando suas particularidades e seu modo de se relacionar emocionalmente com a
atuacdo, além da busca por uma expressividade que guarda relagdo com o comportamento

comum no cotidiano.

Essa terceira abordagem de “Ha vagas...” contou com um processo de aproximadamente
260 horas de trabalho em sala de ensaio, distribuidas em cinco meses no ano de 2014. Fizeram
parte do elenco as atrizes Dina Brandao, Giselle Zivianki e Gleide Firmino. O projeto contou
ainda, com a colaboragdo do musico e pesquisador lisbonense Jodo Lucas na composicéo da
“sonoplastia” e “musica de cena” do espetaculo, do videoartista Hierbnimus do Vale, da

preparadora vocal Sulian Vieira e do assistente de dire¢cdo Nei Cirqueira.

10 Organizacéo estética que consiste na simultaneidade de execucéo de cenas, abrindo ao espectador a possibilidade
de escolha de direcionamento do seu olhar enquanto assiste. Esta noc¢éo serd aprofundada no capitulo 1.

1 Relagdo de hibridismo entre a atuacdo, a ndo atuacéo e a organicidade, conceito que também sera explorado no
capitulo 1.
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Na montagem foram explorados por Vieiral?, procedimentos vocais que auxiliaram na
busca pela verossimilhanga e pontos relacionados ao modo de respirar e falar que pudessem
atender ao espaco de encenacdo, conduzidos pela necessidade de apreensdo/compreensdo do

publico, sem que fosse comprometida a verossimilhanca na interpretacgéo.

Na abordagem sobre o trabalho desenvolvido por Lucas®, serdo destacadas a busca pela
mescla de uma estética sonora realista com uma abordagem onirica e poética, na tentativa de
potencializar os conflitos existenciais das personagens e estabelecer atmosferas demandadas
pela cena. Para maior entendimento dos modos de organizacao desse trabalho, serdo abordados
0s conceitos de ‘sonoplastia’ e ‘musica de cena’ e sua fungdo na composic¢ao sonora de “Ha
vagas...”. Ser& observada, ainda, a contribuicdo da sonoridade no alcance da verossimilhanca,
tanto na consideracdo dos aspectos realistas da ‘sonoplastia’, quanto no contraponto e reforgo
da producdo de sentido, gerado pela ‘musica de cena’, e, para tanto, sera considerada a

abordagem de César Lignelli* sobre o tema.

Serédo pensadas, questdes relacionadas ao posicionamento ‘estético’ ou ‘estilistico’ da
montagem de “Ha vagas...”, sendo levantadas questdes ligadas a conceitos relacionados ao
teatro pos-dramatico com referéncia em Hans-Thies Lehmann e suas confluéncias nas escolhas
da encenacdo, como por exemplo, a utilizacdo de projecdes e seu didlogo com as atmosferas
sonoras, ambas compostas para o espetaculo, oferecendo possibilidades de fragmentagéo
estética, ou seja, a incorporacdo de elementos visuais e sonoros fragmentados, apresentadas

sobre a linearidade dramaturgica do texto de Aradjo.

Serdo consideradas, ainda, as concatenacGes da presente pesquisa com 0 “teatro
performativo” de Josette Féral e suas influéncias no conceito de uma estética que considera o
processo como material de trabalho, que neste caso, influencia diretamente seus resultados,
estando presente de forma dramaturgica, como parte deles. Para essa abordagem, também serdo
consideradas as diferengas entre ator e performer, apontadas por Matteo Bonfitto, além da

proposicéo de reflexdes sobre algumas confluéncias entre esses dois autores.

12 Atriz, professora-adjunta do Departamento de Artes Cénicas da UnB na area de voz e performance, integrante
do grupo de pesquisa Vocalidade & Cena. Doutora pelo Programa de P6s-graduacao em Arte da UnB.

13 Compositor e instrumentista, natural de Lisboa, radicado no Brasil desde 2010, é mestre em Arte pela
Universidade de Brasilia.

14 professor de Voz e Performance na Universidade de Brasilia. Pés-Doutor pelo Programa Avangado de Cultura
Contemporanea -UFRJ (2015) e Doutor em Educagio e Comunicagio, FE/Universidade de Brasilia (2011). E
Lider do Grupo de Pesquisa Vocalidade & Cena.
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Ao encarar uma nova abordagem para “Ha vagas...”, algumas perguntas vieram, como
por exemplo: (1) Quais seriam os principais empecilhos trazidos por um texto dramético pré-
elaborado, no alcance de verossimilhanca na interpretacdo?; (2) Tomando como base o trabalho
da CTA, além da minha breve experiéncia com processo colaborativo de criacdo, até que ponto
esse caminho, que trabalha com dramaturgia original, colaboraria com as pretensdes da presente
pesquisa?; (3) Para atingir essa estética, como reproduzir ou adaptar a voz, de forma que ela
pudesse alcancar tons audiveis para 0s espectadores, sem que a atmosfera de verossimilhanca
fosse comprometida?; (4) Como utilizar-se de caracteristicas individuais das atrizes, andlogas
as personagens em sua composi¢do, sem se confundir com as peculiaridades psicolégicas e

comportamentais de quem a interpretaria?

Antes de qualquer afirmacdo, prevaleceram 0s questionamentos sobre essas
possibilidades: seria possivel? A experiéncia trouxe algumas respostas, considerando, porém, a
reprodutividade dessas perguntas, que durante o processo, tornavam-se, outras. Refletir sobre
essas questdes e sobre suas possibilidades em cena, direcionou a atengédo ao que seria oferecido
pelo ator, tanto em seus aspectos fisicos, quanto em suas caracteristicas comportamentais, a

exemplo de sua voz, seu modo pessoal de ouvir e sua relacdo com as emogdes.

Desse modo, 0s objetivos deste estudo se basearam nas seguintes premissas: refletir
sobre a verossimilhanca no teatro contemporaneo; Aproximar principios coletivos do trabalho
da CTA com o trabalho de criagéo individual; Verificar as possibilidades dessa aproximacéo
através de duas encenagdes especificas (“Ha vagas...” e “deve haver...”) considerando suas
distingBes entre a utilizacdo do texto dramatico elaborado previamente e a criacdo dramatirgica
original elaborada coletivamente; Colaborar com o pensamento acerca do teatro

contemporaneo.

A investigacdo serd dividida em trés capitulos: o primeiro abordard os conceitos e as
influéncias no percurso, como por exemplo o uso dos termos ‘verossimilhanca’ e ‘naturalidade’
em diferentes momentos, considerando na exploracdo dessas nogdes, a abordagem aristotélica
e Patrice Pavis (e ainda, Emile Zola no inicio da pesquisa), além das contribui¢bes do método
de Stanislavski. Nessa perspectiva, serd explorada a aplicabilidade de outros conceitos
utilizados como suporte no estabelecimento da verossimilhanga na interpretacdo, como a
relacdo entre cena suja e a sobreposicao de falas, além da relacdo entre atuacao porosa e a
microatuacao, que tomardo como base os estudos do diretor Jefferson Miranda e da professora

Silvia Davini, respectivamente.
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No segundo capitulo, serd abordado o processo de composi¢cdo da montagem da pega
“Ha vagas para mocas de fino trato”, realizado em 2014. Serdo explorados aspectos
relacionados aos procedimentos adotados para a montagem, tendo como eixo, a comparacao
entre os desafios enfrentados na utilizacdo de um texto dramatico escrito previamente, sem
vinculo com sua montagem e a utilizacdo de dramaturgia original, a exemplo da CTA,
apresentando o paralelo entre as dificuldades e descobertas encontradas na busca pela
verossimilhanca, além das diferencas encontradas nas caracteristicas de organizacdo do
trabalho continuo de grupo com repertorio de espetaculos e a criacdo isolada com diferentes

artistas escolhidos aleatoriamente para a montagem.

No terceiro capitulo, serdo discutidos o trabalho vocal realizado por Sulian Vieira, os
procedimentos utilizados e os resultados obtidos, além da colabora¢do musical e sonora do
compositor Jodo Lucas. Serdo abordadas ainda, com base nos estudo de César Lignelli, as
distingBes entre ‘sonoplastia’ e ‘musica de cena’, presentes na sonoridade do espetaculo e
consideradas fatores importantes para a composicao das atmosferas estabelecidas. Por ultimo,
serdo consideradas as descobertas proporcionadas pela investigacdo, os pontos efetivos de
aproximacdo entre a interpretacdo e a verossimilhanca, as respostas alcancadas por meio dos
experimentos praticos, os pontos de influéncia do trabalho da CTA, além das experiéncias
acumuladas pelas abordagens anteriores do mesmo texto de Araujo, bem como, pelos dez anos
de trabalho flertando com a estética investigada neste estudo.

Fernéndez, conforme dito anteriormente, investigou o processo de montagem de “deve
haver...” e, na conclusdo de sua investigacdo, sinalizou uma possibilidade que servira de reforco

as inquietacdes da presente pesquisa, quando ela diz que:

[...] imagino que também pudesse, em algum momento, haver na CTA lugar
para um projeto que se fizesse em torno de um texto prévio. Por que ndo um
texto de alta qualidade, que tivesse também riqueza literaria? Creio que esta
hipGtese viria a se converter em excitante e surpreendente risco em seu
percurso e que, com o percurso que vém construindo, poderiam assumi-lo com
0 mesmo espirito de experimentalismo e dentro de sua concepcao de teatro —
afinal, o que faz a diferenca ¢ o uso que se faz daquilo com que se trabalha®®.

Utilizo essa possibilidade, como forma de descrever o que buscdvamos na montagem

de “Ha vagas...”. Seria a hipotese de levar ao palco um texto pre-elaborado e reproduzi-lo com

15 FERNANDEZ, 2006, p. 173. Grifo meu.
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caracteristicas cotidianas, na tentativa de alcancar resultados similares ao efeito de
verossimilhanga percebido em “deve haver...” (ainda que sua dramaturgia tenha sido elaborada
originalmente pelo grupo por meio de improvisagdes). O principal desafio encontra-se em
manusear o discurso em cena procurando ndo se denunciar enquanto dramaturgia, devido as
predeterminacdes dos didlogos e de algumas acbes propostas pela dramaturgia de Araujo em
“Ha vagas...”, tentando apresenta-lo simplesmente como “vida mesma”, com composi¢oes de
personagens que, ao agirem/reagirem de forma cotidiana, teriam consequentemente, atitudes

verossimeis.
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1- CONCEITOS E INFLUENCIAS

1.1 — Verossimilhanga

A opcéo pelo uso do termo “verossimilhanga” tornou-se cara a presente investigacao no
periodo de montagem da pega “Ha vagas para mogas de fino trato”, em 2014, em substituicao
aos termos “naturalismo” e “naturalidade”, adotados por mim entre 2005 e 2011 como base
conceitual e estética dos trabalhos produzidos neste periodo. Com o tempo, foram percebidas

algumas contradicBes na escolha por essa definicao.

A verossimilhanca pode ser entendida como aquilo que tem semelhanca com a verdade,
que parece ser algo verdadeiro, ou seja, que se transpde — no contexto aqui apresentado —
conservando suas caracteristicas originais. Esta premissa serd considerada na pesquisa,
centralizada na interpretacdo, utilizando-se dos demais elementos da cena como suporte de
adensamento dessa conducdo, como por exemplo: a sonoplastia, a musica de cena, a cenografia,

os figurinos e as projecdes audiovisuais.

Patrice Pavis, em seu Diciondrio de teatro, diz que “o verossimilhante ¢ o elo
intermediario entre as duas ‘extremidades’, a teatralidade da ilusao teatral e a realidade da coisa
imitada pelo teatro™*®. O conceito situa o termo ndo no limiar, mas num espago ‘entre’, no qual
podem estar uma infinidade de outros conceitos. Esse € um ponto de interesse para diversos
pesquisadores contemporaneos, a exemplo de Matteo Bonfitto, que dedica seu livro “Entre 0
ator e o performer” (2013) a investigagao dessa zona de imbricacdo. A percepcdo dessa
amplitude foi importante para se perceber que nédo se tratava de algo fechado, mas de um

universo de exploragdo, dentro das inimeras possibilidades de abordagem.

Pavis recorre a origem da nocdo de verossimilhanca abordada por Aristoteles na

dramaturgia cléssica, sendo “aquilo que, nas agdes, personagens, representagdes, parece

18 PAVIS, 2015, p. 429.
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verdadeiro para o publico, tanto no plano das a¢fes, como na maneira de representa-las no

palco™?’.

Para Aristoteles, na criacdo poética, a verossimilhanca seria uma espécie de ponto de
vista para situagcdes que poderiam acontecer, ou seja, possiveis na vida real de acordo com seus
contextos. Esse ‘possivel’ poderia existir, mesmo em situacdes improvaveis, sendo importante,
neste caso, o poder de convencimento da obra. Ele afirma que “é verossimil que algo aconteca
contra a verossimilhanga8, referindo-se ao potencial do efeito poético, que pode tornar uma
obra crivel, independente da absurdez de sua forma ou do contexto em que esté inserida, e
reforgca dizendo que “um impossivel convincente ¢ preferivel a um possivel que nao

convencga”®®,

Para a filosofia, em Nicola Abbagnano, verossimil ¢ “O que ¢ semelhante & verdade,
sem ter a pretensdo de ser verdadeiro”.?° Abbagnano também refere-se a um contexto de
(im)probabilidade do discurso, tendo como base o préprio comportamento humano para que
dele se reproduza o verossimilhante, ao afirmar que “Um feito humano imaginado é verossimil
se for considerado compativel com o comportamento comum dos homens ou encontrar

explicagdes ou respaldo nesse comportamento”?L,

No direito, a verossimilhanca estd diretamente associada a probabilidade de verdade
presente nos fatos, ainda que, esse status sempre esteja no ambito da reproducdo, o que pode
guardar relagdo com a interpretacdo ou a representacdo. O professor Luiz Guilherme
Marinoni??, recorre a Calamandrei?® para afirmar que “a natureza humana ndo ¢ capaz de
alcancar verdades absolutas™ e que “é um dever de honestidade acentuar o esfor¢o para se

chegar o mais perto possivel dessa meta inalcancavel.”?®

PAVIS, 2015, p. 428.

18 ARISTOTELES, 1981, p. 51.

19 Idem, p. 50.

20 ABBAGNANO, 2012, p. 1194.

2L |dem.

22 Titular de Direito Processual Civil da Faculdade de Direito da Universidade Federal do Parana , Pés-Doutor
pela Universidade Estatal de Mil&o e Visiting Scholar na Columbia University, EUA.

23 Piero Calamandrei foi um jornalista, jurista, politico e docente universitario italiano. 1889 — 1956.

24 MARINONI, 2005, s/p, apud, CALAMANDREI, Verita e verosimiglianza nel processo civile, Rivista di
Diritto Processuale, 1955, p. 190.

2 |dem.
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Assim, fica claro que o verossimilhante tenta aproximar-se ao maximo do que é
verdadeiro ou da probabilidade de verdade existente ou imaginada de acordo com seu contexto,

sem a pretenséo de ser considerado verdade.
A verossimilhanca, quando compreendida na linha da teoria do conhecimento,
ndo pode se colocar no mesmo plano da conviccdo de verdade. Ao lado dessa
Ultima categoria deve ser colocada a conviccéo de verossimilhanca, pois ndo
ha como aceitar a antitese ‘convic¢lo-verossimilhanga’, como se fosse
possivel pensar que a convic¢do somente pode ser qualificada pela verdade.
Ora, como é obvio, pode haver conviccdo de verdade e convicgdo de

verossimilhanca, ainda que ambas, na perspectiva ‘gnoseolégica’, somente
possam resultar em verossimilhangas.?®

Ao refletir essa perspectiva, a ‘convicgdo de verossimilhanga’ — principalmente no
contexto teatral apresentado —, torna-se ferramenta importante, ainda que, na interpretacéo,
possa haver espaco para o reconhecimento da ‘convicgdo de verdade’, a exemplo dos campos

relacionados a performance ou ao teatro performativo.

Direcionando o conceito a interpretacdo, recorrerei a Luiz Paulo Vasconcelos em uma
afirmacéo que sintetiza esse pensamento ao tratar das (im)probabilidades, quando ele diz que:
A “logica interna da fabula’?” é, pois, o que permite que agdes impossiveis de

acontecer na vida real, sejam provaveis, da mesma forma que o ‘encadeamento

dos motivos” é o que torna uma agdo necessaria numa determinada
circunstancia ficcional .8

Em consideracdo aos pontos de vista apresentados, serdo priorizadas questdes
diretamente relacionadas ao ator e seus meios de expressdo como a fala, o gesto, o olhar e 0s
didlogos provenientes desses meios na tentativa de tornar suas a¢@es verossimeis, independente
do contexto proposto pela dramaturgia, ainda que, na montagem em questdo — Ha vagas...
(2014) —, seja utilizada uma base de cunho ficcional. Para tanto, conforme dito anteriormente,
o0 termo verossimilhanca tomara como base o comportamento humano em situagdes comuns do
dia a dia, 0 modo de agir e seus maneirismos, na tentativa de levar para a cena, fragmentos
compativeis com o cotidiano, seus provaveis tempos de acao e reacdo, entonacao, organizagdo

de dialogos e velocidade de movimento.

% MARINONI, 2005, s/p. Significado de Gnoseologia: Parte da filosofia que estuda o conhecimento humano.
Grifo meu.

2T\WVASCONCELQOS, 2010, p. 262, apud, PAVIS, Diccionario del Teatro, p. 534.

28 |dem, sem apud.
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Desse modo, a busca pela verossimilhanga na interpretagao das atrizes em ‘Hé vagas...”
ndo significaria uma definicdo estética para os demais elementos presentes na encenacao,
influenciando porém, as escolhas em funcéo desse objetivo. No processo, foram percebidas
diversas possibilidades de composicao, e, de resultados, algumas vezes distantes do que seria
considerado verossimil, principalmente no que tange a sonoridade, as projec¢des e a cenografia.
Esses elementos, presentes na montagem, permaneceram em constante didlogo com a atuacao,
porém, servindo muitas vezes como reforco e intensificacdo do discurso, pautado em uma
experiéncia do publico com a verossimilhanca, na tentativa de ir além da simples apreciacédo de

imagens verossimeis.

1.2 — Acédo cotidiana e interpretacéo

Partindo do pressuposto de que a interpretacdo ndo seja unicamente associada ao ato
executado pelo ator em cena, ampliaremos suas associacGes conceituais ao vincula-la as
situacOes cotidianas de convivio. Para tanto, serdo feitas algumas consideracdes sobre o papel
do corpo nesse contexto e suas caracteristicas socioculturais diversas adquiridas de acordo com
0 meio em que esta inserido, que acumulam-se continuamente com o tempo e séo influenciadas

por situacdes vividas pelo individuo.

Com o corpo, esse individuo caracteriza sua expressividade, que, ndo somente expde
particularidades psicoemocionais, mas também, reflete as marcas deixadas pelo tempo e pelo
espaco de convivio. Recorrendo a Renato Ferracini em seu livro “Café com queijo: corpos em
criagdo”, poderiamos afirmar que “o corpo é uma presentificacio do passado acumulado”?®. Ele
aborda esse “corpo memoria” e sua relagdo com o passado e o presente quando diz que:

[...] ndo devemos pensar a memdria como localizada em um suposto passado,
mas a memoria, enquanto corpo, seria um aqui-agora que se atualiza e se recria
nela mesma — memoria/corpo —corpo/memdria — corpo que se recria —

memoria que se recria — recriacdo e atualizacdo de um suposto passado no
aqui-agora — afetando e sendo afetada numa relagéo dindmica.®

2 FERRACINI, 2012, p. 120.
%0 |dem, p. 119.
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Essa relacdo faz com que o corpo atualize constantemente sua forma de agao/recepcao.
Isso pode ser entendido como algo que ocorre em um curto ou longo espago de tempo. As
atualizacdes curtas sdo as geradas pela locucao e pela interlocugéo proporcionadas pelo dialogo,
seja ele verbal ou ndo, ou ainda, sem necessariamente precisar de duas pessoas para sua

efetivacdo3.

O corpo se atualiza de acordo com sua relagdo com o tempo/espago em que esté inserido.
Essa relacdo continua causa mudancas imediatas, além de outras acumuladas pelo tempo, de
longo prazo. Ferracini diz que “ao mesmo tempo em que o corpo é um todo ‘presente’, ele
também é um passado vivido, que se torna presente no corpo, a cada instante”*?. Com esse
acumulo no instante presente, que a todo tempo se torna passado, poderiamos pensar no passado

com mais concretude que o proprio presente, dada a sua efemeridade.

Desse modo, o passado torna-se importante material de investigacdo dentro da
interpretacdo, seja na construcao de personagens com suas supostas caracteristicas acumuladas
durante a vida, ou na atualizacdo da acéo no instante da atuacao.

Existe outro fator que pode ser importante considerar: 0 meio no qual este corpo esta
inserido, que interfere em seu modo de agir/reagir, carregando em si caracteristicas
socioculturais que apreendemos durante toda a vida. Michel Foucault confirma essa ideia
quando diz que “em qualquer sociedade, o corpo esta preso no interior de poderes muito
apertados, que lhe impdem limitagGes, proibicdes ou obrigagdes”3.

Consideremos para este estudo, que o homem, além dos modos de agir/reagir
apreendidos, também pode modificar seu estado, quando estd na presenca do outro, alterando
estes modos — mesmo de forma imperceptivel —, sendo uma espécie de reflexo por estar sendo
visto. Isso pode ocorrer devido aos efeitos dessas limitacfes que s@o impostas durante a vida,
que, associadas ao passado do individuo, formam a memdria do corpo, abordada anteriormente.
Erving Goffman pode colaborar com o assunto em “A representacdo do eu na vida cotidiana”,
quando diz que:

Quando um individuo se apresenta diante dos outros, terd muitos motivos para

procurar controlar a impressdo que estes recebem da situacdo. Este trabalho
trata das técnicas comuns que as pessoas empregam para manter tais

31 Esta nocdo sera explorada no capitulo 02.
32 FERRACINI, 2012, p. 120.
33 FOUCAULT, 1987, p. 163.
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impressGes, bem como de algumas das contingéncias habituais associadas ao
seu emprego.3

Esse controle da ‘impressdo’ do outro (sobre si) podera ser relacionado a atuacédo, se
considerarmos que o ator, para efetivar a sua funcéo, tenha este outro — o pablico — como
elemento fundamental, e, ao estar diante dele, modifique seu estado, mesmo que
involuntariamente. Stanislavski, em “A preparacdo do Ator”, cita essas alteracdes de estado
quando diz que “Todos 0S Nossos atos, até mesmo 0s mais simples, que nos sao de tal modo

familiares na vida cotidiana, tornam-se forcados quando surgimos atras da ribalta”>°.

Consideraremos em nosso contexto, a possibilidade dessas alteracdes sem que
necessariamente ocorra uma modificacdo significativa nas expressdes corporais ou faciais,
podendo desse modo, haver mudanca de estado num ambito emocional ou de subjetividade, o
que pode dialogar com o que Stanislavski chamaria de “inacdo dramatica”® ao afirmar que,
mesmo em atividade emocional, seria possivel ndo haver qualquer tipo de expressao, e, nem
por isso, a atmosfera circunstancial da cena deixaria de ser estabelecida. Apoiado em um
exemplo contundente de atividade emocional, por meio de uma passagem pessoal de seu
personagem Tortsov, sobre este assunto, ele conta o seguinte ocorrido:

Era preciso dar a uma mulher a noticia da morte do marido. Depois de longo e
cuidadoso preparativo, pronunciei, finalmente, as palavras fatais. A pobre
mulher ficou aturdida. Em seu rosto, entretanto, ndo havia o menor trago dessa
tragica expressdo que os atores gostam de exibir em cena. A completa auséncia
de expressao na sua face, quase mortal em sua imobilidade extrema, era o que
impressionava tanto. Tive de ficar inteiramente imével perto dela por mais de
dez minutos, a fim de ndo interromper o processo que se desenvolvia em seu

intimo. Esbocei afinal um gesto que a tirou do estupor. E logo caiu
desmaiada.®

A “inagdo dramatica”, a meu ver, dialoga com alguns pontos do trabalho realizado pela
CTA, que, conforme sera explorado mais a frente, resguarda em sua estética um lugar na
interpretagdo que para olhos menos atentos, passaria como inexpressivo. Sobre o assunto,

Miranda acredita que existam situacfes que, a principio, podem parecer desprovidas de

3 GOFFMAN, 2002, p. 23.

35 STANISLAVSKI, 2010, p. 178.
36 |dem.

37 1bidem.
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atividade emocional, tornando-as terreno fértil na investigacdo do grupo e justificando seu

interesse no que ele chamaria de um “nada cheio de coisas” 3.

Esses pontos foram valiosos no presente processo de investigacéo, e, por terem em seu
material, nuances e sutilezas, relacionadas a (in)expressividade, acreditava-se que, para que
fossem absorvidas pela plateia com maior efetividade, necessitariam de um envolvimento
emocional mais consistente, tanto por parte dos atores, quanto do publico. Esta era uma
caracteristica presente em “deve haver...” e em “Ha vagas...”, montagens que optaram por uma
espacialidade intimista, tendo capacidade de publico de 39 e 60 pessoas, em cada sessdo,

respectivamente.

Para que a ‘inagdo’ dos atores em cena fosse absorvida pelo publico enquanto atividade
interna e/ou emocional, seria fundamental o estabelecimento de atmosferas circunstanciais na
cena. Isso significa que, o contexto ao qual estariam inseridas as personagens, seja por uma
situacdo especifica, por um assunto abordado, pelos conflitos estabelecidos em seus didlogos
(sendo verbais ou ndo), ou ainda, simplesmente pelo siléncio, poderiam justificar esse estado
externamente inativo, e, esse contexto por si s, conduziria a narrativa. Desse modo, o ator
poderia oferecer ao publico possibilidades de leitura sugeridas pelos contextos apresentados

pela dramaturgia.

1.3 - Do naturalismo a verossimilhanca

Ao dirigir a segunda experiéncia com “Ha vagas...”, em 2005, optei por encena-la em
um espaco alternativo na Asa Sul, em Brasilia, anexo ao Teatro Goldoni. Esse espago, antes
uma casa de ensaios, logo passara a se chamar Sala Adolfo Celi, sendo posteriormente usada
por outros artistas no circuito local de espetaculos teatrais. Ali foi construido o ambiente que

reproduzia uma quitinete com a acomodacao dos espectadores inserida em meio a cenografia.

38 Jefferson Miranda entrevistado por Adriano Garib, disponivel no site da Cia. Teatro Auténomo. s/p.
www.ciateatroautonomo.com.br. Acesso em 05 de julho de 2011, 22:13.



http://www.ciateatroautonomo.com.br/

26

Existia uma proximidade entre o publico e as atrizes, que colocava quem assistia, dentro
do ambiente de atuacdo. Pretendiamos que o espectador se sentisse um ocupante invisivel
daquele espaco, que percebesse a atmosfera cotidiana de uma casa habitada por pessoas
comuns, em uma metropole qualquer, mas fosse desconsiderado pelo elenco. O mesmo ocorre
com a utilizacdo do termo “quarta parede”, geralmente associado ao palco italiano, sendo neste
caso, ampliado a uma espécie de semiarena. A fotografia a seguir mostra a insercao da plateia

no espaco de acdo, em “Ha vagas...”.

Figura 1:Fotografia de Carlos Moura, Correio Braziliense, 16 de janeiro de 2005.

Naquele momento, foi oferecida ao publico uma experiéncia “naturalista”. Essa
afirmativa constava em reportagens, criticas e entrevistas de divulgacio da pe¢a*® como um dos
objetivos do trabalho. Obviamente, a pretensdo trouxe consequéncias, e a primeira delas foi a
necessidade de justificar a utilizagdo do termo “naturalismo”, percebendo naquele momento
que a afirmativa poderia ndo ser contundente. 1sso ocorreu, devido ao norteamento do trabalho

ser pautado por escolhas exclusivamente intuitivas, até entdo, sem qualquer organizagdo

% Ver ANEXO II1, reportagens: “Uma pega dentro de casa”, de Renata Camargo, Jornal do Brasil, 2005 e
“Procuram-se pessoas para dividir o palco”, de Karla Watkins, Tribuna do Brasil, 2005, nas paginas 120 e 121.
40Ver ANEXO I, reportagem “Goldoni no gargalo” e critica “Montagem revela atriz”, de Sérgio Maggio, Correio
Braziliense, 2005, nas paginas 117 e 118.
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conceitual e estética do que estava sendo produzido. N&o havia espaco de reflexdo sobre a
composigdo, numa compulsdo criativa que nos levava a titubear ao falar da obra e seu processo

de feitura.

Para situar a utilizacdo do termo ‘intuicdo’ nesse contexto, recorrerei, em sintese, a
David Lapoujade em sua andlise sobre o pensamento de Henri Bergson, onde, em uma de suas
citagdes bergsonianas sobre a ‘intuicdo’ associada a ‘simpatia’, ele destaca que: “Chamamos
aqui de intuicdo a simpatia através da qual nos transportamos ao interior de um objeto para

coincidir com aquilo que ele tem de tinico e, consequentemente, de inexprimivel”*.

Desse modo, a simpatia poderd ser compreendida como o veiculo que nos conduz a
imaterialidade das coisas, aquilo que esta além da imagem, gerando em nos, uma recepg¢ao que
também esté além da leitura formal do objeto ou coisa. Lapoujade aborda a critica bergsoniana
da ‘inteligéncia’ versus ‘intui¢do’, como lados distintos e a0 mesmo tempo, paralelos da
experiéncia:

[...] o lado da inteligéncia, vasto plano superficial onde tudo se desdobra
horizontalmente no espacgo, segundo a ldgica da representacdo, e o lado da
intuicdo ou da emoc&o profunda, um mundo vertical onde tudo se organiza em
profundidade, de acordo com uma pluralidade de niveis ora inferiores, ora

superiores ao nivel da inteligéncia, mas sempre paralelos a ele, operando
segundo um tempo e uma légica de outra natureza.*?

Ao associar a intuicdo a emoc¢ado, podemos perceber o universo de subjetividade ao qual
ela imerge, cuja a analogia a verticalidade apontada, abre um espaco relacional do ser consigo
mesmo em um lugar que estd além do cartesianismo da inteligéncia. E, em reforgo a esse
pensamento, ainda no campo bergsoniano, Lapoujade afirma que: “a intuigdo € aquilo pelo qual
entramos em contato com o outro em nos [...]; nesse sentido, ela permanece uma relacéo de si

para si, e ndo pode ser nada mais que iss0”*.

Mesmo reconhecendo importancia a intuigdo no trabalho artistico, ficam claros os riscos
de considera-la como norteadora exclusiva de um processo, e, naquele momento (2005), essa
verticalidade relacional na montagem de “Ha vagas...” precisaria estar em paralelo a uma
analise técnica da obra. Grosseiramente (ainda considerando Bergson), em nossa realidade

sobrava ‘intui¢do’ ¢ faltava ‘inteligéncia’, dois elementos que, conforme dito, caminham

41 LAPOUJADE, 2013, p. 51, apud, BERGSON, PM, p.181 [187] (grifo do autor).
42 |dem, p. 12, sem apud.
43 |bidem, p. 65.
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paralelamente a0 mesmo tempo em que se opdem, e, juntos, concluo, poderiam sinalizar

equilibrio.

1.3.1 — Organizagéo do processo

A tentativa de organizar os modos de conducdo em meus processos de montagem,
enquanto diretor, resultou, em 2011, na elaboracdo da monografia de especializagéo em Diregéo
teatral intitulada: “Investigando caminhos de aproximacdo entre a interpretacdo teatral e a

naturalidade”, sob orientacdo do professor Rodrigo Fischer, e posteriormente, nesta dissertacao.

Naquele momento, a afirmativa de que “Ha vagas...” resultava em uma experiéncia
“naturalista”, tornou-se importante ponto de reflexao, e isso ocorreu por ser percebido certo
radicalismo no significado do termo utilizado, principalmente ao tratar da ‘natureza das coisas’.
Por alguns anos, foi utilizado um importante referencial para justificar essa apropriacéo, ele
estava em Emile Zola, em o “Romance Experimental e o Naturalismo no teatro”. Esse autor

afirma que “o naturalismo ¢ o retorno a natureza™*

e diz ainda esperar “que as personagens
ajam segundo a légica dos fatos combinada com a logica de seu proprio temperamento”*°. O
livro é um breve apanhado histdrico sobre a naturalizacdo da interpretacdo e a busca pelo
recomecar, pelo autoconhecimento humano através das préprias fontes, para que nao seja
concluido de maneira idealista. Naquele instante, a tentativa de levar recortes da vida cotidiana

para a cena, pareceu-me justificavel.

Na prética, a busca pelo retorno a natureza e a tentativa de tratar com certo hibridismo,
ator e personagem, néo se simplificaria a estas afirmativas. O primeiro ponto de reflexdo para
que se chegasse a tal constatacdo, foi sobre a natureza do ator e a sua necessidade de
autocontrole em diversas situagOes. Nessa reflexdo, surgiram alguns questionamentos:

Controlar a natureza humana ndo poderia ser visto como um meio de forja-la?; Deste modo,

4 ZOLA, 1979, p. 92.
4 |dem, p. 122.
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ndo deixaria de ser natural? Essas questOes alicercam os primeiros questionamentos sobre o

teatro que produziamos.

No mesmo periodo da temporada de “Ha vagas...” (que, conforme exposto, foi
produzida num momento em que buscavamos respostas na pratica), a cidade recebeu também
em temporada o espetaculo “deve haver algum sentido em mim que basta”. Na peca, ndo era
simples identificar o que havia sido ensaiado, 0 que era improvisado ou o que ia além, na
experiéncia em cena do grupo. O trabalho parecia ser resultado da mistura de todos esses
elementos, o que foi confirmado posteriormente em investigacdo de seu processo criativo.*® A
partir dai, surgiu o interesse em investigar os meios utilizados por Miranda e seus atores junto
aCTA.

A seqguir, fotografia da cenografia de “deve haver...”, e, em seguida esta em cena

Adriano Garib, onde pode ser vista a insercdo da plateia no espaco de atuagéo:

I
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Figura 2: Fotografia de Flavio Graff, 200447, Figura 3: Idem.

Na cenografia de “deve haver...” existiam aspectos estéticos que dialogavam com o
discurso do espetaculo com suas cores e plasticidade, além de seus poucos mobiliarios e objetos
cotidianos distribuidos, e, em alguns momentos, modificados de lugar pelo atores no ambiente.
As paredes eram erguidas por finas tiras de madeira e cobertas por um papel translicido pelo
qual passavam as cores proporcionadas pela iluminacéo, enquanto o chéo, coberto por folhas

secas, gerava uma plasticidade/sonoridade melancélica.

46 Por contato via e-mail com o diretor em 18 de janeiro de 2011, 13:34.
47 Disponiveis em: http://flaviograff.com.br/site/dramaturgia/nggallery/dramaturgia/deve-haver-algum-sentido-
em-mim-que-basta/



http://flaviograff.com.br/site/dramaturgia/nggallery/dramaturgia/deve-haver-algum-sentido-em-mim-que-basta/
http://flaviograff.com.br/site/dramaturgia/nggallery/dramaturgia/deve-haver-algum-sentido-em-mim-que-basta/
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Esses elementos, por vezes, preenchiam o ambiente com um carater de signo, podendo
também serem sinais no desenrolar da dramaturgia, a exemplo de uma cena que era realizada
duas vezes, em repeticdo detalhada em momentos distintos do espetaculo, porém, com uma
iluminacdo em tons absolutamente distintos. Isso abria possibilidades de leitura que poderiam

variar entre tempo, memdria, imaginacao, ou outras possibilidades diversas.

Esse espaco dedicado a plasticidade no espetaculo, recebia sobre ele, os atores, que,
dentro daquele ambiente poético viviam como se estivessem num lugar comum e cotidiano, o
que trazia para a obra uma espécie de onirismo que permitia sua leitura tanto no presente, quanto
no passado e no futuro, ou ainda, nas probabilidades encontradas para estes tempos na vida

daquelas personagens.

Em “Ha vagas...” (2014), por se tratar de uma realidade que fazia uso de um texto linear
montado sobre uma cenografia elaborada com base nas préprias sugestfes feitas pelo autor,
existia o objetivo de se reproduzir uma quitinete, porém, foram acrescidos na referida
montagem, elementos simbolicos que guardassem relacdo com as questdes internas do discurso,
e, 0 uso de imagens e sons que poderiam contribuir com a producdo de sentido sem o
compromisso de obedecer a linearidade original do texto, o que poderiam aproximar alguns
aspectos da montagem, da estética de ‘deve haver...”.

Uma importante informacao obtida com Miranda, foi o fato da CTA recusar o crédito
de criagdo e utilizacdo de um “método”. O diretor afirmou fazer uso de procedimentos de
improvisacdo que visam investigar situacdes cotidianas, que em geral, poderiam ser
consideradas banais pela auséncia de conflitos condensados, frequentes na dramaturgia

tradicional.

Eles exploravam situacfes que, a principio, poderiam parecer desprovidas de qualquer
sentido narrativo ou motivadas pela necessidade do desenrolar da dramaturgia, mas que ainda
assim, abrissem espaco para a investigagdo de outras camadas, principalmente no &mbito
emocional. Deste modo, a simples possibilidade de estar quieto em cena, sem fazer nada,

poderia ser um complexo universo a ser explorado.

No texto intitulado “A inteligente viagem do Teatro Autdnomo pela poesia cénica”,
escrito por Sebastido Milaré e compartilhado por Miranda, ficou claro que a verossimilhanca
na interpretacdo dos atores da CTA era resultado do exercicio constante de humanizacdo de

suas personagens. Milaré diz que “Jefferson Miranda lidou com o sistema de maneira pessoal,
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tornando-o um modo de investigar a alma humana e de transformar a cena em objeto de arte™,
O diretor tentava aproximar ator e personagem ou, até mesmo, confundi-los dentro desses

limites.

Milaré deixa claro, ainda, que Miranda caminha por zonas de imbricacao, lugares que
se encontram entre os limites que unem ou separam 0 ator e a personagem, interessando-se
exatamente pelo que estd entre eles. Suas afirmativas esclarecem que a matéria-prima do
trabalho de Miranda e sua companhia, seriam ‘o préprio ator e suas particularidades enquanto
ser humano’, dotado de infindaveis caracteristicas comportamentais. Essas impressdes tiveram
reforco no acesso a dissertacdo de Olga Ferndndez, citada na introducdo deste estudo, que trata
de uma investigacao sobre o processo de criagdo do espetaculo “deve haver algum sentido em
mim que basta”, dos procedimentos utilizados pela CTA e do trabalho de ator no percurso de

mais de quinze anos do grupo, completados antes da pesquisa em questao.

Para um maior entendimento desses modos de trabalho, € importante expor, em
afirmativa do proprio diretor, Miranda, pontos de interesse do processo de composi¢do com

seus atores. Em entrevista concedida ao ator do grupo, Adriano Garib, ele diz que:

Hoje estamos interessados num ‘estar em cena’, mais do que no ‘ser em cena’.
[...] O ator vivo, pulsante, deve deixar que as circunstancias o definam de
maneira quase absoluta, em vez de se preocupar com uma construcdo longe do
seu alcance, justamente por ser uma abstragdo. O ponto de partida se da através
de uma vivéncia muito concreta do ator. Tudo o que esta longe de seu alcance
ou que, de alguma forma, esconde suas reacGes mais legitimas, ndo nos
interessa. Isto para vencer uma educagdo, em que o ator substitui suas reacdes
mais sensiveis, espontaneas, por um apanhado de codigos teatrais limitados,
gue o fazem acreditar que o exprimem de maneira mais convincente. Por isso,
procuramos, através de um longo processo de improvisacOes, fazer com que o
ator vivencie o maximo possivel as circunstancias, ‘colocando-se em situagio’,
mais do que ‘criando a situagdo’ segundo seus pré-conceitos. A improvisacao,
que sempre fez parte do nosso trabalho, tem a fungdo, hoje, além de fazer com
que o ator crie e conquiste a vibracdo mais espontanea, de leva-lo a ter
propriedade sobre o ‘estar’. Descobrir ‘como estar sempre renovado em cena’
é uma das questdes cruciais do trabalho do ator e queremos, mais do que nunca,
trazer o ‘presente’ de volta a cena. O objetivo disso tudo € resultar numa
atuacdo em que ndo haja mais ator ou personagem, tudo se confunde com um
‘ser em vida’ em cena. Eu queria que, ao menos por alguns momentos, os
espectadores se esquecessem de que tudo se trata de atuagdo, ou que isso ndo
importasse®.

4 Encaminhado por Jefferson Miranda em arquivo word via e-mail em 18 de janeiro de 2011, 13:34, apud,
MILARE, 2006, s/p.

4% Encaminhado por Jefferson Miranda em arquivo word via e-mail em 18 de janeiro de 2011, 13:34, apud, CIA.
TEATRO AUTONOMO, 2004, s/p.
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Tendo como referéncia “deve haver...”, outro ponto a ser considerado seria a relagdo do
proprio espetaculo com o publico, em que, segundo Fernandez, seria imprescindivel que se
estabelecesse um estado de “disposi¢do animica” da plateia para que os objetivos fossem
concretizados. Essa ‘disposicdo’ pode ser sintetizada como uma abertura psicoemocional, tanto
em quem interpreta, quanto em quem assiste, principalmente no que tange a relacdo de
intimidade proposta pelo molde da peca. Seria uma espécie de estado de concessdo ao que seria
proposto pelo espetaculo, no intuito de absorver os climas estabelecidos, ainda que eles se

caracterizassem, algumas vezes, de forma sutil e quase imperceptivel.

Ao abordar a ‘disposi¢do animica’, vale a reflexdo — principalmente se pensarmos no
publico —, de tratar-se de um estado que ndo pode ser garantido na realizacdo do espetaculo,
ndo existindo para tanto, uma preparagdo da plateia, bem como exploramos a preparagédo do
ator. E sabido que ao abrir as portas do teatro estamos sujeitos a receber os mais diversos tipos
de pessoas, quem quer que Seja, € nesse contexto essa ‘disposigdo’ pode tornar-se algo
subjetivo. Desse modo, um aspecto a ser observado, ndo como um pré-requisito para que se
estabelecesse uma relacéo eficaz entre a obra e quem a assiste, mas como um diferencial de
percepcao por parte do publico, que ao assistir a peca, num estado de ‘disposi¢do’, se permitiria
experienciar a obra, mais que aprecia-la. 1sso talvez seja o principal ponto para a compreensdo

b

do potencial do discurso de “deve haver..”, ¢ indo além, essa ‘disponibilidade’ para a
‘experiéncia’, talvez possa ser uma tendéncia a qual caminha o teatro contemporaneo, o que

exigiria também do publico, novas formas de fruir.

Seguindo essa logica, poderiamos concluir que a ‘disposigdo animica’ Seja um
importante elemento para a apreciacdo artistica de modo geral, mesmo se considerarmos sua
recusa por parte do publico como mais uma possibilidade de leitura. Este assunto seria um
amplo caminho a ser explorado, desse modo, concluo que, poderiamos considerar esse estado
como importante meio de apreciacao da obra, porém, vulneravel as subjetividades individuais

do publico, sendo assim, muito mais uma sugestao, que propriamente, um pré-requisito.



33

1.4 — “Cena suja”

O trabalho da CTA, no periodo de montagem de “deve haver...”, tinha sua proposta
estética pautada em trés pilares: (1) a cena suja; (2) a percepg¢do do espectador como criador;
(3) a atuacdo transparente (ou porosa)®. Na montagem de “H4 vagas...”, buscou-se
procedimentos que levassem a resultados relacionados a dois desses pontos: a cena suja e a
atuacdo porosa. No presente estudo, o termo “atuagdo transparente (ou porosa)”, utilizado por
Fernandez, sera abordado apenas como “atuacdo porosa”, crendo que esta simplificagdo consiga
abarcar os objetivos em questdo. A utilizacdo desses conceitos, presentes no trabalho
desenvolvido naquele periodo por Miranda e seus atores, tornou-se um importante elo estético

entre “deve haver...” e “Ha vagas...”..

Fernandez defende que, com a cena suja, “o diretor ndo determina, enquadra ou define
um foco Unico para o qual dirige o olhar do espectador [...] a dire¢do ndo determina ou lhe
impde para onde olhar ou quando deve perceber isto ou aquilo™. Por isso, 0 conceito de cena
suja pode ser entendido como a execuc¢do simultdnea de acdes, e, consequentemente, de falas
e didlogos, em que o espectador, para capturar o que esta sendo apresentado, possa direcionar
seu foco, optando também pelo direcionamento de seus pontos de atencao.

Lehmann situa essa simultaneidade na estética pds-dramatica classificando-a como

significante quando afirma que:

Quando se pergunta sobre a intencéo e o efeito da simultaneidade, constata-se
gue o parcelamento da percepcao se torna uma experiéncia inevitavel. Se o
entendimento ja ndo encontra quase nenhum apoio em contextos de agdo
abrangentes, até mesmo os acontecimentos percebidos no momento perdem
sua sintetizacdo quando decorrem simultaneamente, e a concentragcdo em um
deles torna impossivel o registro claro do outro.>

50 FERNANDEZ, 2006, p. 89.

51 Esse dialogo, a principio, ndo existiu por influéncia de nenhuma das partes, mas ganhou espaco de reflexdo ao
ser citado, em 2005, pela jornalista Renata Caldas, Correio Braziliense, em reportagem intitulada “Proximidade
intrigante” sobre a temporada de “deve haver...” em Brasilia, onde ela ainda cita, a entéo, recente temporada de
“Ha vagas...”. | Ver reportagem ‘Proximidade intrigante” , Correio Braziliense, 2005, ANEXO I, na pagina 117.
52 FERNANDEZ, 2006, p. 89.

3 | EHMANN, Hans-Thies, 2007, p. 146.
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Esta abordagem mostra a possibilidade do estabelecimento de uma relagéo ativa entre o
espectador e a obra, onde neste caso, o publico pudesse escolher o ponto ao qual direciona sua
atencdo, sendo intencionalmente, conduzido a possibilidade de uma assimilacdo fragmentada

de leitura.

Ao sinalizar anteriormente os desafios que seriam encontradas no processo de “Ha
vagas...”, apresentados pelo texto dramatico, vale destacar a necessidade de adaptacdo da cena
suja a uma narrativa linear, que utilizava o texto de Aradjo como base do trabalho. Essa
dificuldade se justificaria se for levado em conta que, na dramaturgia original de “deve
haver...”, ndo existia essa caracteristica de linearidade, ndo havendo, portanto, histérias com
estruturas formais nem, tampouco, a necessidade de conclui-las. Nesse terreno, mostrou-se
efetiva a ideia de decentralizar o olhar do espectador, que, como na vida, captura, a todo

instante, fragmentos.

Essa descentralizagéo do olhar refere-se aos diversos momentos de “deve haver...” onde
as cenas acontecem simultaneamente e as falas séo ditas umas sobre as outras num resultado
em que o espectador opta pelo angulo ou para quem ird olhar e/ou direcionar sua escuta. Sobre
essa autonomia, Fernandez diz que “ninguém quer lhe dizer que esta ou aquela ¢ ‘a verdade’
ou ‘a melhor perspectiva’, e neste sentido € a individualidade de cada um que esta sendo

respeitada’*,

b

Em “Ha vagas...”, essa perspectiva foi adaptada a necessidade de linearidade da
narrativa, e para isso, um importante procedimento utilizado foi o0 mapeamento feito durante o
processo de leitura. Esse mapeamento indicava zonas livres para a exploragdo da cena suja, e
definia palavras-chave como pontos indispensaveis para a compreensao do discurso, sempre
numa perspectiva de colaborarem com o acompanhamento da plateia. Na pratica, foi utilizado
o procedimento de sobreposicéo de falas, onde, em momentos mapeados era oferecido as atrizes
certa liberdade ao darem suas falas, sem que necessariamente esperassem uma deixa para dar

continuidade aos dialogos, sendo fiel, em primeiro plano, ao contexto em que estava inserida®®.

O interesse em me apropriar desse conceito se deu primeiramente pelo testemunho de
sua efetividade ao assistir “deve haver...”. Essa perspectiva de simultaneidade poderia ser a

resposta a um dos meus primeiros guestionamentos a respeito do que me impressionara no

% FERNANDEZ, 2006, p. 90.
%5 Este assunto sera retomado e explorado no capitulo 2.



35

trabalho dos atores da CTA naquele momento. Talvez, ao assisti-los, esperasse do trabalho da
companhia — cujo nome: Companhia Teatro ‘Autdonomo’, deixa clara sua perspectiva de
criadores — e ndo apenas de atores autbnomos. O caso € que, tratava-se de um ‘teatro
autbnomo’ como um todo. Como espectador, e desse modo, parte daguele teatro, mesmo sem
perceber, desfrutava da minha ‘autonomia’. Essas conclusdes séo bastante pessoais, mas talvez
seja relevante exp0-las, no intuito de colaborar na compreensdo do processo de entendimento

dos meios utilizados por Miranda e seus atores na criacdo de uma atmosfera de intimidade.

Esse angulo de relatividade experimentado pelo espectador, causado, em grande parte

pela estética definida como cena suja é sintetizado por Fernandez da seguinte forma:

A cena suja traz para a experiéncia estética do espectador a sensorialidade
unida a essa percepgdo das impressdes, que nunca pode alcangcar uma
totalidade, onde quer que se esteja, em lugar de orientar sua percepg¢do para
uma iluséria certeza. Aguca a relatividade do olhar sobre o outro e sobre tudo
gue nos é desconhecido e que sempre depende de circunstancias, de

perspectivas e das caracteristicas de cada um.>®

Agregar esse conceito a montagem de “Ha vagas...”, tinha o objetivo de abrir espagos
de autonomia para o publico, na tentativa de estreitamento da relagdo espectador/obra. Seria
oferecer possibilidades a este espectador de experimentar momentos em que ele pudesse
“escolher a quem (e o que) percebe segundo seu interesse e seu afeto, e dar-se conta de como
pode ser surpreendido”’. Abrir possibilidades de execucio de a¢es simultaneas em diferentes
pontos do espacgo de atuacdo — sem que tivessem necessariamente relacdo dramaturgica —,
daria ao espectador autonomia, que em contraponto, ndo permitiria a assimilacdo de todas as
cenas, gerando também a sensacdo de perda. A materialidade dessa incompletude aproximava
0 que estava sendo visto da propria vida, na qual ndo temos a possibilidade de acesso simultaneo

ao todo.

Esse foi um ponto significativo em relacdo as potencialidades da cena suja no caminho
investigativo da verossimilhanca. Vale ressaltar que ndo foi identificado em Stanislavski
nenhuma passagem que guardasse similaridades com esse conceito, sendo percebida a
possiblidade de sua concatenacdo com o teatro contemporaneo, em especial, com o teatro pos-

dramatico, o que sera explorado ao final deste capitulo.

% FERNANDEZ, 2006, p. 92.
57 Idem, p. 90.
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1.5 — “Atuacédo porosa”

Os termos “atuagdo porosa” e “atuacao transparente” foram utilizados por Miranda, a
partir de 2002, quando a CTA erguia o espetaculo “Uma Coisa que Ndo Tem Nome (e que se
Perdeu)”. Eles tratam de um estilo de interpretagédo que considera o hibridismo entre ator e
personagem, e valoriza o estado cotidiano do comportamento humano e suas sutilezas como
base para a conducdo, resultando assim em uma atuacdo verossimil. Fernandez, em dado
momento de sua pesquisa, chegou a referir-se a esse modo de atuagdo como uma “atuagao
cinematografica”, na busca de um termo que conseguisse abarcar o estilo verificado na CTA.
Posterior ao desenvolvimento de uma investigacdo, ela apropriou-se dos termos “atuacgdo
transparente (ou porosa)”, justificando-se pela continuada utilizacdo de Miranda dos mesmos,

no vocabulario do grupo.

Na realidade de “Ha vagas...”, conforme ja sinalizado, o termo atuacgdo porosa, apenas,
mostrou-se suficiente para abarcar esse hibridismo dedicado a atuacdo, principalmente pelos
espacos abertos pelas atrizes na consideracdo de aspectos relacionados as suas percepcdes
pessoais diante das composi¢cdes de suas personagens, além da consideracdo das ‘relacoes
analogas’ apoiadas referencialmente em Stanislavski, sendo considerada na presente pesquisa,
esta simplificacdo. Para compreender o que pode ser entendido como “poroso”, nesse contexto,
Fernandez diz que:

O ator que tem um trabalho que ora chamamos poroso ndo esta tratando de
parecer natural, sendo de estar natural (como resultado de seu trabalho, e
sendo fundamental que o ator tenha o estado cénico com a energia demandada
pela cena); a ideologia a que se liga também ndo tem nada de determinista; ao
contrario, busca revelar, através da atuacgdo, a fragilidade dos dualismos para a

compreensdo das coisas, sobretudo para a compreensdo do discurso interior do
sujeito.%®

Ter uma atuacdo porosa significaria, entdo, criar uma relagdo real com as
circunstancias dadas. Deixar vir a tona, camadas emocionais que, de modo geral, seriam
forjadas. Desse modo, o ator utilizaria em seu favor o estado pessoal em que se encontram suas

insegurancas e/ou as instabilidades do processo, ou ainda, do préprio fendmeno teatral, que tem

8 FERNANDEZ, 20086, p. 136.
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uma importante caracteristica, entre tantas, que o tornam singular: o fato de ser realizado ao
vivo. Esse poderia ser um ponto importante na abordagem das questfes analogas consideradas
pelo ator na composicao de sua personagem e nas relacdes estabelecidas em cena, apontada por

Stanislavski®® como uma possibilidade de composicao relacional.

Na pratica, em “H4 Vagas...”, as atrizes trabalhariam considerando o modo com que as
situacBes propostas pelo texto e compostas no espetaculo reverberassem nas mesmas, ou seja,
de acordo com as probabilidades circunstanciais apontadas pelas composic@es, elas tentariam
aproximar-se emocionalmente dessas circunstancias, sendo fieis ao modo com que as situacdes
se assentassem emocionalmente nas mesmas. Desse modo, ndo haveria em qualquer momento,
por exemplo, a necessidade de provocacao de lagrimas em situacgdes tristes, ou ainda de risadas
em momentos supostamente alegres, elas estariam livres para responderem/reagirem de acordo

com 0 modo como Seu corpo e sua emocao, individualmente, receberia a provocacéo.

Josette Féral, ao evocar seu conceito de ‘teatro performativo’, situa esse hibridismo
como “um jogo com a representacdo. Uma forma de representacdo que nega a si mesma (ele
[0 ator/performer] age como se estivesse na dianteira e encena sua vitoria)®. Desse modo, ela
descreve um ator que experimenta a forca da fruicdo em cena, onde, ele se deixaria ser guiado,

provocando em si esse estado, e, deixando-se levar por ele.

Expondo o interesse pela investigacdo de uma relacéo aproximada do ator com a cena e
de seus entremeios, Miranda, em 2002, diz que “ndo queremos mais personagens determinados,
mas sim o ator em cena. Os personagens se definem através da rede de relacdes construidas na
cena”®. Nessa relacdo, ele se permitiria afetar pelos acontecimentos do presente, o que
incluiriam ndo apenas o0 que € proposto pela base dramatdrgica da acdo, mas também pelas
relagOes estabelecidas no convivio com o0 outro e com 0 espa¢co no momento da cena. Dentro
dessa dindmica, as relagdes estabelecidas no processo criativo, gerariam uma memoria dentro
do préprio processo, que posteriormente, seria utilizada pelos atores na l6gica criada para essas

figuras/criaturas/personagens/pessoas em cena.%?

¥ STANISLAVSKI, 2010, p. 176.

80 FERAL, 2008, p. 206.

1 FERNANDEZ, 2006, p. 140, apud, LANDIM, ‘Cinco cenas em busca de referéncia’. In: Globo on line. 24 de
julho de 2002.

62 Esse assunto sera retomado e explorado no capitulo 2, ao tratarmos das diferencas e confluéncias encontradas
nos processos de montagem realizados por grupos com repertorio continuado, comparados aos trabalhos
compostos por artistas independentes.
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Nesse caso, pode parecer que a improvisacdo tenha espaco garantido no momento da
atuacédo, o que ndo necessariamente aconteceria na CTA. A improvisagdo tem uma importante
funcdo na elaboracdo do trabalho de composicdo das cenas. Depois de erguidas, essas cenas
teriam um mapeamento bem definido, e o proprio estado de atencdo dos atores para a execugao

de suas acOes € que se tornaria Util para a porosidade dessas atuagoes.

Isso poderia gerar, em determinadas situagdes, elementos contraditorios aos da cena,
oferecendo a interpretacdo uma atmosfera de instabilidade, de incertezas, como em um banal
exemplo cotidiano de optar por dobrar uma rua em que procuramos um endereco sem estarmos
certos do que nos espera pela frente. As sutilezas valorizadas neste contexto, onde a composi¢édo
das atmosferas se mostra uma espécie de fio condutor da narrativa, situa o ator em uma linha
ténue, que passeia entre a busca de fragmentos de realidade envoltos a uma espécie de — ainda
que contraditéria —, ‘vivencia da atuagdo’ concatenada ao prosseguimento da narrativa,

necessaria a condugdo dramatirgica da obra.

Fernandez expbe em seu discurso, afirmativas de Miranda que colaboram com esta ideia
sobre porosidade quando ele diz, j4 em 2005 que: “Se até entdo a gente fazia teatro olhando
muito para as referéncias do préprio teatro, resolvemos mudar a lente e olhar diretamente para
a vida como grande fonte de inspiragdo”®3. No ano seguinte, Miranda reforca suas colocacdes
em outras palavras: “Antes a gente partia de um personagem, de uma histéria. De onde a gente
parte agora? Qual é a nossa referéncia? Para onde vamos olhar? Para as artes plasticas, por

exemplo? Nao, para a fonte de tudo, a vida mesma”®.

A utilizacdo da prdpria vida enquanto base do processo criativo, tendo como material
de composi¢do o convivio entre pessoas em situacOes muitas vezes cotidianas, poderia ser
identificada no teatro realista, por exemplo, porem, no caso da CTA, seriam consideradas
possibilidades banais e nédo utilizadas comumente no teatro, situagcdes em geral, desprovidas de
conflitos ou histérias fechadas, ou ainda, a¢Ges solitarias envoltas em siléncio, por vezes, sem
uma justificativa direta, o que em geral poderia ser desprezado pela dramaturgia tradicional.
Desse modo, seria explorada a composicao de uma dramaturgia baseada em suas proprias acoes,

em situacOes cotidianas vivenciadas em sala de ensaio por meio de exercicios de improvisagéo.

8 FERNANDEZ, 2006, p. 136, apud, Jefferson Miranda, entrevistado em abril de 2005.
64 |dem, entrevistado em setembro de 2006.
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Para utilizar a propria vida como referencial de base na atuagdo, Miranda considerou
trabalhar numa perspectiva de “despojamento de ego”, colocando o ator em constante confronto
consigo mesmo, e para que isso se efetivasse, seria necessario um intenso e continuo trabalho
relacional do ator com a cena, com o outro, e, conforme dito, consigo. Isso se relaciona com
sua passagem sobre a dificuldade de n&o se fazer nada em cena, pois, naquele momento, o ator
necessariamente precisaria encarar a si mesmo, se dedicando a relacionar-se apenas com 0S
conflitos internos propostos e andlogos a sua composic¢ao, sem outro como interlocutor, o que

poderia gerar o “nada cheio de coisas”, ja abordado anteriormente.

Considerar essas circunstancias pode guardar relagdo com Stanislavski quando ele diz
que “quando estamos em cena a nossa preocupacao maior deve ser a de constantemente refletir
em nossa propria visdo interior a coisas andlogas aquelas que a nossa personagem teria na
sua”%, o que colabora com o entendimento dos meios de estabelecimento dessas relagdes com
a emocdo, que (co)existe em funcdo das circunstancias dadas e das caracteristicas da
personagem. Ele sugere como psicotécnica, a criacdo de uma linha de conducédo de pensamento
imagético, com elementos reais, analogos a personagem como um elo relacional entre ela e o
ator, afirmando que “Os pensamentos sobre a vida real s3o mais concretos, acessiveis,
palpaveis. Podemos vé-los e tendo-o0s visto podemos senti-los. E mais provavel que ele nos

comovam, conduzam-nos naturalmente ao sentido de experiéncia interior”.

Né&o foi verificado no trabalho da CTA, relacéo direta com as fontes stanislavskianas na
criacdo e execugdo de seus procedimentos, porém, em “Ha vagas...” (2014), estas referéncias
encontram pontos de imbricacdo, considerando-os de acordo com suas peculiaridades,
principalmente no que se refere ao hibridismo. Desse modo, as atrizes em “Ha vagas...” foram
orientadas na investigacao de possibilidades analogas as personagens que interpretariam. 1sso
ndo significa que fosse necessario, de nenhum modo, que elas concordassem ou se
identificassem com o carater ou com determinadas caracteristicas das mesmas, porém, que fosse
realizado um estudo emocional minucioso, no qual elas tentariam identificar emocdes as quais
as mesmas considerariam possiveis de serem realizadas em si. Seria como tentar entender, por
exemplo: como a solid&do eminente naquelas mulheres as afetavam? Ou ainda, quais referéncias

elas poderiam encontrar em si que casariam com a escassez de afeto proposta pela narrativa?

8 STANISLAVSKI, 2010, p. 176.
% |dem, p. 169.
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Essas poderiam ser algumas dentre as diversas possibilidades de identificagcdo das
analogias presentes na relacdo ator/personagem, e, seriam trabalhadas ndo apenas nos
momentos dos dialogos, mas também, quando sozinhas, permanecendo em cena num constante
estado de desenvolvimento de suas ac¢les, ainda que houvessem outras cenas sendo executadas
simultaneamente, dando prosseguimento a narrativa. Essas a¢gdes poderiam ser vistas como
mais uma possibilidade de apropriacdo da cena suja, conferindo um importante suporte na
manutencdo das atmosferas, principalmente no que tange aos objetivos relacionados a

verossimilhanca.

1.6 - A voz como elemento de dialogo verbal e ndo verbal

Percebendo a necessidade de exploragdo do didlogo como caminho para uma atuagdo
verossimil, devido ao espac¢o de coloquialidade e espontaneidade nas a¢cdes —seja por meio do
olhar, do gesto ou da fala —, também foi percebida a necessidade de investigacdo sobre o uso
da voz nesse contexto. Abordar a temética no teatro, (considerando o papel da voz nas artes
cénicas, em funcdo do uso do corpo como base de criagdo) pode levantar consideragdes mais
amplas a respeito do tema, sendo percebida enquanto voz, nesse contexto, sentidos articulados

por diversas fontes, sejam elas verbais ou nao.

Considerando possibilidades ainda mais amplas, isso se constituiria tanto no contexto
fisico, quanto no psicoldgico. E, tentando avancar dentro do que seria entendido como voz,
pode-se relaciona-la ao sujeito da acéo, sendo que, para que esta se estabeleca, serd necessario
que um primeiro aja, para que, assim, um segundo reaja em carater de resposta ao meio ou a

alguém presente na cena, num estado de interlocucao.

Seriaaideia de que, para que exista vida em cena, em presenca, bem como comunicagao
verbal ou ndo verbal, ela seja baseada na relagdo com algo que impulsione sua existéncia. 1sso
pode ser associado a necessidade — dentro dos moldes da dramaturgia tradicional — de
existéncia do desejo como elemento na composicdo, que, no caso da voz, seria identificado

como impulsionador dessa voz, ou seja, algo ou alguém que provoque no ator a necessidade de
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expor-se, seja no ambito do espaco, do tempo, das emocgdes, ou ainda, simplesmente, de uma

segunda voz como agente de interlocucao.

No que tange a verossimilhanca e aos pontos de interesse da presente pesquisa, a
microatuacdo, — conceito trazido por Vieira na preparagao vocal de “Ha vagas...”, apoiando-
se no trabalho desenvolvido pela professora Silvia Davini®” — guarda relagdo com o dialogo
ndo verbal, por se tratar da investigagdo de elementos que vao além daquilo que é dito em cena.
Para tanto, foram propostos procedimentos de a¢fes ndo verbais, justificadas na experiéncia de
Davini, quando ela diz que:

A técnica da microatuagdo surge da hipdtese de que, atraves da intervencdo em
alguns momentos verbais, é possivel resolver a personagem em performance
em toda a sua extensdo. Focalizada em sua dimenséo acustica, em como ela
soa no espaco cénico, a personagem define-se como um modo discursivo; ela
acontece em performance em primeiro lugar por como diz o que diz, entendo

que dizer é fazer, em um agenciamento pragmatico e nao representacional da
atuacdo®e.

Ela sugere que as a¢fes passem por uma intervencao de entendimento pragmaético, ou
seja, que sejam desenvolvidas sem o auxilio das falas que as conduzem, mas sim, pelas
circunstancias propostas por esses dialogos. Propde que essas circunstancias sejam exploradas,
abrindo um novo espaco de entendimento do que esta sendo executado. Assim, com o retorno

da palavra, a voz sera acolhida com outra qualidade de apropriacdo pelo ator em cena.

Essa ‘qualidade na apropriacdo’ guarda relacdo com o termo “qualidade de presenga”,
utilizado em alguns momentos desta pesquisa. Para justificar essa utilizacdo, recorro novamente
a Stanislavski, que mesmo de forma subjetiva, podera servir de elo na abordagem posterior do
assunto, no segundo capitulo, sobre a montagem de “Ha Vagas...”. Ele usa a presenca do ator
em cena, com uma associacdo mais voltada para o sentido de verdade na interpretagéo,

contribuindo, na transposicao do seu contexto a abordagem apresentada, quando ele diz que:

O que quer gue aconteca no palco deve ser com um propdsito determinado.
Mesmo ficar sentado deve ter um propdsito, um propésito especifico e nédo
apenas o propésito geral de ficar visivel para o pdblico. Temos que ganhar
nosso direito de ficar ali sentados. E isso néo é facil.°

67 Cantora e atriz, PhD em Teatro pela University of London, Queen Mary College. Foi professora do Departamento
de Artes Cénicas do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia. Desenvolveu pesquisa na area de novas
vocalidades em performance de 1990 a 2010.

% DAVINI, Revista Folhetim — Vocalidade e Cena, out. / dez. 2002, p. 71.

8 STANISLAVSKI, 2010, p. 65.
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Em analogia a esta afirmativa, poderiamos considerar o desejo como o proposito
especifico de estar no palco, como uma segunda voz que impulsiona a voz interior e a fala do
ator. Seria a tentativa de compreensao do proposito existencial da personagem, sendo um agente

de interlocucéo utilizado como combustivel para as aces provenientes desse desejo.

Considerando a voz, ndo apenas como algo proveniente da fala, poderemos entende-la
também como aquilo que € produzido a partir de uma provocacéo, e neste caso, ao ser recebido
por um interlocutor, seria devolvido de forma reativa, sendo independentemente, por meio

verbal ou ndo verbal.

Para o filésofo Mikhail Bakhtin, a voz também pode ser entendida como algo que
sempre respondera a alguma coisa, podendo essa interlocucdo ser realizada por alguém, ou
simplesmente, pela percepcdo da necessidade criada por um contexto para que algo seja dito.
Sobre esse assunto, podemos recorrer a Dahlet, que ao referir-se a Bakhtin, afirma que “O
sentido da voz em Bakhtin é mais metaférico, porque ndo se trata da emissdo vocal sonora, mas
da maneira semantico-social depositada na palavra”’® e, ainda, pode-se considerar o trecho do
artigo de Tatiana Bubnova’ sobre o fildsofo, publicado na Revista de Estudos do Discurso,
Bakhtiniana:

A combinacdo do som com o siléncio significativo, que responde a algo dito
e/ou significado antes, produz como resultado a irrup¢do do sentido. S6 aquilo
gue responde a uma pergunta tem sentido. O sentido é, entdo, uma resposta a
algo dito antes, e, é algo que pode ser respondido. A voz &, assim, a fonte de
um sentido personalizado; atras dela ha um sujeito pessoa; mas nao se trata de
uma “metafisica da presenga”, dos sentidos pré-existentes e imdveis, nem de
algo fantasmagérico, mas de um constante devir do sentido permanentemente

gerado pelo ato-resposta, que vai sendo modificado no tempo ao ser retomado
por outros participantes no dialogo.™

Tendo o siléncio como fonte de producdo de sentido, consideraremos sua utilizacdo
como interlocutor na atuacao porosa. Na experiéncia com “Ha vagas...”, existiu uma especial
atencdo as suas potencialidades e, para tanto, foi feita uma investigacdo pessoal com as atrizes
em seu cotidiano, onde as mesmas observaram a presenca do siléncio em seu dia a dia, levando
para a cena o potencial das atmosferas estabelecidas pela auséncia de voz nas relacbes humanas,

gue, em muitos casos, atingiram niveis consideraveis, principalmente, se comparado as mesmas

O DAHLET, p. 64.

L Professora da Universidad Nacional Autonoma de México — UNAM, Ciudad de México, DF, México; O artigo
Voz, sentido y didlogo en Bajtin foi publicado originalmente na Revista Acta Poética 27 n° 1, em 2006, p. 97-114.
2BUBNOVA, 2011, p. 274.
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situacdes executadas verbalmente. Essa abordagem serd retomada no préximo capitulo e sua
exploracdo no contexto pratico da montagem de “Ha vagas...”, bem como, a utilidade dos seus

resultados para este estudo.

1.7 — Teatro, contemporaneidade e verossimilhanca

A verossimilhanca, por guardar relacdo com a realidade, € um conceito que sugere
probabilidades do real. Esse terreno ndo lida apenas com a realidade transformada pela
interpretacdo em teatro, vai além, podendo utilizar essa mesma realidade como matéria viva de
expressdo. Isso significa que existe um frequente interesse de aproximagdo do real com o
ficcional, especialmente na contemporaneidade. Esse interesse pode ser, inclusive, identificado
no trabalho da CTA, onde, mesmo em criacdes eminentemente teatrais, encontram-se
possibilidades de discuti-las enquanto realidade/ficgédo, ainda que, em seus objetivos “isso ndo

devesse importar”, conforme afirmativa do diretor, ja exposta anteriormente.

No ‘teatro performativo’ de Féral, ao considerarmos essa imbricacgdo (realidade/ficcéo),
seria observada a “a¢do em si, mais que seu valor de representagdo, no sentido mimético do
termo” 3. Para tanto, ao evocar alguns espetaculos considerando-os ‘performativos’, ela afirma
que:

Tratava-se precisamente de um jogo com os sistemas de representacdo, um
jogo de ilusdo em que o real e a ficclo se interpenetram. Ali, onde o espectador
cré estar no real, ele descobre que tinha sido enganado e que o que era dado
como real, era apenas ilusdo. [...] Houve ao mesmo tempo, precisamente uma

derrota do real e da representacdo. Ao invés de perceber o real [...], ele descobre
um efeito do real, e o teatro retoma todos os seus direitos.”

Em sua abordagem ela trata, além do jogo entre o real e o ilusorio, da utilizacdo da
tecnologia nesse contexto, porém, permaneceremos nesse caso, centralizando suas observacdes
no ator e sua relagdo com a cena. Portanto, ao perceber enquanto interpretacdo, agdes que se

distanciam usualmente do que se adotaria como cena, experimenta-se uma espécie de ‘teatro

73 FERAL, 2008, p. 201.
4 |dem, p. 205.
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menos teatralizado’. Seria como, ao almejar a diminuicéo ou retirada de teatralidades da cena,
a mesma reverberasse inevitavelmente como teatro — ainda que ‘desteatralizado’ — sendo deste

modo apresentada como resultado teatral.

Ao tratarmos do teatro contemporaneo, serd considerada primeiramente a utilizacdo do
termo “contemporaneo” na atualidade, que, por questdes obvias, trata do teatro realizado em
nosso tempo — mesmo com uma linguagem ou estética de tempos remotos — ndo podendo
deixar de sé-lo, ao menos sob essa ética de temporalidade, e, considerando ainda, o ‘teatro
performativo’ em Féral, e/ou o ‘teatro pds-dramatico’ em Lehmann como base de pensamento,
observaremos como ponto comum, a consideracdo do ‘processo de criacdo’ como material cada

vez mais imbrincado com a obra, ou ainda, a sua preservacdo nos resultados artisticos.

A professora e dramaturga Silvia Fernandes em seu livro ‘“Teatralidades
contemporaneas” diz que “a producdo de uma dramaturgia e de um espetaculo, em geral se
processam numa relagdo corpo a corpo com o real””, e, a fim de exemplificar sua abordagem,
cita nomes como Michel Melamed e Christiane Jatahy, importantes referéncias no teatro

performativo no Brasil, e que exploram esse terreno “entre” o real e suas obras.

Sobre uma possivel tendéncia da arte contemporanea em investigar a realidade e utiliza-
la como elemento de criagdo, José A. Sanchez, em seu livro Précticas de lo real en la escena
contemporénea, diz que “a criagdo cénica contemporanea nao tem sido imune a renovada
necessidade de confronto com a realidade, que tem se manifestado em todos os ambitos da

cultura na Gltima década”’®.

Esse confronto ndo apontaria uma recusa a essa mesma realidade, pelo contrério, seria
uma forma de encara-la com os desafios que possam surgir da relacdo entre o real e o ficcional.
Desse modo, confronta-la poderia ser entendido como a percepcdo do que dela possa ser
extraido, e/ou preservado: um desafio para qualquer linguagem artistica, principalmente se
considerarmos a realidade enquanto momento presente, sua efemeridade e a impossibilidade de
rearticuld-la e preserva-la enquanto realidade ‘pura’, o que apontaria espaco a verossimilhanca,

que tenta reproduzi-la preservando seus aspectos percebidos como verdadeiros.

Féral, fazendo referéncia a Schechner, lembra que “as obras performativas ndo sao

verdadeiras, nem falsas. Elas simplesmente sobrevém”’’, sendo portanto importante considerar

> FERNANDES, 2011, p. 19.
76 SANCHEZ, 2012, p. 15. Tradug&o e grifo meus.
77 FERAL, 2008, p. 203, apud, SCHECHNER, 2002, p. 127.
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essa influéncia no teatro contemporaneo e seu crescente interesse em explorar o espago ‘entre’
verdade e ilusdo. Existe, porém, uma abordagem menos generalizada, que, ao classificar uma
obra como ‘contemporanea’, prioriza seus aspectos temporais, estéticos e estilisticos. Assim,
ao almejar esta definicdo em um trabalho, seria preciso considerar o modo como ele se
apresenta, e ainda, as caracteristicas que o associam ao contemporaneo (tempo) e/ou a arte

contemporanea (estilo).

Giorgio Agamben levanta uma reflexdo que contrapde essa Otica temporal, abrindo
espaco para um ponto de vista cujo aprofundamento estd muito mais no angulo de visao da
contemporaneidade, que no tempo em que ela se apresenta. 1sso quer dizer, que, 0 que
possibilita uma percep¢do mais ampla do que é produzido em nosso tempo, seria uma
observacdo distanciada deste mesmo tempo, que ofereceria um olhar analitico do todo, para
somente entdo, aborda-la enquanto objeto de expressdo. Sobre o assunto, ele diz que:

Aqueles que coincidem muito plenamente com a época, que em todos 0s
aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo sdo contemporéneos porque,
exatamente por isso, ndo conseguem Vvé-la, ndo podem manter fixo o olhar
sobre ela. [...] O poeta— o contemporaneo — deve manter fixo o olhar sobre
seu tempo [...] para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro. Todos 0s tempos
sdo, para quem deles experimenta contemporaneidade, obscuros’.

Agamben defende — atestando sua teoria na neurofisiologia —, que 0 escuro nao
precisa ser entendido como a auséncia de luz, mas sim, como uma atividade fisica de
neutralizacdo da luz, ndo sendo, portanto, uma atividade passiva resultante dessa auséncia. E
nesse escuro ativo que deve habitar o contemporaneo, retirando do “entre” e das sombras de

seu tempo, 0 cerne.

Para tanto, seria importante priorizar as perguntas, em lugar das respostas. Quando o
individuo se situa como ser participante do seu tempo, seja de forma criadora, analitica ou
investigativa, entre outras, ele transforma essa ‘escuriddo’ em material de trabalho,
transformando também seus questionamentos em matéria-prima e, seus processos, no produto

de sua arte, mesmo sem ter, necessariamente, qualquer conclusao definitiva.

Nesse lugar “entre” (que conforme dito no inicio deste capitulo, estd o ponto de interesse

de diversas investigacbes contemporaneas), também se encontra nossa busca. Analisar

8 AGAMBEN, 2009, p. 59-62.
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temporalmente a presente pesquisa mostrou-se Util, por situa-la, colocando-nos como

investigadores dos espagcos — antes para nos, indcuos, de nosso proprio tempo.

Nao fechar ou concluir pontos, no que se refere ao processo criativo de “Ha vagas...”,
seria um desafio, ja que, como dito, trabalhdvamos em uma realidade em que o texto dramaético
seria o principal norteador, trazendo personagens com uma estrutura emocional bem sinalizada
pelo autor. O desafio, entdo, seria identificar espagos que possibilitassem a¢des autbnomas, que
dessem abertura a questionamentos que ndo fossem concluidos pela dramaturgia, nem
tampouco pela composi¢do das atrizes, ou ainda, pelas escolhas da direcdo. Esses espacos
deveriam permanecer sob esses questionamentos, servindo de impulso para que a obra

dialogasse diretamente com o espectador, exatamente por seus aspectos inconclusivos.

As atrizes, guiadas pela narrativa de Aradjo, procuravam relacionar-se intuitivamente
entre si e com o0 espago de atuacdo, numa tentativa de — como ja dito por Miranda —
“desteatralizar o teatro e torna-lo humano, um recorte da realidade”’®. Agir usando apenas agoes
pré-determinadas, sem marcas, sendo executadas na medida em que o instante as solicita,
esbocava um terreno de trabalho ideal, sem deixar de considerar o texto dramatico que, nesse

contexto, mostrava-se um complicador.

Em contraponto, montar “Ha vagas...” naquele momento, ja absorvidos pelo discurso
psicoldgico do texto, que oferece inimeras possibilidades de composi¢do emocional e expde
aspectos contraditorios do comportamento humano, tornou-se instigante e abriu caminho para
utilizacdo da dramaturgia, tanto sob o ponto de vista de provocacdo criativa na exploracdo de
espacos desconhecidos, quanto como um ponto de constante retorno, do qual ndo poderiamos

fugir.

Talvez tenhamos encontrado em “deve haver...”, principalmente em seus espagos
inconclusivos que abriam possibilidades individuais de leitura e expunham questdes também
individuais dos atores em cena (inclusive sua memoria afetiva construida no préprio processo
e geradora de uma cumplicidade aparente nas relacfes entre si, conforme ja abordado
anteriormente), ferramentas para explorar um universo escondido — presente, mas inabitado

—, na intimidade obscura das trés mulheres que residiam aquela quitinete.

® CIA. TEATRO AUTONOMO, 2004, enviado via e-mail em 18 de janeiro de 2011, 13:34.
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1.7.1 — Estilo e estética em “Ha vagas...”

Para tentarmos localizar a montagem de “Ha vagas...” e as escolhas estéticas/estilisticas
adotadas, sera preciso compreender o contexto no qual foi produzido o projeto pratico resultante
da presente investigacgéo e as peculiaridades da experiéncia, como por exemplo, a utilizagéo de
um texto prévio, a escolha aleatoria de artistas e o objetivo de tornar as interpretacdes e as

atmosferas estabelecidas em cena, verossimeis.

Sera preciso considerar, ainda, a sonoridade do espetaculo, composta por sonoplastia e
musica de cena®, sua cenografia que tinha como caracteristica o entrelagamento de elementos
realistas e simbolicos, e, o formato da encenacéo que colocava o publico no limite das paredes

do ambiente, em algumas cenas, a poucos centimetros das atrizes.

A montagem de “Ha vagas...”, nesse contexto de experimentacdo, suscitou reflexéo
sobre sua localizacao estética e estilistica, e para tanto, foram consideradas conceitualmente as
defini¢bes dos termos por perspectivas que dialogassem diretamente com a experiéncia. Se
recorrermos a tese da Professora Doutora Sulian Vieira, que se apoia na ‘teoria estética’ de
Adorno para conceituar o tema, perceberemos que o ‘estilo’ “refere-se a0 momento englobante
pelo qual a arte se torna linguagem”®!. Desse modo, ele pode ser entendido como resultante das
manifestacdes artisticas e de sua identidade, que reflete caracteristicas do proprio tempo e se

retroalimenta das tendéncias.

A visdo apontada por Adorno, pode guardar contradigdes que reforcariam essa ideia
quando ele afirma que “controversamente, apesar da recusa aos estilos na modernidade, algo
como 0 estilo também se constituiu onde ele é recusado, sob as proposi¢des das vanguardas”®?,
ou seja, a apresentacao de uma tendéncia pode contrariar o fluxo criativo de uma epoca, e essa
oposicao ser percebida exatamente como norteadora desse fluxo, retroalimentando uma nova

tendéncia criativa, que se definird por suas caracteristicas, ou ainda, por um novo estilo.

Desse modo, se situarmos o trabalho da CTA como produtora de um teatro com carater
vanguardista (por sua ‘pseudonegacdo’ do proprio teatro ou da teatralidade, principalmente se

considerarmos suas caracteristicas tradicionais), beber nessa fonte, poderia ser visto de forma

8 As nocdes de “sonoplastia” e “musica de cena” serdo exploradas no capitulo 3.
81 VIEIRA, 2013, p. 58, apud, ADORNO, 2011, p. 310-1.
8 |dem, p. 312.
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mais abrangente como a reverberacdo de uma tendéncia do teatro contemporaneo,
principalmente, conforme dito anteriormente, se considerarmos o teatro performativo (que é
objeto de frequente investigacdo atualmente) e sua exploracao de possibilidades existentes entre
a ficcdo e a realidade como uma importante influéncia estética para o teatro produzido na

contemporaneidade.

Mais um contraponto que reforca o carater contraditorio do totalitarismo apontado por
Adorno em seu conceito de estilo, seria também considerar o percurso de recusa dessa
totalidade, sinalizado pela estética “pds-dramética” em Lehmann, onde ele afirma que a partir
da segunda metade do século XX foi se percebendo “a perda da moldura temporal”®?, referindo-
se as novas tendéncias de producdo artistica em diversas areas, citando ainda, termos que
caracterizam o teatro contemporaneo como possuidor de um ‘tempo partilhado’ e de
‘processualidade aberta’, dando énfase ao abandono da linearidade dramaturgica como uma

tendéncia.

Podemos reforcar essa perspectiva, retomando o teatro performativo de Féral no qual
ela deixa clara essa liberdade, que poderia ser considerada tanto de um angulo criador por parte
do artista, quanto de assimilacdo, leitura, ou apreciacdo por parte do espectador, que também
contrapbe o totalitarismo apontado anteriormente, quando ela diz que “O espectador ¢
confrontado com este fazer, com estas acdes postas [colocadas], das quais sO lhe resta, a si

proprio, encontrar o sentido”®4,

Se considerarmos as tendéncias como responsaveis pela formacdo do estilo,
consequentemente, também serdo consideradas suas caracteristicas conduzidas pelo proprio
presente, sua efemeridade, e ainda, suas contradi¢bes, presente nas vanguardas que, via de
regra, influenciaram os percursos histéricos da arte, caminhando desse modo, para o

desembocar de uma estética caracterizadora deste mesmo tempo.

Assim, o teatro pds-dramatico investigado por Lehmann, podera nos valer
conceitualmente para situar “Ha vagas...”, principalmente se considerarmos na montagem a
incluséo dos elementos sonoros e audiovisuais, além de sua distribui¢do espacial. Ele aborda a
estética pds-dramatica apontando as influéncias da tecnologia e das midias na construcdo do

tempo cénico contemporaneo, desde a década de 1990, ao afirmar que:

8 LEHMANN, 2007, p. 303.
8 FERAL, 2008, p. 202.
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Quando atores unem seus corpos com vozes de outros, quando sua fala se
dirige a parceiros ausentes (visiveis apenas num monitor) ou quando gravagdes
de atores em video sdo trazidas para o palco, de modo que eles participam da
representacdo in absentia, 0 que ha ndo é apenas um eco difuso do ambiente
de vida cotidianamente pautado pelas midias. Por certo, também se reflete a
realidade do tempo estilhacado, mas sobretudo o fato de que espacos temporais
heterogéneos podem ser “conectados” sem esforgo por meio das midias
eletrénicas.®

Essa realidade do uso de tecnologias e seu espaco dentro da légica de producgdo de
sentido no todo da obra, encontrou abrigo na composicao da atmosfera sonora em “Ha vagas...”
ao ser explorado na composigio da sonoplastia e da musica de cena® do espetaculo, numa
dimensao espacial totalitaria, ou seja, sendo utilizadas possibilidades de distribuicdo sonora em

360°, organizada em quadrifonia.

Foi explorada ainda, a musicalizacdo de sons referenciais cotidianos, criando atmosferas
que dentro do objetivo principal — de tornar aquela experiéncia verossimil —, poderia por um
lado oferecer fragmentos que tinham a intencdo imagética de parecerem verdadeiros, e por
outro, a intencdo subjetiva (por meio desses fragmentos dotados de caracteristicas emocionais
e oniricas), de priorizar mais a experiéncia, que a apreciacdo, conforme ja exposto em

subcapitulos anteriores.

Desse modo, considerando a tentativa de fragmentacao de partes do discurso linear de
“Ha vagas...”, e a construcdo de espacos temporais em cena para além do que era oferecido pelo
texto original, poderiamos dialogar com uma estética pOs-dramatica, principalmente se
considerarmos mais uma afirmativa de Lehmann, quando ele diz que “A simultaneidade na
propria acdo cénica, que aqui se torna dominante, € uma das principais caracteristicas da
configuracdo temporal pos-dramatica™®’. Essa simultaneidade também seréa explorada tanto no
ambito imagético, quanto na construgdo das cenas no que se refere a prépria interpretacéo,
conforme j& abordada conceitualmente quando explorada a utilizacdo do conceito de cena suja

na montagem do espetéculo.

Afirmar desse modo que “Ha vagas...” (2014) dialoga com conceitos relacionados ao
teatro pos-dramatico, ndo teria o objetivo de limita-la a uma estética, uma vez que este mesmo

conceito seja amplo e altamente contemporaneo, assim como a prépria contemporaneidade,

& | EHMANN, 2007, p. 314-5.
8 QO trabalho de composicdo das atmosferas sonoras do espetaculo sera abordado no capitulo 3.
87 Idem, p. 315.
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encontrando-se num lugar do presente, de frequente investigacdo, o que situaria a montagem

exatamente em meio a esse processo.
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2 — “HA VAGAS PARA MOCAS DE FINO TRATO”: ALGUNS
ASPECTOS DA MONTAGEM

2.1 - Elenco

O processo de criacdo da peca “Ha vagas para mogas de fino trato” foi desenvolvido
entre 0s meses de junho e outubro de 2014, com encontros que duravam de 3 a 4 horas, trés
vezes por semana, totalizando uma média de 260 horas de trabalho até a estreia do espetaculo
em 28 de outubro, no Teatro da Praca, localizado na parte central da cidade satélite de

Taguatinga, Distrito Federal®.

Uma das primeiras acOes definidas foi referente a selecdo do elenco, buscando, de forma
pragmatica, a aproximacdo da idade das atrizes com a idade das personagens da peca. No
periodo, Dina Branddo tinha 57 anos, Giselle Zivianki 36 e Gleide Firmino 27, idades —
considerando a l6gica proposta pelo autor —, possiveis as personagens Gertrudes, Madalena e
Ldcia, respectivamente. Essa opcdo, de inicio, ja seria considerada um fator de aproximacao
das atrizes com suas personagens, otimizando o processo de composi¢do, no intuito de

privilegiar o foco de investigacdo nas relagdes emocionais que seriam estabelecidas em cena.

Nesse primeiro momento, foi exposto as atrizes que se tratava da investigacdo de uma
estética voltada a verossimilhanga com base no comportamento cotidiano, tendo as
composigdes relacionais como ponto importante, que a principio, seriam pautadas em uma
dindmica hibrida no que se refere ao relacionamento das atrizes com as personagens e com 0
texto dramético, além do relacionamento das personagens entre si, e das atrizes/personagens
com o ambiente de acdo. Teoricamente, esse hibridismo pareceu tarefa simples, mas na pratica,

tornou-se uma complexa teia de possibilidades.

8 Ver panfleto de divulgacdo, ANEXO I, na pagina 116.
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2.2 — Hibridismo: ator / personagem

Na exploracdo de um terreno hibrido entre ator e personagem, em “Ha vagas...” (2014),
entendeu-se como necessario que as intérpretes oferecessem “disponibilidade™®® para tal, o que
também seria uma das premissas do trabalho de Miranda e a CTA, estando este aspecto presente
em “deve haver...”. Fernandez, em sua pesquisa, observou a necessidade de um termo que
abarcasse as possibilidades apontadas pela investigacdo dos elementos existentes nesse espaco
hibrido, acreditando que o ator, ao levar em conta particularidades pessoais em sua composicao,
poderia ndo ser considerado: nem puramente ator, nem puramente personagem, mas uma figura
em cena. Ela sugere esta apropriacéo (justificando-se na utilizag&o do termo por Miranda), ao
afirmar que:

[...] ha uma progressdo dramatlrgica que promove uma atmosfera onirica e
torna impossivel ao espectador fazer qualquer ideia fechada ou “completa” de
uma suposta figura em cena. Essa realidade cénica, a meu ver, acaba por se
constituir como grande provocacao sobre a incompletude e a ndo totalidade
das perspectivas humanas, valorizando-se a relatividade do olhar sobre si

mesmo e sobre o outro e, com isso, refletindo a capacidade humana de
permanente dindmica e transformagao®.

Desse modo, em “Ha vagas...”, buscdvamos levar para a cena um ser (ator) que soma
seu proprio tempo e seus anseios particulares aos anseios de uma criatura® composta
(personagem) e, para tanto, foram consideradas na montagem as influéncias associadas a dois
termos do cotidiano criativo de Miranda: “criatura” e “figuras em cena”. De qualquer forma
(talvez devido a forte influéncia stanislavskiana na presente pesquisa), 0 uso do termo
“personagem” em nossa realidade, permaneceu inalterado, sendo observado no trabalho das
atrizes, principalmente a manutencéo das relacdes analogas (ator/personagem) estabelecidas em

cena, sendo considerado 0 universo existente em meio a esses conceitos.

Estes termos poderiam ser associados a performance, ainda que, para o presente estudo
resguardem cautela nessa aproximacéo, sendo percebido em Fernandez, esta mesma premissa

ao investigar o trabalho da CTA. Desse modo, poderiamos explorar para este estudo, o interesse

8 FERNANDEZ, 2006, p. 129. No subcapitulo 2.5.1 — Disponibilidade e resisténcia, sera explorada a nogao de
“disponibilidade” para este estudo, tendo como base a abordagem de Fernandez sobre o trabalho de Miranda.

% |dem, p. 105.

% Ibidem, p. 91. O termo criatura foi utilizado por Miranda em 1994 na montagem do espetaculo Minh’Alma é
imortal.
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em aspectos da ‘performatividade’ que possam dialogar com a interpretacdo em teatro. A fim
de tentar compreender essa abordagem, primeiramente serdo consideradas as defini¢Oes

encontradas em Pavis, em que ele diz o seguinte:

O performer é aquele que fala e age em seu préprio nome (enquanto o artista
e pessoa) e como tal se dirige ao publico, ao passo que o ator representa sua
personagem e finge ndo saber que é apenas um ator de teatro. O performer
realiza uma encenacéo do seu prdprio eu, o ator faz o papel do outro. %

Considerando tais conceitos, percebe-se um carater dicotdmico entre o ator e o
performer. Bonfitto descarta essa dicotomia, na pretensdo de “abrir espaco para a construcao
de elaboragdes que levem em consideragéo a complexidade envolvida neste caso, que implica
o0 reconhecimento de tensdes, vazios e zonas de imbricagdo entre os territorios explorados por
esses profissionais”®®. Ele cita ainda 0 “teatro performativo” de Féral, como uma dessas
possibilidades. Esta indicacdo sobre aspectos da performatividade em Bonfitto, podem ser
reforcados pelas proprias palavras de Féral, quando ela diz que:

[...] a performatividade (e o teatro performativo) insiste mais no aspecto ludico
do discurso sob suas multiplas formas — (visuais ou verbais: as do performer,

do texto, das imagens ou das coisas). Ela os faz dialogar em conjunto,
completarem-se e se contradizerem ao mesmo tempo.®

E reforca em sintese muitas das questdes que deste processo emergem, ao expor a
seguinte indagacgdo: “Mas é realmente possivel escapar de toda a referencialidade, e, assim, a
representacdo?”, e, sem a pretensdo de qualquer conclusdo definitiva ela completa afirmando

que “A questdo permanece aberta”®,

Na tentativa de dar continuidade a esta reflexdo, principalmente no que tange aos
aspectos hibridos na relacdo ator/personagem, retomaremos a consideracdo da necessidade do
ja referido estado de ‘disponibilidade’ do ator. Isso poderia colaborar com o propoésito de
aproximac&o entre o ator e sua personagem no intuito de soméa-los, com a perspectiva de tornar
Vivo 0 seu estar em cena. Rodrigo Fischer reflete sobre o assunto, colocando a busca pela

“verdade cénica”, como possivel caminho para esse hibridismo:

2 PAVIS, 2015, p. 284-285.
9 BONFITTO, 2013, p. 97.
% FERAL, 2008, p. 207.

% 1dem.
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Se pensarmos, por exemplo, em verdade como algo absoluto e definitivo, a
apropriacdo de verdade cénica ndo caberia nesse contexto da pos-
modernidade. Pensaremos em verdade cénica ndo como a busca da verdade
absoluta por um ator, mas simplesmente como uma busca para tornar ‘vivo’
aquilo que esta sendo apresentado para o espectador, sem que o ator se esconda
atras da personagem, mas se revele por meio dela.%

Essa ideia é ponto polémico em inumeros estudos, mas apoiado na experiéncia de
Miranda e a CTA, e, lembrando as reflexdes levantadas em torno da ‘convic¢do de verdade’ e
da ‘convicgdo de verossimilhanga’, apontadas através de uma abordagem filoséfica do direito
no capitulo 1, consideraremos, ainda, um angulo que faz reflex&o sobre a verdade como algo
irreprodutivel, porém, geradora de convic¢Ges em torno das probabilidades que cercam sua
reproducdo — de acordo com seu contexto —, tornando este angulo para a presente pesquisa,

uma hipdtese.’

Em “Ha vagas...”, com 0 objetivo de tornar possivel esse hibridismo num contexto de
utilizacdo de um texto pré-elaborado e com indicacBes substanciais do desenho de suas
personagens pelo autor, foi preciso estabelecer junto ao elenco, uma consciéncia de ‘liberdade’
de conducéo de suas ac¢des, ou seja: no ambito da movimentagcdo em cena, seria feito um esboco
da conducéo narrativa com o minimo possivel de marcas ou posicionamentos predeterminados,
no intuito de abrir espago de provocacdo de a¢des conduzidas por escolhas feitas pelas atrizes
no momento da atuacgdo, sejam elas com relagdo ao posicionamento das mesmas no espacgo para
desenvolvimento de sua cena, pela acdo desenvolvida, ou ainda, pela movimentacdo ou

articulacdo das relacdes entre si em diversos pontos do espaco de acao.

Essas escolhas seriam pautadas nas probabilidades apontadas pela dramaturgia, dentro
de uma ldgica composta de acordo com a realidade das personagens concatenadas com a
autonomia das atrizes de desenvolvé-las intuitivamente, sempre em consonancia com a légica
proposta pelo texto. Esse caminho teria relagdo direta com as premissas de Stanislavski, e dentro
do que apontariamos como ‘convicgdo de verossimilhanga”, precisaria de um exercicio de
investigagcdo aprofundado das probabilidades comportamentais de Gertrudes, Lucia e

Madalena, sendo indispensavel a definicdo de um campo amplo de possibilidades em suas

% FISCHER, 2008, p. 71. Grifo meu.
% Dadas as devidas adaptag@es solicitadas, especificamente, por “Ha vagas...” utilizar um texto dramatico escrito
ha quarenta anos.
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escolhas que dialogassem com o presente da acdo, bem como, com possiveis acontecimentos

do passado vivido pelas personagens.

Isso justifica a necessidade de uma investigacdo minuciosa em cima da criagédo de uma
‘realidade ficcional’, 0 que a principio, pode parecer contraditorio, dado o carater possivelmente
oposto entre os termos ‘realidade’ e “fic¢do’, porém, abre-se a possibilidade de criacdo de uma
segunda realidade, que somente sendo encarada — ainda que de forma ficcional como realidade
—, poderia ser confrontada com a realidade ‘pura’, ou a verdade de quem a interpreta, abrindo
espaco na tentativa de juncdo dessas duas realidades/verdades, onde, por meio da intuigéo (que
seria a abertura do ator para um dialogo consigo mesmo, considerando um angulo pessoal,
conforme nocdo explorada no capitulo anterior), seriam conduzidas as escolhas feitas pelas

atrizes no desenrolar da narrativa.

A base de criagdo de uma realidade paralela proposta para as personagens seria iniciada
desde as primeiras leituras do texto, sendo retroalimentada por todo o processo, inclusive no
periodo das apresentacdes em temporada. Isso significa que o trabalho de investigacdo de uma
consciéncia ‘ficticia’ teria seu inicio pré-estabelecido no processo de mesa, porém,
permaneceria ativo nas demais etapas subsequentes, ou seja, ndo havendo no decorrer do
processo a intencdo de oferecer as composi¢cdes um carater definitivo, principalmente, por
almejarmos composicdes hibridas, e, portando, dotadas das oscilacbes comportamentais
possiveis ao ser humano e diretamente influenciadas pelo cotidiano, que, conforme ja abordado,
também se constréi por um passado acumulado, gerando continuamente, instancias de

amadurecimento.

2.3 — Trabalho de mesa

O processo de leitura e estudo do texto foi iniciado com os primeiros focos apontados
para a relacdo entre ator/personagem/acdo no instante da atuacdo. Nesse periodo, foram
discutidas diversas possibilidades dentro do que seriam — na esfera comportamental — acgdes

e reagOes motivadas pelas situagcOes propostas pela dramaturgia.
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Esse primeiro contato foi organizado em um bloco de trés encontros, nos quais foram
feitas as primeiras leituras coletivas. Nesse momento, essas leituras poderiam ser interrompidas
e permeadas por discussdes sobre as principais ideias do discurso, além de uma primeira analise
sobre o comportamento das personagens e suas caracteristicas dentro da construcdo de seus
perfis. Assim, em didlogo com Stanislavski, foram eleitas algumas possibilidades relacionadas
a biografia das personagens, levantando situagdes do passado e sua reverberacao dentro do que

seria essa construcédo no presente proposto pela narrativa.

As atrizes tinham autonomia sobre as impressdes acerca desses perfis e buscavam
identificacdo com pontos do comportamento de suas personagens, principalmente no ambito
emocional, levantando possibilidades que dialogassem com o que era proposto pelo texto.
Iniciou-se um exercicio de apontamento de caminhos de identificagdo com as escolhas que

seriam feitas dali para frente.

Em meio ao processo, a leitura foi permeada pelo levantamento de algumas questdes
que deveriam ser refletidas pelas atrizes em seu processo individual de composicao, a exemplo
de: como as falas das personagens fluiam em suas vozes individualmente? Quais eram 0s
elementos impulsionadores das atitudes das personagens? Quais seriam 0s possiveis subtextos
das acBes? Em que cada personagem estaria verdadeiramente interessada, além do que era
proposto pela dramaturgia? Como cada atriz percebia o discurso da personagem reverberando

em si?

Com base nestes questionamentos, buscou-se o estabelecimento de uma relacao analoga
das atrizes com suas personagens. Stanislavski defendeu esta ideia desde o inicio de seus
estudos, ao utilizar como objeto de investigacdo sua montagem de “A desgraca de ter espirito”
(1916-1920), citada no livro “A criacdo do papel” (2015), onde ele diz que:

Se o ator é forcado a buscar auxilio para estabelecer as circunstancias externas
e internas e as condicBes de vida das personagens da peca, deverd, de inicio,
tentar responder sozinho as suas préprias perguntas, pois sé assim podera

sentir, quais sdo as perguntas que pode fazer a terceiros sem violentar sua
propria relagdo individual com o papel.*

Nesse contexto, em um dos momentos da analise, a atriz Nali Miranda (que, a principio,

interpretaria Gertrudes), levantou questionamentos sobre alguns pontos do texto e das

% STANISLAVSKI, 2015, p. 22.
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possibilidades propostas pelo autor, considerando possiveis empecilhos em seu processo de
composi¢do na busca por uma relagdo analoga com sua personagem, com a qual, ndo eram

identificadas, pela atriz, similaridades.

Esse levantamento, considerado prematuro, indicou a necessidade de cautela na anélise
das potencialidades do discurso dramético buscando meios de adentrar suas diversas camadas.
A atriz exp0s suas dificuldades de apropriacdo desse discurso, avaliando de forma pessoal o

comportamento de Gertrudes, em detrimento do espaco analitico em voga naquele momento.

Para Stanislavski “O ator deve lembrar-se de que sua propria opinido é melhor que a de
um estranho, melhor mesmo que uma opinido excelente”®, porém, ainda que considerando este
angulo, essa opinido, devera observar aspectos analogos entre ator e personagem. A perspectiva
do ator e suas experiéncias de vida devem somar-se as caracteristicas da personagem proposta
pelo autor. “A imaginacdo do ator adorna o texto do autor com fantasiosos desenhos e cores de
sua propria paleta invisivel”.!®® Deste modo, o ator ndo deveria desconsiderar seus
posicionamentos diante da realidade imaginada para a personagem, utilizando para tanto sua
intuicdo como importante ferramenta (ainda que a intuicdo possa ser observada como um
elemento estritamente pessoal), deixando-se conduzir pela ld6gica estabelecida para a

personagem, em funcédo das caracteristicas e do contexto ao qual ela possa ser inserida.

Em prosseguimento ao percurso de composicao do espetaculo, no Gltimo encontro do
bloco foi solicitado que as atrizes exercitassem fora dos ensaios uma leitura individual do texto,
sem interrupcdes, sendo com isso observada a fluidez do desenvolvimento do discurso num
ambito mais existencialista, dando énfase as questbes psico-comportamentais de suas
personagens. Foi asseverado, naquele momento, que Nalu tentasse ndo travar um desacordo
com o que era sugerido pela narrativa e que nao alimentasse uma batalha psicoldgica consigo
mesma, mas que utilizasse seu tempo na tentativa de compreender as peculiaridades da
personagem e, por meio disso, exercitasse uma aproximacgao com o discurso, colocando-se —

mesmo que teoricamente — em situago. 1

Esse caminho seria direcionado as trés atrizes, na tentativa de abrir espaco de

compreensdo — ainda que sob o ponto de vista das personagens —, dos elementos motivadores

% STANISLAVSKI, 2015, p. 23.

100 |1 dem.

101 Essa premissa dialoga com o “se” ou “por que motivo” difundido por Stanislavski, e serd explorada no préximo
subcapitulo.



58

do comportamento daquelas mulheres, principalmente no ambito das acgdes/reacdes
influenciadas por circunstancias emocionais, e somente entdo, conectar esses elementos a viséo
pessoal das atrizes dessas circunstancias. Elas comporiam suas caracteristicas e atitudes, em
funcdo da ldgica estabelecida para Gertrudes, Madalena e Lucia, com base fundamentada nas
acoes e didlogos propostos por Aradjo, considerando a estrutura dramaturgica pré-definida de
“Ha vagas...”, ndo havendo portanto, justificativa para qualquer desvio. O trabalho seguiu sob

essa perspectiva.

2.3.1 - Organizagéo da fala

O principal meio de exercitar a espontaneidade na investigacdo baseou-se em
improvisacdes, na busca pelo estabelecimento do jogo entre os atores. Miranda, em grande parte
de suas experiéncias com a CTA, especialmente em “deve haver...”, criou sua dramaturgia
coletivamente com seu elenco, que, em paralelo, compunham  suas
personagens/criaturas/figuras por meio de elementos construidos com base nessas inimeras

horas de improvisacéo.

Todo esse processo possibilitaria uma inevitavel intimidade dos seus criadores com a
obra, que é original e distinta das composicdes realizadas com base em um texto prévio,
escolhido sem qualquer vinculo anterior com o que sera montado. Se compararmos esses dois

modos de composic¢ao dramatirgica, poderia se identificar uma relacdo dicotémica.

Baseado na experiéncia de 2005 com “Ha vagas...”, optou-se entdo, dessa vez, por um
trabalho de mesa mais rigoroso, com um acompanhamento para o trabalho vocal conduzido por
Sulian Vieira, que possui vasta experiéncia em pesquisa relacionada a voz e apresentou técnicas
que colaboraram com os modos de utilizagdo das potencialidades do aparelho vocal no que
tange a producédo de sentido por meio da frequéncia, do timbre, da abertura e fechamento de

frases, bem como das pausas, e, consequentemente, do siléncio.

Além da producdo de sentido, diretamente associada a expressividade, Vieira conduziu

seu trabalho visando uma qualidade sonora em cena que permitisse a compreenséo da narrativa,
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mesmo nas situagdes em que as falas estivessem sobrepostas, em cochichos, sendo ditas a si
mesmas, dentre outras possibilidades. O discurso seria conduzido de modo a proporcionar a
plateia uma compreensdo globalizada da obra, direcionando esse espectador, para que ele
escutasse com clareza o que seria fundamental na captacdo do discurso, sem que fosse

importante o entendimento de todas as falas.

Para tanto, elaborou-se um mapeamento com a organizagdo do texto em “blocos de
sentido” e “palavras-chave”. Isso foi feito devido a necessidade de compreensdo do discurso
falado, o que por consequéncia, trouxe coloquialidade as falas, uma vez que existia a
necessidade de recepcdo detalhada de algumas palavras mapeadas e pontos especificos do
discurso narrativo, o que proporcionaria a compreensao da obra como um todo, isto é, mesmo
sem haver compromisso com seu entendimento detalhado, mas sim, com a assimilacdo das

situacOes e das relacdes estabelecidas por meio dele.

2.3.2 — Discurso narrativo de “Ha vagas...”

“Hé vagas...”, tem sua narrativa centralizada no cotidiano de trés mulheres que dividem
uma quitinete. Gertrudes é a dona do local e aluga vagas para Madalena e Lcia. A principio, a
necessidade de locacdo das camas de sua residéncia parece prioritariamente financeira, porém,
no desenrolar da narrativa, percebe-se a condicdo emocional de Gertrudes, em ocupar-
se/preocupar-se/relacionar-se, demonstrando um carinho e um cuidado especial por uma de

suas inquilinas, a jovem LuUcia, visto como exagerado por Madalena.

De fato, esse cuidado confere exagero, dado o agravante de que LUcia mora na quitinete
h& pouco tempo, situacdo diferente de Madalena, que ja divide o espaco ha alguns anos.
Gertrudes cuida da ‘fragil’ menina como uma mae, chamando-a inclusive de filhinha em alguns

momentos da peca.

No desenrolar da historia, Gertrudes demonstra por meio de suas escolhas que sua
necessidade de existir para o outro a confunde, em atitudes que permeiam a generosidade, a

cumplicidade, o cuidado e o afeto. Antes, em momento comentado pelas personagens como
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passado, a solitéria senhora, abandonada hé anos pelo marido, viveu momentos de cumplicidade
com a enfermeira Madalena, a mais antiga inquilina, que, nos minimos sinais de controle
esbocados pela dona da quitinete, sempre esclareceu sua autonomia enquanto mulher e dona de

Si.

Com um comportamento aparentemente casto — uma das principais caracteristicas de
sua composi¢cdo —, relacionado ao moralismo religioso, Gertrudes aponta direcionamentos
opostos aos modos de agir de Madalena, que tem tracos feministas, defendendo sua

independéncia e autonomia sem medir palavras enquanto se expde.

Em meio a essas duas mulheres com personalidades antagonicas, esta Ldcia, jovem, e
que, no decorrer da peca, passa por um suposto problema de satde, permanecendo em grande
parte da narrativa, deitada em sua cama, exceto em poucos momentos nos quais ela nitidamente
se trai, como em uma festa proposta por Madalena na auséncia de Gertrudes, em que as
personagens iniciam um processo de desmascaramento mutuo, expondo fraquezas de maneira
densa e abrindo possibilidade de composicdo de uma atmosfera de constrangimento. Esse
constitui o ponto alto da dramaturgia e 0 momento que suscitou grande aten¢do na montagem,
em que as “palavras-chave” ndo poderiam passar despercebidas, haja vista que eram

fundamentais para a compreenséo do todo.

2.4 — Sobreposicao de falas e discurso emocional

Uma opg¢do relacionada a forma de falar consistiu na sobreposicdo das falas em
momentos mapeados. Esse trabalho, que a principio parecia gerar certa confusdo no discurso,

mostrou-se muito eficaz, e foi um importante ponto pratico na busca pela verossimilhanca.

O que ndo sabiamos, nesse caso, é que pode existir no ator, mecanismos que tendem em
retornar aos modos de falar organizadamente. Isso foi percebido de forma recorrente, de modo
que as atrizes precisariam constantemente reorganizar suas falas (ou desorganiza-las) em
sobreposicao. Esta op¢do dialoga com o recurso da cena suja, explorado no capitulo 1, uma

vez que, organicamente, as falas tendiam a buscar uma organizacao formal, sendo ditas, uma
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apos a outra, ou seja, esperava-se o término de uma fala para se iniciar a outra, e isso desfazia

todo trabalho de sobreposi¢do, que na pratica, mostrou-se um trajeto contrario a organicidade.

Foi feito, entdo, o estudo referente ao discurso da obra e, por meio dele, definiu-se a
“soliddo” como norteadora do comportamento das trés personagens. Com as distintas
personalidades apresentadas por Araujo, foi pedido que as atrizes criassem uma cena biogréfica,
com falas alheias as do texto original, com liberdade para situa¢cdes sem nenhum vinculo — no

que tange a dramaturgia — com o que seria levado para o palco ao se contar aquela historia.

Foi tracado, ainda, o esbo¢co de um mapa emocional pelo qual as personagens
transitariam, para, no periodo de levantamento das cenas, tentar aproximar esse mapa dos

anseios das proprias atrizes, 0 que, posteriormente, poderia colaborar com suas composicoes.

Fomos, desse modo, compondo uma consciéncia emocional “ficticia”, defendida por
cada uma das atrizes, sob a orientacao de que deveriam ter como premissa 0 autoconvencimento
pessoal, gerado pela preservacdo de suas caracteristicas analogas na tentativa de fortalecer lagos
para defendé-las em cena. N&o seria interessante nenhuma caracteristica injustificada, por mais
absurda que parecesse, conforme abordagem do poder de convencimento da obra, citada no
capitulo 1. Ou seja, era preciso que elas compreendessem e defendessem as acOes e as reacdes

de suas personagens, colocando-se no lugar das mesmas.

Esse procedimento também dialogaria com o0 “se” ou “por que motivo”, difundido por
Stanislavski. Para ele, “o se atua como uma alavanca que nos ajuda a sair do mundo dos fatos,
erguendo-nos ao reino da imaginacdo”!%?, sugerindo ao ator imaginar-se na ‘vida da
personagem’, dando a este ator, individualidade de escolha diante dos fatos. Ele reforca essa
ideia ao afirmar que “ninguém os forca a crer ou descrer em coisa alguma. E tudo claro, franco
e evidente. Faco-Ihes uma pergunta e espero que me respondam com sinceridade e precisao”%,
Sobre 0 “por que motivo?”, Stanislavski explica aos atores, por meio de seu personagem
Tortsov, que este questionamento “Obriga-0s a esclarecer o objeto das suas meditacgdes, indica
o futuro e fa-los agir”®, e lembra a importancia do conhecimento dos fatos que cercam a
personagem, quando diz que:

‘Toda criacdo da imaginacdo do ator deve ser minuciosamente elaborada e

solidamente erguida sobre uma base de fatos. Deve estar apto a responder a
todas as perguntas (quando, onde, por qué, como) que ele fizer a si mesmo

102 STANISLAVSKI, 1999, p. 76.
103 Idem, p. 77.
104 |bidem, p. 101.
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enquanto incita suas faculdades inventivas a produzir uma viséo, cada vez mais
definida, de uma existéncia de ‘faz-de-conta’. Algumas vezes ndo tera que
desenvolver todo esse esfor¢o consciente, intelectual. Sua imaginacdo pode
trabalhar intuitivamente.'%

Desse modo, Stanislavski deixa clara a importancia da elaboracdo de uma base
constituida por fatos imaginados, para que, a partir dela, devam se suceder as escolhas das
personagens, conduzidas, nesse caso, pela vontade de seus interpretes, quer sejam essas

escolhas, intuitivas ou nao.

Outro aspecto a ser observado na montagem de “Ha vagas...” faz diferenciagéo entre
relacdo e situacdo. Para compreensdo dessa abordagem, sera preciso perceber o contexto no
qual isso se aplicaria: na roda de dialogos, ao final de um dos ensaios, foi levantada a
importancia do estabelecimento de relacfes entre as personagens, e para que isso fosse de fato
estabelecido, precisaria estar clara a situacdo ‘proposta’ pelo texto em consonancia com a

situacdo ‘criada’ pelas atrizes.

As personagens em questao, tinham caracteristicas desenhadas por tragos contraditorios
e, desse modo, em momentos que, a primeira vista poderiam parecer comuns, existiam
intencionalidades que contrapunham seus atos. Esses aspectos da dramaturgia teriam que ser
observados com minucia, para que as situacOes estivessem claras as atrizes durante a

COMposig&o.

Além dos aspectos comportamentais, ja que estdvamos utilizando uma dramaturgia
prévia, iniciamos, assim, o estudo das possibilidades oferecidas pelo texto nas falas, com foco
em frequéncia, duracéo e siléncio'®. Se relacionarmos frequéncia a altura, ao tom e a nota®’
— como num contexto musical —, voltados para a producdo de sentido, abriremos outros

espacos de condugéo da voz.

Essa possibilidade foi considerada por Vieira, tornando-se eficaz no trabalho com as
atrizes, em especial, na interpretacéo de Dina, na qual identificou-se no decorrer do processo, a
necessidade da adogdo de posicionamentos mais pragmaticos (se comparado ao percurso de

Giselle e Gleide), ou seja, a inclusdo de procedimentos relacionados a fala, que trouxessem

105 STANISLAVSKI, 1999, p. 103.

106 Sobre o siléncio, sera tratado mais a frente, procedimentos utilizados no processo de ensaios, que exploraram
0 uso do recurso, procurando manté-lo no resultado do espetaculo.

17 IGNELLLI, 2014, p. 129.
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fluidez aos didlogos da atriz, estreitando o relacionamento de sua interpretacdo com uma

estética voltada a verossimilhanca.

Buscou-se desse modo, aspectos mais coloquiais na condugdo do seu discurso, sendo
necessario, porém, rapidez nos resultados (devido a necessidade de cumprimento dos prazos)
sem que fosse comprometido o intuito de conferéncia de unidade nas atuacdes. Se
considerarmos o fato das trés atrizes terem, individualmente, uma relacéo diferenciada com o

processo, esse poderia ser o maior desafio identificado até aquele momento.

2.5 — Reflexdes sobre o principio da investigacao

Para melhor compreenséo das escolhas processuais nessa terceira abordagem do texto
de Aradjo, sera preciso fazer um breve apanhado sobre os modos utilizados em anos anteriores,
especialmente para erguer a segunda experiéncia com “Ha vagas...”, em 2005. Na época,
estavam em cena as atrizes Carol Nemetala, Lanna Guedes e Nali Miranda'®. Meses apds a
estreia, em uma segunda temporada, em cartaz no mesmo ano, Carol foi substituida pela atriz
Waléria Durand*®®.

Conforme exposto, a referida montagem foi feita de forma intuitiva, ou seja, sem bases
metodoldgicas definidas, contando exclusivamente com a experiéncia de cada um dos artistas
envolvidos. Esse caminho nos trouxe liberdade criativa por ndo haverem regras que norteassem
0 processo ou delimitassem a estética adotada, e, a0 mesmo tempo que denotava frescor, trazia-
nos também certa instabilidade. Estdvamos em uma linha ténue de confusdo conceitual. Na
verdade, 0 maior objetivo da montagem, como em outros processos, de modo geral, seria de
contar uma historia sem deixarem passar despercebidas as nuances e os dramas internos

daquelas personagens.

Além do trabalho das atrizes, outro ponto considerével, estava associado a encenacéo,
que, conforme dito, se utilizava da Sala Adolfo Celi, anexa ao Teatro Goldoni, local que

108 \/er fotografias nas paginas 26 e 111.
109 ver fotografia na pagina 110.
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transformamos no ambiente principal de uma quitinete, com camas, uma pequena sala e uma
copa, como se cozinha e banheiro estivessem atras das duas portas ao fundo, que compunham
0 cenario. Segue registro fotografico do ambiente de “Ha vagas...” (2005), construido pelo

artista plastico italiano radicado em Brasilia, Salvatore Sciortino:

Figura 4: Fotografia de Alberto Costa, agosto de 2005.

Apesar da repercussio do espetaculo®®, ao substituir Carol por Waléria (atrizes com
historicos e modos de trabalho consideravelmente distintos), percebemos o primeiro
complicador da falta de procedimentos no processo. Foi sugerida a Waléria uma composigédo
com similaridades a atuacéo de Carol, o que, se considerarmos 0s objetivos atuais do presente
estudo, era absoluto contraponto ao que se pretendia. Obviamente, a experiéncia nao foi

positiva, e a atriz cumpriu a temporada*!*

em visivel conflito com sua composic¢do. Naquele
momento, ndo se soube que caminho de conducdo seria mais adequado, e isso foi a primeira

fagulha para a curta sobrevida da peca.

110 ver panfleto de divulgacdo com prorrogacdo de temporada, ANEXO I, na pagina 113.
111 Ver programa com informagdes de servico da temporada, ANEXO I1, nas paginas 114 e 115.
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2.5.1 — Disponibilidade e resisténcia

Considerando a disponibilidade como um importante aspecto para 0 processo em
questdo, ou seja, uma abertura por parte do elenco aos objetivos especificos deste trabalho,
principalmente por suas peculiaridades na tentativa de tornar a interpretagdo verossimil, tendo
como base de observagdo o comportamento comum do ser humano em estado cotidiano. Em
alguns momentos do processo foram exploradas situacdes que poderiam ser observadas como
desprovidas de conflitos, podendo deste modo, a primeira vista, serem vistas como banais ou

sem qualquer justificativa enquanto material para a composic¢ao de cena para teatro.

Esse contexto, poderia em alguns casos, coloca-las em situacdes que sobrepunham suas
proprias convicgdes. 1sso significa, que em “Ha vagas...” para que fosse realizado um trabalho
efetivo, seria necessario que o elenco estivesse disponivel para a experimentacdo de uma
estética de interpretacdo que talvez ndo estivesse concatenada com seus ideais a respeito da
propria interpretacio. E fato que em outros tipos de trabalho esta mesma disponibilidade possa
ser fator fundamental, porém, podemos considerar que esta premissa, em alguns casos, ndo

comprometa o resultado final do projeto.

Percebeu-se que o posicionamento pessoal poderia interferir diretamente na composi¢ao
das atrizes em cena, 0 que deixava a mostra em suas performances a manutencao de vicios e
maneirismos adquiridos durante sua formacdo, e, consequentemente reforcados na carreira, e
isso comprometia potencialmente sua fluidez. Isso quer dizer que as atrizes, ao buscarem
verossimilhanga em suas ac¢Ges, muitas vezes realizavam um trabalho muito mais voltado a
eliminacdo de maneirismos, do que de composicdo de suas personagens e agoes.
Investigdvamos uma interpretacdo com expressividade contida, expressdes faciais de modo
geral, pouco carregadas, e isso, na pratica, destacava 0s vicios e maneirismos trazidos pelas

mesmas do teatro tradicional.

Nesse caso, é claro que tratdvamos de uma realidade especifica, baseada em
experiéncias também especificas, sem levantamento aprofundado sobre esses pontos, sendo
apresentado aqui, portanto, em ambito hipotético. Talvez o trabalho continuado de grupo, com

pessoas que comunguem das mesmas indagagdes em suas investigacoes, possa ser identificado
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com uma possibilidade menos atenuada para esse tipo de questdo, como é o caso da CTA e 0s

objetivos comuns de seus componentes.

O fato é que apresentamos uma realidade de trabalho com diferentes profissionais em
cada empreitada, repetindo as parcerias, em um ou outro projeto. E nesse contexto que busco
sistematizar um modus operandi, tentando ainda torna-lo Gtil aqueles que compartilham, ou
ndo, desta realidade e suas especificidades, mas que, no caso da presente pesquisa, dialoga e
considera diretamente, o trabalho realizado por um grupo fundado em 1989, e que se mantém

até hoje.

Sobre a resisténcia, retomaremos o contexto que definiu a atriz Nali Miranda para
integrar o elenco de “Ha vagas...” em 2014 (ela ja havia feito o papel de Gertrudes nas duas
experiéncias anteriores com o mesmo texto (2000; 2005)), onde, foi considerado pela mesma o
molde relacional encontrado no trabalho da CTA, inapropriado, percebendo maior desafio na
tentativa de compor relagdes em cena sem qualquer envolvimento emocional, camuflando seu

processo pessoal e tornando-o imperceptivel para o espectador.

A proposta se assemelhava a outros processos de trabalho ja vivenciados com a mesma
atriz em ocasides distintas, a exemplo da propria montagem de “Ha vagas...”, em 2005. Na
época, o resultado da atuacdo de Nald, tinha limites que necessitavam de maior
aprofundamento, tanto nos aspectos interpretativos, quanto em sua abordagem pela direcdo no
intuito de encontrar caminhos para que sua composi¢cdo avancasse. ldentificamos, de forma
recorrente, pontos em seu trabalho que careciam das contradi¢cbes exploradas na atuacdo
porosa, na “inagdo dramatica” ou ainda, no “nada cheio de coisas”, considerados em nosso

contexto, importantes na busca pela verossimilhanca.

A abordagem proposta pela atriz poderia gerar um resultado aquém de sua notoria
capacidade, a exemplo da cena final do espetaculo, que exigia muito no &mbito emocional, e,
nos dois meses de temporada vivenciados em 2005, ndo alcancou os resultados esperados, nem
pela direcdo e, tampouco, pela atriz. A proposta foi considerada pouco eficaz, e, questionada
sobre seu interesse na investigacdo de outras possibilidades, ela negou sua permanéncia no

projeto. Assim, seguimos na escolha de uma substituta para o papel de Gertrudes.

Apbs algumas sessdes de leitura dramatizada e entrevistas com outras atrizes, passamos
a contar com Dina Brandao para o papel. Com quarenta anos de experiéncia em teatro, ela foi

aluna de Dulcina de Moraes e era adepta do estilo de interpretacdo da grande mestra, mais
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conhecido como “teatrdo”, com regras claras, como o posicionamento frontal em cena, voz
empostada, dic¢do detalhada e o espaco italiano de palco e plateia para as apresentacoes. A atriz
pediu cautela no que diz respeito a sua inexperiéncia com a linguagem proposta mostrando-se

interessada, e, afirmando reconhecer certa sofisticacdo no trabalho, aceitou a empreitada.

2.6 - Composicao das personagens

O processo, em sala de ensaio, foi dividido em trés etapas: a primeira, para experimentos
e criacdo de cenas em cima de temas relacionados aos tracos de personalidade das personagens;
a segunda, para improvisacdes com trechos do texto memorizados com dinamicas que
exercitassem o livre transito dentro do ambiente de atuacdo e o dominio de circulacdo neste
espaco; a terceira, para 0s exercicios vocais, sobreposicdo de falas, escolha das palavras-chave,

variagdo de frequéncia e siléncio.

Influenciados pela experiéncia com o espetaculo “Fragil” (montado por meio de
processo colaborativo, onde Giselle e Gleide também compunham o elenco) e pelo trabalho da
CTA (que também carrega em seu modo de composi¢ao tracos colaborativos), foi proposta a
inclusdo de procedimentos relacionados a essas duas referéncias, porém, adaptados a nossa
realidade de erguer um texto pré-elaborado.*?

Foi proposto as atrizes que trouxessem uma composi¢do (cena) que tivesse como base
0 passado de suas respectivas personagens. O material dramatdrgico nao seria necessariamente
retirado do texto original, nem havia obrigacdo que fosse elaborado com caracteristicas de
linearidade e, nem tampouco, precisaria se localizar no presente, ou na quitinete que serviria de
ambiente para a peca. Elas teriam ampla liberdade, guiando-se pelas caracteristicas biograficas

e comportamentais imaginadas para suas personagens.

Essa composicdo dialogaria com a abordagem de Stanislavski sobre a “imaginag¢ao”, em

que ele assevera o0 seguinte: “Imaginar em geral, sem um tema bem definido e cabalmente

112 As dificuldades e descobertas encontradas no que difere o trabalho continuado da CTA e a criagéo isolada de
“Ha vagas...”, serdo exploradas no préximo subcapitulo.
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fundamentado, ¢ trabalho infrutifero”!!3. Ele defende que o ator deva estar apto a responder a
todas as perguntas sobre sua personagem, sugerindo, porém, atencdo quanto aos limites dessa
consciéncia, para que ele ndo corra o risco de “falsificar” sua vida em cena. Stanislavski afirma,
ainda, que a imaginacdo “¢ capaz de afetar, por reflexo, a nossa natureza fisica, fazendo-a
agir”114,

Esse trabalho biografico, que ja havia sido iniciado no processo de leitura, ao ser levado
para a cena, esbocou a primeira impressao individual por parte das atrizes e suas composicoes.
Giselle e Gleide trouxeram cenas fragmentadas, com certo onirismo, baseadas no que poderiam
ser recortes do passado e do presente de Madalena e Lucia. Dina contou uma historia linear

sobre Gertrudes, ndo menos interessante que as demais.

Durante todo o processo, ao final dos ensaios, eram realizadas conversas com
comentarios, avaliacdes e sugestdes. Nesses momentos, as atrizes expunham seu angulo sobre
0 trabalho. Foi percebida a necessidade de uma observagdo concatenada com questdes
relacionadas a expressdo corporal e facial e com a expressividade contida em gestos
minimalistas, de carater interno, o que Stanislavski chamaria de “espirito”*® da personagem. A
utilizacdo do termo “espirito” por Stanislavski, € comentada pela Professora Doutora Maria
Thais, no seminério “150 anos de Stanislavski” realizado em S&o Paulo em 2013, onde ela diz
que:

H4& aspectos em Stanislavski que sdo profundamente ligados a um pensamento
filoséfico que ndo dominamos. Quando ele diz “a vida do espirito humano”,

espirito, para o russo, ndo é o mesmo que para o francés. Na Russia, espirito e
corpo néo estdo separados, por exemplo. Ndo muda tudo?*'6

Desse modo, podemos entender o termo em Stanislavski como um lugar da composi¢éo
gue esta além do corpo e da materialidade, localizando-se em um territério mais emocional ou
sentimental. Seria muito mais um estado de consciéncia que de acdo, ainda que estes elementos
sejam coexistentes. Uma espécie de vida invisivel que percebemos através da vida fisica. O que

chamamos comumente de ‘alma’, ainda que o termo ndo guarde necessariamente qualquer

113 STANISLAVSKI, 2010, p. 103.

114 1dem.

115 |bidem, 2015, p. 27.

116 pJACENTINI, 2014, p. 67, transcrigdo de entrevista da Professora Doutora Maria Thais concedida a plateia
do Seminario “150 anos de Stanislavski” na SP Escola de Teatro em 11 de dezembro de 2013.
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ligagdo com questBes religiosas ou misticas, como por exemplo, a intui¢do, j& explorada no

capitulo anterior.

Em uma dessas conversas ao final dos ensaios, foi questionado as atrizes: como elas se
percebiam em cena? Ou seja, num processo de observacao, analise e/ou avaliacdo de suas
performances — sob um ponto de vista supostamente externo —, como elas avaliariam suas
interpretacdes? Unanimemente, elas responderam perceberem-se inexpressivas ao interpretar,
creditando o fato a necessidade do uso de sutilezas e ao espago dedicado as circunstancias
emocionais (que poderia estar associado ao que identificamos como ‘espirito’ da personagem).

Elas identificavam uma espécie de neutralidade na expressividade de suas
interpretacdes, enquanto sua interlocutora discordaria, notando claramente a expressividade da
colega, porém, sucessivamente, reconhecendo em si a mesma sensacéao, considerando também
seus resultados aquém do era atingido pelas companheiras de cena. Havia, deste modo, uma
auto percepcdo de engessamento ao interpretar, como se as mesma fossem impedidas pelos

objetivos estéticos do trabalho, de exercerem sua expressividade.

Tais percepcdes eram incompativeis com as observacdes externas (nesse caso, do diretor
e assistente), abrindo espaco para que fosse observada esta peculiaridade na investigacdo, que
tentava tornar verossimil as interpretacdes, tendo como base a contencdo da mascara e dos

gestos e/ou a ‘inagdo dramatica’, na busca de a¢fes que se aproximassem do cotidiano.

Nesse contexto, notava-se certo comprometimento da espontaneidade das atrizes em
cena, e isso poderia estar ocorrendo devido ao espaco de atencdo dedicado pelas mesmas as
suas proprias performances, ou seja, poderia existir um espago de auto-observagdo as suas
composigdes, maior que o espago que deveria ser dedicado as relacdes estabelecidas na cena,
quer sejam: das atrizes com elas mesmas, entre si ou com as acdes desenvolvidas, sendo
observada a necessidade de abertura de uma maior atividade intuitiva naquele momento, dando
espaco a acdo de seus subconscientes, o que poderia leva-las a alcancar estados de maior

imersao, além de colaborar com sua fluidez em cena.

Essa afirmacdo se baseia na ideia de que o subconsciente seja fundamental para que a
fluidez e a espontaneidade existam, ndo cabendo, assim, a tentativa de dominéa-lo, pois isso

poderia significar sua eliminacdo. Stanislavski diz que “o subconsciente é inacessivel ao nosso
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consciente. Ndo podemos penetrar nesse dominio. Se, por algum motivo o fazemos, o

subconsciente se transforma em consciente e morre”!’,

Isso sinaliza que o ator, ao estar em cena, deveria deixar-se levar pelas circunstancias ja
elaboradas e investigadas. Existe um momento em que € preciso deixar-se conduzir pela
consonancia das questdes analogas as personagens, identificadas durante o processo. E preciso
ainda que o ator possa, por meio dessas circunstancias, dar autonomia a sua intuicdo, que
consequentemente se confundiria com a intui¢do da personagem, ou seja, conduzir-se para que
se possa deixar ser conduzido, e assim, agir de modo que a espontaneidade gerada por esse
estado paradoxal de ‘passividade ativa’, seja um apoio fundamental para o estabelecimento da

pretendida verossimilhanca.

Stanislavski diz que “Um fluxo constante de espontaneidade é a Unica maneira de se
manter o frescor de um papel, e de se assegurar sua constante evolucdo [...] O imprevisto
costuma ser uma poderosa alavanca no trabalho criador”!'®, Desse modo, ele relaciona nio
apenas o0 espaco a atividade do subconsciente, quando o ator deixa-se levar pelas circunstancias
propostas, mas ainda sugere, o imprevisto como elemento de grande valia para a
espontaneidade. Esse imprevisto pode ser diretamente associado a improvisacdo, que € base do
trabalho da CTA, sendo também utilizada como importante ferramenta na presente

investigacao.

Em “Ha vagas...”, para que fossem abertos espacos para agOes imprevistas, foram
mapeados alguns pontos no desenrolar da narrativa, ou seja, existiam momentos em que as
atrizes necessariamente desenvolveriam suas agOes em lugares e com movimentos
determinados, como por exemplo 0 momento do banho de Madalena, ao qual existiam os sons
da 4gua que percorriam o0 ambiente e desembocavam no chuveiro. Estes momentos mapeados,
eram executados em consonancia com suas necessidades técnicas, em especial, com a
sonoplastia, porém, faziam parte de pontos isolados do espetaculo, que, em sua maior parte, era
costurado por acbes sem predeterminacdes, principalmente no tange aos afazeres do cotidiano
da casa, como por exemplo: comer algo, beber agua, acessar o computador, o celular, dobrar
roupas, arrumar as camas, varrer a casa e demais possibilidades. A dramaturgia seguia seu curso

através dos dialogos, que em grande parte tinham carater existencial, permeado por acGes

17 STANISLAVSKI, 1999, p. 42.
118 |dem, 1997, p. 80-81.
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definidas pelas atrizes no calor da hora, abrindo caminho, deste modo, para um exercicio de

liberdade de circulag&o no espago.

Assim, a cada ensaio, ou, posteriormente, nas sessdes do espetaculo, poderiam existir
desenhos distintos de movimentacdo, bem como, influéncias diversas nos modos de execucéo
dos dialogos em cena, a depender da distancia em que as atrizes estivessem entre si e as acoes
que estivessem desenvolvendo. Por exemplo, uma mesma cena executada enquanto Madalena
foleava uma revista, na sesséo seguinte poderia ser feita enquanto a mesma comia uma maca,
0 que influenciaria diretamente em sua fala, dada a necessidade de conducdo do texto, no
primeiro caso, dividindo atencdo com a revista e no segundo, sendo dito em consonancia com
a mastigacdo. Esse exercicio foi bastante efetivo na tentativa de amenizar a sensa¢do das atrizes
de engessamento em cena, 0 que transferia sua atencdo a pequenas a¢bes auxiliando-as na
imersao nas circunstancias propostas e consequentemente, gerando fluidez na execucdo dessas

mesmas acoes.

Além da clareza quanto a liberdade de movimentacdo em cena, seria preciso, no intuito
de avancar, que as atrizes fossem surpreendidas entre si, ou seja, que criassem situacfes que
ndo apenas as envolvessem pessoalmente nas proposicdes, mas que de algum modo,
envolvessem sua colega de cena, como por exemplo a solicitacdo de uma ajuda para se vestir,
ou ainda, o empréstimo de um objeto, o oferecimento de alguma coisa para comer, desde que,
obedecendo as premissas apontadas pela dramaturgia e pela composicao elaborada para as
personagens, dentro do que poderiam fazer parte de suas personalidades, com a influéncia de
questdes do passado e do presente imaginado para tal, conforme ja explorado anteriormente.

2.7 — “Ha vagas...” e “deve haver...”: texto prévio versus dramaturgia original

Ao eleger como base da investigacdo a montagem da CTA “deve haver...” e utilizar suas
experiéncias em trabalho continuado de grupo, iniciado em 1989 e a montagem de “Ha vagas...”
em 2014, foram percebidas peculiaridades que tinham associa¢do direta com as relagoes
estabelecidas entre ator/diretor/obra, e que guardavam diferengas e confluéncias que

influenciariam diretamente nos resultados dos dois processos em questao.
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No que se refere a utilizagdo de uma dramaturgia elaborada com base na criacéo coletiva
por meio de improvisacBes, a matéria-prima desse registro partiria das proprias acoes
espontaneas dos atores, que, posteriormente levariam este mesmo texto para a cena.
Obviamente, esse aspecto ndo garantiria em sua reproducdo a fluidez e a espontaneidade
caracteristicas do trabalho da CTA!®, e nem mesmo, existiria qualquer garantia de sua
permanéncia ipsis literis no texto escrito, ou ainda, posteriormente, na versdo final do

espetaculo.

O caso é que, uma criacdo resultante de momentos de improvisacgéo, pode trazer em sua
estetica certa fluidez muitas vezes ndo encontrada em um texto pré-elaborado, escrito por um
autor sem qualquer vinculo com os responsaveis por sua montagem, seja porque viveram em
tempos distintos, localizag¢6es distintas, por sua traducéo ou simplesmente por tracos da escrita

do préprio autor, que pode ter especificidades diversas, dependendo do seu estilo.

O discurso elaborado por meio da improvisacdo, guarda familiaridade com os
atores/criadores, que de forma esponténea, o exploram gerando essas cenas que culminardo no
espetaculo. Ao retornar ao material escrito, esses atores podem notar sua identidade presente
nas entrelinhas (ainda que, de forma subjetiva), o que poderia tornar seu processo de reproducao
e acdo em cena mais fluido, gerado pelo retorno daquela criacdo ao seu ponto de partida, para
assim, ser enfim utilizado como cena, ou ainda, como parte ou semente de um propenso

espetaculo.

Em contraponto, no trabalho realizado com um texto elaborado previamente, como € o
caso de “Ha vagas...”, apesar de termos nos tracos da escrita de Araujo uma fluidez peculiar,
tratamos de uma obra que comemorou em 2014, quarenta anos, escrita em plena ditadura
militar, forte periodo da autoafirmacdo feminina na conquista de seu espaco social nos mais
diversos aspectos, desde morais aos seus direitos de cidadania. A rigidez exacerbada no
comportamento da personagem Gertrudes que contrapunha a feminilidade e independéncia de

Madalena, séo espelhos das necessidades discursivas da mulher na década de 1970.

E certo que muito ainda ha que ser conquistado, porém, trazer para 2014 este discurso,
com o fervor caracteristico de um periodo marcante na recente histéria do Brasil, tornando-o

um recorte da realidade atual, tornou-se desafiador. Ao considerar a ideia de que a narrativa de

119 Mesmo porque — em um processo de colaboragdo —, uma cena criada por determinados atores em ensaio, ao
ir para o espetaculo, ndo necessariamente precisaria ser interpretada pelos seus criadores.
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“Ha vagas...” poderia se desenvolver na atualidade, ndo seria uma regra, porém, por estarmos
lidando com uma estética que contempla a verossimilhanga com o cotidiano, considerariamos
o fato de ser algo que ‘parece verdadeiro’, ou ainda (retornando novamente ao argumento
conceitual apontado no capitulo 1), que guardasse a ‘convic¢do de verossimilhanga’,
aproximando-o tendenciosamente de nds mesmos enquanto espectador e ao nosso

comportamento comum.

Desse modo, uma possibilidade de leitura do espetaculo por parte do publico
contemplaria ainda a verossimilhanca em elementos visuais da cenografia, tentado que fosse
crivel a plateia sua ocupacdo do espago como visitante invisivel, no intuito de que essa
experiéncia “parecesse verdadeira”. Sentir-se efetivamente dentro desse ambiente ficticio,
tornou-se parte dos objetivos da montagem, e, talvez possa ser considerada uma das
confluéncias com “deve haver...” que ndo apenas conduzia o espectador a sentir-se dentro da
obra, mas o confundia em sua apreciacgéo dificultando a identificacdo do que seria interpretacéo,
improvisacgdo ou ‘vida mesmo’, ou ainda, ‘que isso ndo importasse’, conforme ja exposto pelas

palavras do proprio diretor.

Se considerdssemos para a montagem de “Ha vagas...”, manter a dramaturgia em seu
periodo de criacdo, ou seja, na década de 1970, essa percepcdo sofreria consideraveis
modificaces, pois acrescentariamos a possibilidade dessa mesma plateia saltar de seu tempo
atual (contemporaneo) para instalar-se em um tempo historico (ainda que recente). Muitas obras
literarias, filmes ou até mesmo montagens teatrais fazem muito bem isso e podem nos
transportar para as mais diversas possibilidades no que tange ao tempo/espago, porém, ndo nos
interessaria esse deslocamento, no intuito de tentar proporcionar a plateia a experimentacéo da
possibilidade de existéncia daquele ambiente em tempo real, ou seja, em seu proprio tempo no
momento de realizacdo do espetaculo, podendo aquela quitinete estar situada em uma metrépole
como Brasilia, onde foi apresentada, estando estabelecida em qualquer lugar dessa mesma
cidade ou ainda, de qualquer outra cidade a qual o espetaculo pudesse vir a se apresentar, ndo

fechando em suas caracteristicas visuais, elementos que delimitassem sua localizag&o.

As diferencas encontradas nas duas possibilidades dramaturgicas apresentadas, por seus
aspectos predeterminados por um autor sem vinculo com a montagem, ou elaborados pelos
préprios artistas que irdo ergué-lo em cena, influenciam diretamente o trabalho de interpretacéo
desses textos por parte do elenco, principalmente ao considerarmos a possibilidade de

aproximagcéao dessas interpretagdes com o comportamento comum no cotidiano.
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Isso significa que podemos considerar como complicadora a tentativa de erguer um
texto pré-elaborado, como é o caso de “Ha vagas...”, tanto pelo manuseio das caracteristicas
influenciadas pelo periodo de sua elaboracédo, quanto pela conducgéo do seu discurso de forma
pratica, buscando fluidez e espontaneidade em circunstancias que muitas vezes sugerem acoes

fechadas ou predeterminadas pelo autor.

O trabalho de mapeamento do texto abre espaco para a introducgdo de acGes imprevistas
no momento de sua execucdo, proporcionado principalmente pelo exercicio de improvisacao
dos atores no processo de ensaio, no intuito de preparar terreno para a execucdo de acdes
intuitivas elaboradas no calor da hora durante a execucao das cenas, o que solicita do processo
a instauracdo de intimidade do ator com a obra. Essa intimidade pode ser alcangada pelo estudo
do texto, além da composicdo imaginativa da vida da personagem, ambos minuciosos,
elaborados no processo de ensaios, na tentativa ultrapassar o conhecimento do discurso
narrativo, utilizando-o deste modo, como percurso na conducdo de um amplo leque de

possibilidades.

2.7.1 - Criacdo isolada versus trabalho continuado de grupo

Outra importante constatagdo no processo, foi determinada pelas peculiaridades do
trabalho continuado de grupo e da escolha de artistas distintos para um projeto isolado. No
primeiro caso, temos a CTA como base analitica e no segundo a montagem de “Ha vagas...” de

2015, além das referéncias anteriores do mesmo espetaculo.

No trabalho da CTA, (ampliando a anélise para além de “deve haver...”), considerando
0 percurso do grupo, desde 1989 até 2004 na realizacdo de 07 espetaculos'?’, percebe-se um
desenvolvimento de linguagem em investigacdo continuada norteado por interesses em comum

dos seus componentes. Com diferentes abordagens em cada espetaculo, o grupo se abriu para a

120 Montagens realizadas pela CTA entre 1989 e 2004: 1989- Sisifo, 1992- Mann na Praia, 1994- Minh"Alma é
Imortal, 1995- 7x2=y uma Parabola que Passa pela Origem, 1996- A Noite de Todas as Ceias, 2002- Uma Coisa
gue Ndo Tem Nome (e que se Perdeu), 2002- Um Bando Chamado Desejo, 2004 — deve haver algum sentido em
mim que basta.
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investigacao de possibilidades relacionadas a interpretacdo, conectadas com uma relagdo mais
focada no ‘estar’ em cena, que ‘ser’ em cena. Isso pode ser identificado principalmente a partir
de 2002 como o espetaculo “Uma coisa que ndo tem nome (e que se Perdeu). Naquele momento
0 grupo se interessava pela desconstrucdao de um estilo interpretativo atrelado as convencdes
teatrais, explorado nos espetdculos anteriores e que, aos poucos, tornou-se obsoleto para seus

integrantes.

Uma das fases do processo criativo passava pelo trabalho identificado pelos atores da

CTA como “desintoxicacdo”, que seria a tentativa de anulacdo dos vicios e maneirismos

herdados do teatro convencional. Essa tarefa de limpeza e despojamento, encontrava seu lugar

apos as exaustivas horas de improvisacéo exercitadas pelo grupo, que especialmente em “deve

haver...”, passou pelo processo de montagem de sete meses, com encontros diarios de seis horas

de trabalho. Muitas vezes eram propostas situacfes com improvisos que ultrapassavam 01 hora

de duracdo. Esse procedimento diluia a ansiedade do ator gerada pela busca de resultados, além

de dilatar a duracdo das agOes, que almejavam atmosferas cotidianas. Sobre o uso da
improvisacdo Miranda justifica o seguinte:

“Uma consideracdo importante é sobre a que a gente chama de improvisagao.

Né&o se trata de soltar os bichos e vamos ver o que acontece a partir dai. A

improvisacdo é um trabalho de construcdo em que se requisita uma

disponibilidade particular desse ator, onde o ator possa lidar com a situacéo da

forma mais originéria, da forma menos pré-concebida possivel, mais reativa

no bom sentido. A improvisacdo ndo significa tentar construir a cena a partir

de seus instintos intimos. N&o é: abandone sua consciéncia ou deixe falar sua

consciéncia. E uma tapecaria dificil de construir. Como tentar lidar com a

situacdo de forma ‘honesta’ com os destinos que aquela situacdo vai te
dando”.*?

Os procedimentos da CTA (principalmente no que tange aos exercicios de
improvisagdo, além de seus interesses convergentes), serdo analisados sob a influéncia da
relagdo estabelecida entre seus integrantes, que compartilhavam de um ideal — ainda que esse
ideal, paradoxalmente, fosse a fuga do ideal —, proposto por exemplo pelo que entenderiamos

como o naturalismo puro, conforme ja explorado anteriormente.

O grupo desenvolveu em seu trabalho continuado (na relacdo ator/diretor/obra), uma

desenvoltura proporcionada pela intimidade estabelecida entre si e com o0 meio investigado. A

121 Disponivel em video: https://ciateatroautonomoirmaosguimaraes.wordpress.com/page/2/. Acessado em 15 de
fevereiro de 2016, 17:45.
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atriz Miwa Yanagizawa, afirma que em “deve haver...” as personagens “colhem no passado do
proprio processo suas referéncias™??. Esta afirmativa deixa clara a incorporagéo desse processo
como material criativo para o espetaculo, onde tem-se um amadurecimento dentro do trajeto a
ponto de se utilizar as préprias referéncias do meio como material afetivo para as relacoes
estabelecidas na cena. Nesse caso, conforme ja citado em Ferracini, a efemeridade do presente
que continuamente o transforma em passado, trabalha em prol de um acumulo referencial dentro
da prépria obra, fonte incessante de material que alimenta seus atores. Para reafirmar a
consisténcia dessa construcao relacional, Yanagizawa diz:

“Trabalho com pessoas em que confio muito. Essa é uma das bases da

companhia que permite que a gente percorra territorios desconhecidos sem um

mapa nas maos. Mas é certo que o grande eixo agregador é o préprio trabalho.
O afeto, o desejo, a necessidade de enfrentar o trabalho™ 1?3

Desse modo, fica claro que as relagdes estabelecidas na CTA sdo a consolidacdo de
objetivos paralelos, e, principalmente, do objetivo comum de investigar territérios

desconhecidos no que se refere a cria¢o artistica.

Em “Ha vagas...”, conforme exposto, existiram contrapontos relacionados aos
procedimentos e as relaces estabelecidas pelo grupo. Em analise ndo apenas dos fatos que
levaram a essa constatacdo, mas também dos desdobramentos desses mesmos fatos dentro do
percurso criativo e no espetaculo resultante do projeto, foi identificada a importancia de

determinados pontos primordiais ao andamento do processo.

Levar para a cena uma estética com tragos definidos por um trabalho continuado, como
no caso da CTA, conforme exposto acima, porém, num contexto relacional pautado pela escolha
de artistas com carreiras distintas, como em “Ha vagas...”, pareceu, a principio, uma tarefa
alcancéavel sem maiores percalcos. O caso é que, por estarmos tratando de artistas com objetivos
diferenciados (com desejos e necessidades individuais, podendo as mesmas ndo estarem
concatenadas ao projeto), trouxe algumas dificuldades, relacionadas em determinadas situagdes

as convencoes teatrais resultantes do caminho pessoal de cada uma delas.

122 Disponivel em video: https://ciateatroautonomoirmaosguimaraes.wordpress.com/page/2/. Acessado em 16 de
fevereiro de 2016, 19:57.
123 |dem, 20:16.
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As individualidades e peculiaridades na relagdo com o elenco em “Ha vagas...”,
solicitaram a aplicagdo de diferentes procedimentos de acordo com suas necessidades, a
exemplo das recepcdes divergentes sobre a proposta estética do projeto e sua reverberacdo nos

resultados do trabalho realizado em cena.

E fato que isso, de certo modo, abriu caminho para a ampliacdo das possibilidades
investigadas no projeto na busca pela verossimilhanca na interpretagdo. Abriu caminho, ainda,
para que o percurso fosse adaptado no intuito de dar unidade as relacdes estabelecidas entre as
atrizes em cena, mesmo em se tratando de procedimentos absolutamente distintos, porém, que

guardassem similaridades em seus objetivos estéticos.

Os fatos apontados sobre os procedimentos utilizados com as atrizes, abriram espaco
para a busca de solugdes quanto as dificuldades encontradas no que seria identificado como
diferencial no processo de “deve haver...” e “Ha vagas...”. O desafio seria sobrepor as lacunas
deixadas pela auséncia de uma relagéo de confianca estabelecida com o tempo, tendo como
referéncia a CTA, e percebida como fundamental para o alcance dos objetivos estéticos do

grupo.

Vale lembrar que “Ha vagas...” foi produzida sob a premissa do cumprimento de prazo
estabelecido pelo financiamento publico, o que intensificou a necessidade de busca por solucdes
praticas que mostrassem efetividade em seus resultados. Para tanto foi necessario um
consideravel desvio de percurso dentro do que havia sido planejado (que sera apresentado no
préximo capitulo), mas isso ofereceu ao projeto o que pode ser considerada sua espinha dorsal:
o fato de contarmos com as possibilidades encontradas no trabalho isolado de criacéo artistica,
considerando suas peculiaridades e a tentativa de se aproximar ou atingir uma estética de

verossimilhanca.

Foi observada ainda, a compreensdo de possiveis impedimentos dentro desse contexto,
como a consideracdo da existéncia de um texto prévio e a colaboracdo de artistas, que, a priori,
ndo contam com uma mesma base de experiéncias, ou ainda, ndo compartilham seus objetivos
criativos, mesmo que, num sentido mais amplo, e, por motivacgdes diversas que se justificam

em questdes individuais, compartilnam neste caso, de um mesmo espago de experimentagéo.



3 — SONORIDADES DA CENA: PALAVRA, MUSICA
SONOPLASTIA

3.1 — Adaptacéo do percurso

No processo de montagem de “Ha vagas...”, a pouco mais de um més para a estreia
da peca, percebia-se uma espécie de estagnacgdo do projeto. As observacbes do elenco quanto
a auséncia de expressividade em suas atuacbes, gerou certa instabilidade no percurso,
principalmente no que se refere as premissas de investigacdo da contencdo, das sutilezas, da

“inacdo dramética” e da porosidade na atuacéo.

A necessidade de potencializacdo desses elementos, que sob o ponto de vista da
direcdo pareciam estar claras para o elenco, ainda careciam de uma exploracdo mais
detalhada e de aprofundamento conceitual para que fosse repassado as atrizes com maior
clareza, para assim, talvez, ter outra devolutiva das mesmas. O caso € que, ndo havia tempo
para uma retomada conceitual no processo, nem tampouco, para uma organiza¢do dos

procedimentos reelaborada com maior minudéncia.

Naquela altura, os direcionamentos tinham sido 0os mesmos para as trés atrizes. No
caso de Gleide, ela considerou que a sensacao de inatividade pudesse ocorrer devido ao
exercicio de contencdo dos gestos com expressividade marcada, em especial, no que diz
respeito as expressdes faciais, com as quais, as demais também néo estavam familiarizadas,
principalmente se comparada a experiéncia das atrizes em outros processos criativos que

indicassem uma estética sintonizada com outros estilos de interpretacao.

Com os depoimentos de Dina e Giselle, ficaram reforcadas as impressdes por parte
do elenco, de sua inexpressividade em cena. Essa situagdo, algumas vezes, também foi
exposta como uma sensagdo de engessamento, COMO Se 0 COrpo quisesse Se expressar com

todas as teatralidades exercitadas durante os anos, e elas lutassem contra isso.

Essa concluséo foi importante para que naquele momento déssemos continuidade ao

desenvolvimento do trabalho, mas, para isso, precisaria ser fortalecida a relagéo de confianca
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com a direcdo. A importancia desse estabelecimento foi abordada por Fernandez, quando

ela trata da relacdo dos atores da CTA e Miranda, e da imprescindibilidade de certos lagos,

entre ator e diretor:
E importantissimo que se crie uma relagio de confianca entre o ator e o
diretor, alimentando-se continuamente um do outro. Trabalhar no risco
também porque um se abre ao outro. Dia a dia hdo de perguntar: o que é
que fazemos para melhorar o que se tinha? Como € que se pode estar mais
profundo? Dotar de maior clareza o que hd em cena? Trabalhar tendo a
nocgdo de que as certezas sdo frageis. Procurar a criagdo de um lugar de
incerteza, acredito, da ao ator, paradoxalmente, uma tranquilidade que tem
a ver com o fato de que o olhar do diretor tem a flexibilidade e a
inquietacéo de querer que o trabalho seja dindmico, va se transformando
em algo que seja novo, algo que ndo existia antes, no principio dos ensaios.
E se ele trabalha com atores também desejosos de serem surpreendidos,
desejosos do novo, do desconhecido, entéo seréo os dois lados se somando
neste alcance de um lugar diferente. Uma escolha de cada uma das duas

partes, um pacto a ser constantemente selado, para que possam seguir na
mesma diregéo*?.

No experimento em questdo, com seu carater isolado (por ndo estarmos tratando de
um grupo de repertdrio), foi considerada a experiéncia de Giselle e Gleide em “Fragil”, e 0
amadurecimento das relacdes proporcionadas por esse contexto anterior. O estabelecimento
de confianca, conforme dito acima, ainda carecia de fortalecimento e, considerando ainda,

as barreiras a serem ultrapassadas, o tempo tornava-se a cada dia, escasso.1%

E importante considerar que a montagem de “Ha vagas...” foi patrocinada pela
Secretaria de Estado de Cultura do Distrito Federal e isso trouxe um suporte material
consideravel, além da possibilidade de contratacdo de profissionais com experiéncia
necessaria as pretensdes do projeto, porém, nesta relacdo, existia um prazo pré-estabelecido
para o desenvolvimento do trabalho e para o alcance de resultados, e esse tempo (4 meses),

tratando-se de um projeto experimental, poderia ser curto.

Os desvios e/ou adaptacBes encontradas no percurso, inevitavelmente dilataram esse
prazo (tendo a montagem em tempo Util somado, uma duracdo de pouco mais de 5 meses),
0 que, ainda assim, ndo foi considerado suficiente para que experimentassemos outros
caminhos que demandassem tempo, optando por possibilidades mais aproximadas a nossa

realidade. Isso aproximaria o experimento a realidade de grande parte dos projetos artisticos

124 FERNANDEZ, 1999, p. 122. Grifo meu.
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na maior parte dos casos e de modo geral, estabelece-se com o tempo.



profissionais, considerando a submissdo a urgéncia do cumprimento de prazos e as restri¢oes
de tempo impostas pela formalizacéo do trabalho, porém, sem contarmos com as dilataces

de tempo viabilizadas por acordos firmados, em geral, por objetivos comuns dos envolvidos.

Num contexto permeado por diversas pressdes, Dina retoma a sugestao da exploracédo
de um percurso diferente do proposto na relacao entre ator/personagem, na tentativa de, em
seu entendimento, garantir uma autopreservagdo emocional como intérprete. Os argumentos
coincidiam com os mesmos apontados por Nalu nas fases iniciais do processo.
Esbarravamos, desse modo, num complicador recorrente, que afastou a primeira atriz que
interpretaria a personagem Gertrudes, e que, devido ao complicador temporal da realidade

atual, ndo poderia ser considerada como possibilidade para uma nova substituicao.

Dina seguiu pautando-se nas premissas do teatro tradicional, citado anteriormente
como ‘teatrdo’, e sugerindo, ainda, o uso de mecanismos gque pudessem radicalmente forjar
0s acontecimentos em cena. Essas sugestes, provavelmente ndo teriam qualquer base
fundamentada no referido estilo de interpretacdo, porém, a atriz as defendia, crendo em suas
potencialidades enquanto agente de convencimento, diferente das outras abordagens sobre o
assunto. Dessa vez, devido a urgéncia dos fatos, 0 embate apontou caminho para outras

possibilidades de direcionamento do processo.

E fato que esse caminho de composi¢io da atuacio ja tenha sido, e ainda possa ser
efetivo em diversas instancias do teatro — dependendo dos objetivos que se pretende atingir
—, mas também € fato, que a presente pesquisa beba com cautela nesta fonte, haja vista a
consideracdo das citagOes de Stanislavski que ndo corroboram com esse pensamento. Em
outros pontos, dentro do molde sugerido, a montagem de “Ha vagas...” estaria caminhando
na contramao de sua ideia de composicéo (em prol do alcance da verossimilhanca, que era
0 objetivo central da investigacdo), e isso, precisaria ser rapidamente compreendido e

acatado por Dina.
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3.2 — Abordagem pragmatica da cena

As proposicbes da intérprete de Gertrudes, em dado momento, assumiram
posicionamentos que denotavam certa recusa pelos modos de trabalho propostos, e, apesar
de parecer mais um complicador no andamento do processo, por outro lado, abriu caminho
para outras possibilidades na investigacdo. Em recorréncia a preparadora vocal, optou-se
pelo uso de procedimentos que se mostraram um caminho bastante efetivo. A atencéo
solicitada pela relacéo de Dina com a proposta, fez com que investigassemos possibilidades
mais voltadas para a forma, ou seja, desenhando as cenas no intuito de gerar tempos e

entonacdes que tornassem a agio verossimil?®.

Ao experimentar essa moldagem na atuacdo de Dina, foi percebido que a atriz
atingia, com maior facilidade, estados muito préximos aos propostos pela direcdo, e, desse
modo, foi reforcada a necessidade de adoc¢do de diferentes abordagens para cada uma das

atrizes.

Giselle progredia com maior clareza dentro do que era proposto, e tendo como
parametro a experiéncia em “Fragil”, percebeu-se uma compreensdo mais efetiva da
proposta por parte da atriz, levando-a a utilizar seu tempo de trabalho, focada na eliminacéo
de exageros de expressividade e em seu autoconvencimento sobre os anseios imaginados
para Madalena. A personagem mostrava-se notoriamente defendida pela atriz,

progressivamente, a cada encontro.

Gleide, desde o inicio do processo, encarou uma batalha pessoal consigo mesma,
principalmente no que tange a sua racionalidade enquanto atriz em detrimento do percurso
emocional de sua personagem. Esses embates eram considerados por ela, um grande
complicador de sua performance em cena, nesse, e em outros trabalhos como atriz durante
sua carreira. Atenta a todos 0s acontecimentos, sua consciéncia mostrava-se ativa a tal ponto,
que isso a impedia de fruir com espontaneidade. Exercitando deixar-se levar pelas
circunstancias, comemorava a cada experiéncia em que se sentia participante efetiva da agéo,

ou seja, apropriando-se da situagdo em seu momento presente, tornando-a viva, porém,

126 Caminho a principio, recusado por mim, mas visto como a melhor saida para a realidade apresentada,
encarado, posteriormente, como uma grande oportunidade de reflexdo do meu préprio trabalho.
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percebendo-se também vulneravel a possivel efemeridade e/ou inconstancia dessa sensagao

de apropriacdo, sentindo-se traida por si mesma sempre que lhe escapava tal estado.

Nessa perspectiva, Vieira trabalhou com as trés atrizes a busca de palavras-chave
dentro de blocos de sentido e a microatuagéo, num contexto — que tem como importante
referéncia as investigacdes desenvolvidas por Davini — em que interessariam, na cena, mais
as ideias do que cada palavra isoladamente, sendo reconhecidos frequentemente como
palavras-chave: ‘grupos de palavras’ em vez de palavras isoladas!?’. Davini defende a
importancia do trabalho vocal e da valorizacdo da fungédo da voz e, consequentemente, da
palavra em cena. Para tanto, aborda a importancia do preparo corporal, claramente
influenciado pela consciéncia intelectual que antecede a utilizacdo dos demais elementos
fisicos de producdo vocal, quando ela afirma que:

O componente intelectual da produgdo vocal ndo é abstrato. Ele reside, se
determina e se realiza num corpo fisico, é o lugar do logos e da producéo
do som, instancias a partir das quais ele extrapola os limites da sua presenca
visivel. Do mesmo modo como o pintor tensiona a tela antes de pintar ou o
musico afina o instrumento antes de tocar, quem atua, prepara o proprio
corpo para uma atividade que, por sua vez, deixa suas marcas nele,

modificando-o. E nesse corpo que o tempo e a cena se realizam, em
primeira instancia. Ele € o primeiro palco para qualquer prética cénica?®,

A necessidade da intervencdo de Vieira, a principio, estava focada nas
especificidades relacionadas a qualidade vocal das atrizes, principalmente, por se tratar de
uma estética intimista, com sutilezas, volumes e entonagdes vocais que tinham como base o
uso da voz no cotidiano, o que poderia acarretar pontos de divergéncia junto as necessidades

cénicas de compreensdo da narrativa pelo publico.

Foi utilizado entdo, 0 mapeamento realizado desde o processo de leitura dramatizada,
que dividiria as falas das atrizes em blocos de sentido. Esses blocos, posteriormente, foram
trabalhados por Vieira separadamente, considerando possibilidades relacionadas a
frequéncia como: entonacdo, abertura e fechamento de frases, pausas, além da
microatuacéo. Para tanto, ela utilizou-se da seguinte premissa:

Abordar pragmaticamente um texto teatral é considerar o que ele pode,
antes do que ele é ou significa, assim modulamos do paradigma da

racionalidade abstrata ao devir das potencialidades do texto teatral e de sua
contingéncia de atualizacdo. Os resultados gerados pelo estudo pragmatico

127VIEIRA, 2014, p. 63, apud, DAVINI, 2002.
128 |dem, apud, 1998, p. 38.
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podem explicitar as coordenadas para o trabalho do diretor e dos atores.
Uma vez sabendo o que desejamos produzir em termos de efeitos, podemos
projetar nossas acdes em prol da eficacia da cena no tempo e no espaco,
planejando e avaliando os procedimentos de ensaio.?

A principio, a possibilidade de encarar uma abordagem pragmatica no contexto da
montagem em questdo, pareceu-me contraditério, uma vez que, em primeira instancia,
entende-se a pragmatica como algo sistematico, logo, podendo ser considerado, distante do

espontaneo.

Uma importante constatacdo nessa fase, foi perceber a relatividade eminente nessa
discussdo, perceber ainda, que um processo com bases pragmaticas ndo o classificaria,
necessariamente, como impedidor ou distanciador de resultados espontaneos de
interpretacdo. Indo além, percebeu-se que a espontaneidade em cena, poderia ser trabalhada
de diversas maneiras, pois, almejavamos um resultado verossimil, portanto, ‘parecido’ com
a verdade (apesar das referéncias no trabalho da CTA, que propunham a composicao das
relacOes e das agdes em cena, pautadas na realidade, e que, em “Ha vagas...”, ndo poderia

ser encarado com radicalismo).

Uma analogia ao uso da pragmatica em processos, poderia ser identificada (ainda que
superficialmente), por exemplo, na temporada de um espetaculo, que, repete-se diversas
vezes com uma mesma duracdo e em horarios pré-agendados. Assim, ja estariamos dentro

de um molde pragmatico, no qual o teatro se incluiria qualquer que fosse sua estética.

Levanto essa questdo considerando outros momentos daquele processo de
investigacgdo, mais especificamente, as montagens que dirigi entre os anos 2005 e 2012, em
que essa abordagem da pragmatica era considerada por mim como opositora a necessidade
de levar para a cena algo que, naquele momento, acreditava poderem ser ‘recortes do
cotidiano’, desconsiderando que o fenbmeno teatral, por si, ndo pudesse quebrar com a
intencdo de exploracéo da ‘verdade’, e exigia isso dos atores. Obviamente, hoje esta questdo

seria encarada com maior complexidade.

Esse angulo de percepcéo do processo trouxe um esboco menos pretencioso do que
poderiamos atingir enquanto resultado, principalmente no que se refere aos limites impostos

pela propria linguagem teatral e a sua relagdo com o ator. E, nesse contexto, Vieira propde

129 VIEIRA, 2014, p. 71.



as atrizes a execucgdo das acdes sem a verbalizacdo do texto, por meio de cenas mudas. Esse
procedimento, chamado de microatuacéo, trouxe para o trio maior consciéncia das minucias

e sutilezas em suas acdes fisicas.

O conceito de microatuacao foi criado por Davini, e continuou sendo explorado por

Vieira em seu trabalho junto ao grupo de Pesquisa Vocalidade e Cena. Suas premissas estéo
na ideia de que:

Se isolarmos o texto dito da atividade fonat6ria necessaria para sua

producéo, usando como recurso uma voz em off, por exemplo, seja esta a

prépria voz do ator gravada ou a de outro ator ou atriz, descobriremos que

a palavra dita somente se realiza quando contextualizada na prosédia do

corpo. As estas sutis nuancas do olhar, da méascara facial, do ténus

muscular, do peso do corpo e de suas posicOes, expostas e determinadas
quando separadas da atividade fonatéria, chamamos de microatuaco*®.

Vale lembrar que essas sutilezas podem estar diretamente associadas — ainda que,
numa abordagem pragmatica — aos resultados pretendidos pela atuacéo transparente (ou
porosa), na CTA. Miranda utilizou caminhos encontrados na ‘espontaneidade gerada pela
improvisacao’, criando as situagdes que serviriam de base para compor sua dramaturgia, e,
precisou trabalhar intensamente para conseguir permanecer com a qualidade desses estados,

guando levados para a cena.

Essa constatacdo somente se estabeleceu, ao nos depararmos com as diversas
possibilidades de nuances e sutilezas oferecidas pelos procedimentos baseados na
microatuacdo, que ampliaram consideravelmente nossas perspectivas quanto as minucias
no trabalho de composicao das cenas. As ac¢des desenvolvidas sem o texto, surpreendiam,
devido a clareza em que o discurso era conduzido, ainda que sem qualquer fala. Isso ofereceu
um novo angulo de percepcéo ao trabalho, como se existisse uma outra narrativa, dentro da

propria narrativa, ainda que, claramente, elas fossem uma so.

130 DAVINI, 1998, p. 42, grifo meu.
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3.3 — A ‘ilustragdo’ como agente de comprometimento da verossimilhanca

“Muitas vezes um ator dotado de admiravel dominio da expressdo facial ndo da ao
seu publico a oportunidade de aprecia-lo cabalmente porque a encobre com uma porcéao de

gestos rebuscados”?3L,

A referéncia em Stanislavski explora um aspecto da interpretacdo, que pode, a
depender de seu contexto, comprometer sua qualidade através do excesso de expressividade
da mascara facial. Essa ideia, se ampliada, poderia estender-se a gestualidade do corpo (com
base em outras passagens do autor sobre o assunto). Assim, consideraremos o termo
“ilustragdo”, para esta abordagem (que tem como objetivo a verossimilhanga), como um tipo
de interpretacdo pautado na valorizacdo de gestos rebuscados e de uma expressividade facial
marcada pela intensidade no uso da musculatura, em detrimento das ‘circunstancias
emocionais’ ou das ‘sutilezas’ — elementos ja expostos anteriormente —, vistos como
importantes pontos a serem explorados no processo de composi¢do de uma interpretacédo

verossimil.

Estar em cena de forma “ilustrativa”, em nosso contexto ndo seria considerado
interessante para o trabalho, uma vez que, do ponto de vista da verossimilhanca, isso poderia
dificultar a possibilidade de desenvolvimento de composi¢cdes que dialogassem com o
hibridismo, e ainda, comprometendo a composi¢ao das necessarias contradigdes no discurso
emocional das personagens, ja discutidas nos capitulos anteriores, e, presentes no trabalho
da CTA.

De forma pratica, 0 mapeamento no texto, que elegeu algumas palavras-chave,
conforme ja abordado, mostrou-se eficaz, porém, precisou ser retomado em momentos
posteriores do processo, inclusive no periodo de temporada do espetaculo, na tentativa de
rearticular a tendéncia natural das atrizes, de, mesmo involuntariamente, (re)organizar suas

falas, aguardando a finalizagcdo de uma voz para iniciar a outra e assim sucessivamente.

Durante o processo de trabalho com Vieira, foi percebido que, para maior efetividade

na fluidez das cenas, tinhamos a necessidade de prévia memorizagdo do texto, pois somente

181 STANISLAVSKI, 2010, p. 115.
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com seguranga das suas falas, as atrizes poderiam ‘brincar’ com a ordem e a velocidade das

palavras, com a sobreposi¢éo dessas falas e com suas agdes/reacdes presentes na cena.

Outro procedimento de trabalho supervisionado por Vieira foi sobre o
direcionamento das falas, propondo que elas fossem iniciadas e finalizadas com suas
intencBes separadamente, ou seja, que as frases fossem concluidas com atencdo ao seu
contetdo. Um exemplo desse exercicio esta nas interrogacgdes, presentes do texto dramatico,
em que uma pergunta é elaborada pelo nosso cérebro antes de ser iniciada e, por isso, ja seria
verbalizada como pergunta desde o inicio das frases. O que geralmente acontece ndo é isso.
Na questdo grafica, as perguntas, na lingua portuguesa, carregam a interroga¢do somente ao
final das frases, e o verbo vem depois do sujeito, diferente do inglés, que se configura de
forma contraria e do espanhol, que tem a interrogacdo no inicio e no final das perguntas. Isso
tem relacdo direta com a maneira com que falamos ou racionalizamos a fala. E, em busca de
uma melhor qualidade expressiva associada a verossimilhanga, o procedimento também se

mostrou bastante eficaz.

Ao passarem as cenas com Vieira, as atrizes voltavam com uma conexao mais efetiva
entre 0 que era dito e 0 que se esperava desse discurso, e com 0 exercicio exposto no
paragrafo anterior, buscavam estar cada vez mais em relacdo direta com a atualizacdo dessas
falas em cena. Esse tipo de acdo fez com que as atrizes aumentassem também sua qualidade
de concentracdo, ja que precisariam dessa atencdo fragmentada, e isso as levasse para um
lugar de afetacdo atrelado ao presente da acdo, aproximando-as consequentemente, da

espontaneidade e da verossimilhanca.

Em seguida, foi proposta a identificacdo, no texto, dos momentos em que o siléncio
fosse imprescindivel, uma vez que, uma das premissas do trabalho inicial estava em
reproduzir ou aproximar o tempo das cenas com o que seria considerado como tempo real
das acbes na vida cotidiana. Assim, foi percebido e valorizado o potencial do siléncio

enguanto espago sonoro de composicao de sentido e estabelecedor de atmosferas para a cena.

Na dramaturgia de “Ha vagas...” s@o solicitadas composi¢fes que dialoguem com a
soliddo e a escassez de afeto. Nesse contexto, o siléncio foi visto como valioso elemento na
manutencdo da densidade dessas atmosferas. Esse potencial (do siléncio) pode ser

compreendido com maior clareza, se recorrermos a Lignelli, quando ele afirma que:
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Culturalmente, o homem tende a fazer sons e rodear-se deles. Nesse
sentido, o siléncio poderia ser considerado como resultado da rejeicdo da
personalidade humana. E comum, e ndo é de se estranhar, assim, a
tendéncia de o homem temer a auséncia de som de forma semelhante a
como teme a auséncia de vida. [...] E fundamental percebé-lo, respeitéa-lo,
cultiva-lo... e rompé-lo, é claro, sempre que necessario!**?

Desse modo, sdo exploradas em “Ha vagas...” as potencialidades do siléncio na
producéo de sentido, a exemplo da recorrente utilizacdo de pausas, valorizando o potencial
semantico da auséncia de som como parte dos didlogos, e, ainda, do discurso dramaturgico,
conforme apontado no primeiro capitulo, ao tratarmos dos ‘dialogos Vverbais e ndo verbais’,

possiveis a voz.

A seguir (em momento permeado por cochichos que sobrepdem a atmosfera de

siléncio da noite), fotografia de dialogo entre Lucia e Madalena, enquanto Gertrudes dorme:

Figura 5: Fotografia de Tatiana Reis, outubro de 2014.

Em cena: Gleide Firmino, Giselle Zivianki e Dina Brandao em sentido horario.

132 IGNELLLI, 2014, p. 96 € 97.



Considerando as abordagens relacionadas a palavra e a sua forma — reforgando,
ainda, a importancia do siléncio e suas potencialidades —, a esta altura, foi necessario
repensar o tempo de duracdo do espetaculo, que, a trés semanas da estreia, ultrapassava 2
horas. Isso ndo seria necessariamente um problema, mas cabe observar, sob essa perspectiva,
a percepcdo de excessos na duragdo da pega, o que poderia sinalizar pontos a serem
rearticulados, principalmente se comparada a montagem de 2005, que tinha apenas 54

minutos.

Estava claro que ndo seria possivel, e nem fazia parte dos objetivos, que a
remontagem tivesse a mesma duracdo ou as mesmas caracteristicas que a experiéncia
anterior — e isso, na verdade, ndo deveria importar —, mas, ap0s alguns ensaios abertos,
percebeu-se a necessidade do ajuste em determinadas dilatacGes de tempo, encurtando
alguns momentos de siléncio ou apenas, diminuindo a duragcdo de algumas pausas durante
os didlogos, que em momentos especificos, estariam em desajuste com a dinamica da

narrativa, podendo assim comprometer a fluidez no resultado do trabalho.

3.4 — A potencializacéo do discurso e da verossimilhanca por meio da sonoridade

A presenca de Jodo Lucas na equipe de criagédo de “Ha vagas...” agregou ao processo
certo experimentalismo no que diz respeito a sonoridade do espetaculo. Lucas prop6s a
criacdo de duas atmosferas sonoras: a primeira dos sons que existiriam em funcao de auxiliar
o0 discurso para tornar as interpretacdes verossimeis, e a segunda, com um propasito onirico
de dar suporte as circunstancias emocionais das personagens, fazendo alusdo ao tempo, a
soliddo, aos desejos e aos traumas, evidenciando questdes relacionadas a intimidade das trés

mulheres de “Ha vagas...”.

Para tanto, foram distribuidos quatro monitores de estidio de 50W nos cantos da
cenografia que tinha um formato retangular que delimitava a quitinete. No que se refere ao
primeiro proposito sonoro, seriam reproduzidos os possiveis sons emitidos pela residéncia,
sons referenciais de agua caindo do chuveiro, descarga do vaso sanitario, sons externos da

cidade vindos do lado de fora da janela e sons do corredor do prédio, como, por exemplo, 0
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choroso cachorro que se arrastava arranhando a porta de Gertrudes. Cada um desses sons era
distribuido no espaco de acordo com a localizacdo cenogréfica de sua fonte, ou seja, 0s sons

do banheiro, saiam apenas da caixa proxima a este comodo e assim acontecia com o0s demais.

Existiam porém, sutilezas que davam ao espectador, impresses inconclusivas
quanto a materialidade do que estava sendo ouvido, como é o caso dos sons da agua, que,
circulando em 360°, pareciam percorrer 0S canos entre as paredes de uma casa segundos
antes de ser despejada no vaso sanitario, ou ainda, sendo suavemente distribuida pelo
chuveiro. Essa distribuicdo, causava a sensacao acustica de reproducdo da atmosfera de um
local residencial, trazendo uma referéncia que em nosso dia a dia pode passar despercebida
— dada sua frequéncia e banalidade na vida comum —, porém, naquele espaco, seria forte
referéncia do cotidiano que fora deslocado para o teatro, que por sua vez, em geral, guarda

o siléncio caracteristico das salas com isolamento acustico.

Sobre a segunda possibilidade sonora, foram criadas atmosferas que potencializavam
os estados emocionais das personagens, como por exemplo, a agua fervente, que, ao mesmo
tempo em que emitia um som real, da agua borbulhando®*® para ser feito um ch4, ao ser
desligada, o som passava a ser reproduzido pelas caixas espalhadas nos quatro cantos, de
modo a dar continuidade ao som real, porém, distribuindo-se no ambiente com a funcéo de
potencializar os estados emocionais de Gertrudes e o embate com seus conflitos internos

relacionados principalmente as questfes morais e a solidao.

Em sincronia com as imagens projetadas na tela tensionada que era utilizada pela
cenografia como teto da quitinete, Lucas cruzava a poesia dessas imagens, numa mistura de
elementos do passado: desde um vestido de noiva que simbolizava o abandono sofrido por
Gertrudes a objetos do dia a dia, como a chaleira, a xicara de cha e coisas pessoais de
Madalena e Lucia. Essas imagens eram envolvidas por sons de pingos d’agua, que traziam
em diferentes timbres, certo isolamento, além de sons de chuva e notas de piano, que ao fim
da narrativa, se misturavam no intuito de potencializar a loucura causada pela solidao

evidenciada pela protagonista.

133 O som da agua borbulhando, além de outras possibilidades exploradas por Lucas como o cachorro e som de
chuva, estdo disponiveis no teaser de divulgagdo do espetaculo em: https://www.youtube.com/watch?v=NJgV-
fYSMuU




A simultaneidade de imagens e sons pode ser relacionada a estética pds-dramatica,
principalmente se, por exemplo, considerarmos Lehmann ao fazer referéncia a Heiner

Muiller, quando ele diz que:

“Em certas representaces o acontecimento visivel no palco é cercado e
complementado por uma segunda realidade impossivel de ignorar,
composta de ruidos, musica, vozes e estruturas barulhentas de todo o tipo,
de modo que é preciso falar da existéncia simultanea de um segundo palco
auditivo”?3,

Essa mesma simultaneidade, também pode guardar relacdo com a cena suja e seu
objetivo de fragmentar, para o espectador, a percepcdo do todo, considerando o modo de
assistir como parte do resultado estético da obra. Lehmann fala sobre o assunto afirmando
que:

Quando se pergunta sobre a intengdo e o efeito da simultaneidade, constata-
se que o parcelamento da percepgéo se torna uma experiéncia inevitavel.
Se 0 entendimento ja ndo encontra quase nenhum apoio em contextos de
acdo abrangentes, até mesmo o0s acontecimentos percebidos no momento,

perdem sua sintetizacdo quando decorrem simultaneamente e a
concentracdo em um deles torna impossivel o registro claro do outro”*.

Considerando as diversas camadas propostas por Lucas na utilizacdo da
simultaneidade dos sons (que, conforme dito, sobrepunha projecfes ou acontecimentos em
cena), na tentativa de organizar conceitualmente essa composi¢do sonora em “Ha vagas...”,
sera preciso perceber a diferenca conceitual entre os termos ‘sonoplastia’ e ‘mdsica de cena’.
Essas distingGes encontraram necessidade na organizacdo do processo criativo e do discurso
do espetaculo enquanto resultado. Na tentativa de dar suporte a esta divisdo conceitual,
recorrerei a Lignelli que defende que “De modo geral, e com varidveis terminologicas
podemos considerar que as sonoridades da cena envolvem palavra (falada ou cantada),
mausica, sonoplastia e a organizacdo dessas instancias em um tempo/espaco especifico no
ambito de 360°71%°,

Sobre a musica de cena, Lignelli aborda sua possivel concatenacdo com elementos
visuais da cena, conforme ja abordado acima, quando ele diz que “Uma composi¢do musical

normalmente se basta como obra estética em si, enquanto que a musica de cena apresenta

134 LEHMANN, 2007, p. 146.
135 |dem. Grifo original.
13 |IGNELLLI, 2014, p. 143.
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como principio de producdo de sentido o dialogo com outras instancias visuais e sonoras

presentes na cena”¥’.

Isso significa que, o que difere a musica de cena da sonoplastia, seria seu
deslocamento do contexto de origem referencial, estabelecendo assim, atmosferas
emocionais ou oniricas, colaborando de acordo com cada contexto, seja no intuito de
potencializagéo, de suporte colaborativo com o discurso, ou ainda, como signo simultaneo

junto aos demais elementos da cena.

A musica de cena podera ser composta, deste modo, por sons advindos de diversas
fontes, sejam humanas ou ndo. Em reforco a esta afirmacéo, recorreremos novamente a
Lignelli, quando ele diz que:

“A musica de cena pode ser caracterizada por composi¢des organizadas a
partir de sons advindos de qualquer fonte que afetem o sistema nervoso

humano, incluindo palavra e sons referenciais desde que estes se encontrem
deslocados de seu uso habitual em um dado contexto.”*38

E sobre as fontes geradoras de som e sua distribuicéo espacial ele complementa:

“O desenho acustico ou a espacializagdo estdo relacionados aos motivos e
ao modo pelo qual a palavra, a misica e a sonoplastia sdo apresentadas a
audiéncia. Estas podem ocorrer a partir de fontes humanas, ndo humanas e
hibridas, de forma mecénica e/ou técnica.”*3

Em “Ha vagas...” a sonoplastia foi considerada como sons referenciais utilizados em
alguns momentos como reforgo aos aspectos plasticos de ambientagéo, o que ndo impediria
Lucas de mescla-las ao ambiente sonoro comandado pela musica de cena. Retornando aos
exemplos ja citados, podemos considerar como sonoplastia o sons da agua que percorria as
paredes e desembocava na descarga sanitaria ou no chuveiro, do cachorro na porta, dos
ruidos da rua ou até mesmo do, ainda ndo citado, som comandado pelas atrizes por
smartphones conectados & uma caixa de distribui¢do via bluetooth. Essa caixa era utilizada
como objeto de cena e tocava musicas as quais as personagens Madalena e Ldcia ouviam

em seu dia a dia.

187 LIGNELLLI, 2014, p. 144.
138 |dem, p. 145.
139 |bidem.
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Desse modo, ao definir o estabelecimento de dois espagos sonoros conceituados de
forma diferenciada, Lucas conduziu seu processo de composi¢éo, de um lado utilizando
como referéncia os elementos da cena produtores de som, como forma de dar manutencéo a
verossimilhanca na interpretacdo, e de outro, num plano direcionado para o estabelecimento
das atmosferas, sem qualquer sentido de origem referencial, porém, ampliando as
possibilidades de leitura da obra. Na tentativa de reforgar a definicdo conceitual de
sonoplastia, retornaremos a Lignelli, que aborda o assunto afirmando ser:

“Todo o som de origem referencial (ndo caracterizado como palavra nem
como mdsica) que se encontre no uso habitual em um dado contexto,
produzido para e/ou na cena teatral, que além de sua funcéo referencial,
pode exercer fungBes draméticas e discursivas, onde se incluem ainda sons
ndo pre-estabelecidos como algumas manifestacBes da plateia (tosses,
interjeicOes, risadas), dos atores (queda de objetos de cena, trocas de

figurinos), fendbmenos naturais (ventos, chuvas e trovdes) e demais sons
externos ao local buzinas, passeatas, shows) que podem afetar a cena.”**

Cabe ressaltar que a utilizagdo desses conceitos na montagem de “Ha vagas...” (2014)
serviram para sua organizacao, principalmente no que se refere ao propdsito de insercao da
sonoridade no espetaculo e suas potencialidades de didlogo com o espectador. Desse modo,
as inser¢des sonoras ndo tinham o proposito direto de auxiliar as atrizes em sua relagdo com

0 espa¢o, mas obviamente, colaboraram na conectividade de suas composi¢des com a cena.

O intuito de auxiliar o espectador em sua leitura da obra, com o uso desses elementos,
ndo significaria facilitar ou simplificar sua percepcdo, pelo contrario, tentaria expandir os
caminhos para tal, de modo que o publico experimentasse, por meio de elementos
simultaneos (conforme explorado no inicio deste subcapitulo) a possibilidade de uma leitura
pessoal e individualizada dos fragmentos semidticos, visuais e sonoros, alocados e expostos

sobre o pano de fundo linear definido pela dramaturgia de Araujo.

140 IGNELLLI, 2014, p. 148.
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3.5 — Deslocamento do discurso sonoro

Ao organizar o discurso sonoro em “Ha vagas...” com dois conceitos distintos: a
sonoplastia e a musica de cena, a principio, pareceu natural que a sonoplastia, por seu
caréter ilustrativo, caminhasse paralelamente com o objetivo de alcance da verossimilhanca.
Esses sons que circulavam a quitinete, ja citados anteriormente, traziam a impressao de que
aquele ambiente fosse de fato habitado, e, retornando ao exemplo dos sons gerados pela
agua, pode-se destacar o fato da plateia, por vezes, sentir a necessidade de certificar-se,
esticando seu pescoco na tentativa de visualizar essa &gua, procurando-a por baixo da cortina
do box do banheiro, com receio de que o palco fosse encharcado pelo banho de Madalena.

Numa proposta onde o objetivo principal baseia-se em uma interpretacdo que pareca
‘verdadeira’, este tipo de recurso colabora diretamente, aproximando a obra do que
supunham serem aquelas situacdes, possiveis na realidade, tanto para a leitura do publico,

quanto para as atrizes que deram vida ao trabalho.

Sem qualquer compromisso de fechar-se dentro do propdsito de utilizar mecanismos
paralelos ao objetivo de verossimilhanga, surgiu espaco para a musica de cena, que,
conforme dito, tinha seu foco voltado para questGes mais subjetivas, como 0s sentimentos e

emoc0Bes, ou caminhando por zonas concatenadas com questdes do ambito onirico.

Em meio ao processo, foram percebidas potencialidades nesse universo de
subjetividade, que colaborava substancialmente com a imersao da plateia dentro do mundo
daquelas trés mulheres e ndo apenas presenciasse externamente os conflitos expostos pela
narrativa, mas fosse além, sentindo-se presente dentro do espaco, como parte (mesmo inerte
para o discurso) dele. Isso lembraria a fala de Miranda, ja citada, onde ele explica que em
certo momento, no trabalho feito pela CTA, o publico pudesse esquecer por alguns instantes

que aquilo se tratasse de teatro, ou que iSso ndo importasse.

Para a criacdo das atmosferas oniricas, Lucas comp6s uma sonoridade que mesclava
sons ja utilizados como ilustracdo na sonoplastia, deslocando-os para contextos emocionais,
considerando, tanto seu potencial semantico, quanto seus timbres, intensidades e duragéo.
Como exemplo, pode ser citado o deslocamento do som da &gua borbulhando, que, num
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primeiro momento é gerado pela propria chaleira elétrica, que é acionada para fervura, em

tempo e situagéo reais.

Esse som, emitido pelo fervor da agua, passa a ser incorporado gradativamente aos
monitores espalhados pelas bordas do espaco, circulando e extrapolando sua significacéo
como elemento real, o que transcende sua poténcia imagética, e em contraponto, intensifica
a percepc¢do do espectador quanto & confusdo mental e ao turbilhdo a que se encontra a
personagem Gertrudes em determinados momentos da peca. Isso se da pela capacidade de
criagéo de sentido gerada por esses sons, que podem, tanto aterem-se ao seu significado real,
devido a memoria sonora do espectador, quanto criar outros sentidos, reforcando a

intencionalidade da verossimilhanca.

Durante o espetaculo, foram retomados alguns desses sons, que eram, em alguns
momentos, apresentados simplesmente como meio de considerar a presenca de elementos
na cena, como por exemplo, a existéncia de agua caido do chuveiro ou escoando no vaso
sanitario, e em outros momentos, deslocados de seu contexto sem a literalidade em sua

insercdo, porém, a seu modo, potencializando as questfes subjetivas da obra.

Ao deslocar esses elementos de seus lugares comuns, voltando ao exemplo da agua
borbulhando, se temos um volume em alta intensidade, que extrapola o que se esperaria do
som de uma chaleira com agua fervendo, cria-se uma confusdo de sentido, que pode ser
concatenada com a confusdo emocional da personagem em cena. Dentro dessa realidade, sao
disponibilizadas possibilidades de leitura dos elementos apresentados, mas, além disso, é
estabelecida uma inquietacdo provocada pela clivagem entre a apreciacdo visual e sonora, e

S0 issO ja causaria a sensacdo de instabilidade.

Para além da producédo de sentido gerado pela interpretacdo dos elementos sonoros
presentes em “Ha vagas...”, Lucas defendeu a importancia da ‘intensidade’ como fator
fundamental dessa mesma producdo de sentido, 0 que provocaria no espectador um efeito
de presenca, por existir uma dimensdo que ndo é transmitida por palavras, sobretudo na
questdo musical. Ele se fundamenta no pensamento bergsoniano que afirma existirem
diversas representacdes do tempo, mas nenhuma delas, que transmita a sensacdo deste
mesmo tempo, completando que sé a propria vida seria capaz de trazer essa ‘sensacdo do

tempo’ enquanto ela estd durando.
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Ainda com base bergsoniana, Lucas defende a existéncia de duas areas de apreciagéo,
uma delas seria a ‘representagio’ e a outra a ‘intuicdo’. 1** Entenderemos ‘intuicio’ como o
conhecimento que ndo é representavel, se referindo ao que ndo esteja possivel a

racionalizacéo.

Dentro desse universo de pensamento, conforme dito, foi elaborado um trabalho em
composicdes sonoras que entremeassem a sonoplastia com a musica de cena. Lucas
considerou ainda a musica concreta, elaborada por meio de objetos, como uma possibilidade
a ser explorada, e desse modo, num estudo de timbres e intensidades dos sons, deu a estes,

uma continuidade imbricada as composi¢6es elaboradas originalmente para o espetaculo.

Isso quer dizer que, nessas composicoes, existiam pontos de transposicdo entre 0s
sons gerados originalmente pela sonoplastia e a musica de cena composta para 0
espetaculo. Objetivamente, poderiamos tomar ainda como exemplo, 0s pingos d’agua, que
tém uma determinada afinacéo, percebendo-se notas musicais que dialogassem com aqueles
timbres. Lucas procurava sons que se relacionassem musicalmente com as notas encontradas
e a partir disso, buscava organiza-las em compassos que iniciavam essa imbricacdo com a
masica. Desse modo, certos sons que seriam identificados como musica, por serem
percebidos com estruturas eminentemente musicais, dariam base a criacdo sonora do

espetaculo.

Nesse contexto as composic¢oes foram elaboradas com o intuito de reforcar o discurso
dramatirgico, seja pela utilizacdo de sons com bases realistas, ou ainda, pelo seu
deslocamento dentro de sua ldgica referencial, dialogando com essa estrutura. Assim, esse
dialogo, ndo necessariamente precisaria estar associado unicamente ao reforco do discurso,
mas também a sua oposicdo, ou seja, as sobreposi¢des sonoras poderiam contrariar 0
discurso dramatico ao potencializar esse mesmo discurso exatamente por seu carater

contraditorio.

Esse caminho de ‘potencializacdo do discurso’ j& foi abordado anteriormente na
investigacdo sobre a interpretacdo das atrizes em “Ha vagas...” no que tange as referéncias
encontradas no trabalho de Miranda junto a CTA sobre atuacdo porosa. Conforme ja
exposto, foram percebidas potencialidades nas contradi¢des relacionadas & composicdo da
expressividade em cena. Acreditou-se desse modo — para além das interpretaces pessoais

141 Em entrevista gravada em 16 de fevereiro de 2016.
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sobre o motivador das sensac¢des provocadas na plateia de sentir-se parte daquele ambiente
—,  que o devir das sensac¢des imbrincadas entre o discurso apresentado e a plasticidade
sonora de ilustracdo desse discurso, provocariam no espectador, diferentes recepcdes de

acordo com suas individualidades no &mbito da memoria, do desejo e de sua disponibilidade.

Existiu assim, uma consciéncia de articulagdo musical por toda a composic¢ao sonora
do espetaculo, por menor que fosse o fragmento emitido, passando pelos espa¢os compostos
pelo siléncio e os demais sons que preenchiam toda a atmosfera da cena, todos compostos
em articulacdo mutua entre sons ilustrativos e a masica, em um parametro em que 0s gestos

imprimiam concordancia entre si, num ato de causalidade.

3.6 — Sobre a montagem: interpretacao e verossimilhanca

O espetaculo estreou, apresentando o resultado de diferentes abordagens na direcao
da interpretacdo das trés atrizes. No intuito de dar unidade a essas interpretacdes, foi
percebida uma necessidade efetiva de adaptacdo do processo as peculiaridades relacionais
das intérpretes, o que nao significa afirmar, que esse seria o Unico e melhor caminho para se
atingir os objetivos em questdo, porém, no contexto apresentado, mostrou-se bastante

efetivo, principalmente com a necessidade de urgéncia nos resultados.

No periodo da temporada, foram recebidas as devolutivas do publico, e,
principalmente na observacdo do contexto de ‘unidade’ (que foi uma das fragilidades
apontadas na experiéncia de 2005'%?), os resultados alcancados foram considerados
positivos. Percebeu-se, que a abordagem aplicada as trés atrizes na utilizacdo de
caracteristicas analogas para a composicdo de suas personagens, € 0 desvio de percurso que
deu espaco a moldagem dessas composi¢des por meio de procedimentos relacionados a voz,
trouxeram resultados satisfatorios, de modo que, ndo seria facil identificar na cena, essa
diferenciacéo, principalmente sob o ponto de vista do espectador. Pode-se concluir, desse

modo, que a necessidade de desvio de percurso nos procedimentos, ndo tenha comprometido

142 \er critica: “Montagem revela atriz”, ANEXO l1ll, na pagina 118.
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a qualidade de resultado no trabalho da interpretacdo. Isso foi constatado por meio de

depoimentos, apos as sessdes do espetaculo.

Percebeu-se, ainda, que a utilizacdo de diferentes caminhos, na prética, propiciou as
atrizes uma compreensao mais clara do todo, seja por sua relagdo analoga com a composicéo,
conforme ja dito, ou ainda pela formatagdo dos seus modos de apresentacdo do discurso,
pela moldagem dos timbres, intensidades e duragdo. Ambos 0s caminhos, aproximavam-nas,
a cada dia, de suas personagens, seja no ambito da compreensdo de seus discursos, ou ainda,

na apropriacdo de seu modus operandi, como resultado da combinacéo desses dois aspectos.

Essa percepcdo de unidade na interpretacdo, era identificada nos comentérios do
publico, tanto o leigo, quanto o formado por profissionais do circuito de teatro, salvo raras,
porém, perspicazes opinides de pessoas que conheciam individualmente as atrizes e sua
trajetéria de trabalho, bem como, as dificuldades encontradas no presente processo de
investigagdo. Considerando essas influéncias em suas andlises, percebeu-se certo
comprometimento do nivel de compreensdao da proposta por parte do elenco (sendo
identificados pontos controversos, principalmente, em Dina e sua composi¢do de Gertrudes).
Essas conclusbes foram percebidas como isoladas, dadas as peculiaridades existentes na

relacdo de seus observadores com a montagem e com os artistas envolvidos.

De todo modo, foi de grande valia perceber que a utilizacdo de diferentes
procedimentos — mesmo com bases muitas vezes contraditorias —, ndo comprometeram o
resultado da obra como um todo, principalmente no que se refere a interpretacdo e seus

objetivos concatenados com a verossimilhanga.

Isso significa, que, de acordo com a necessidade individual de cada uma das atrizes,
seriam feitos ajustes, rotineiramente, ora dentro da ldgica de composicdo analoga
stanislavskiana, outras recorrendo aos procedimentos conduzidos de forma pragmatica de

conducéo do trabalho vocal e sua moldagem de acordo com a verossimilhanga.



3.6.1 — Alguns aspectos visuais da composicao de “Ha vagas...”

A cenografia de “Ha vagas...” foi elaborada em consonancia com os objetivos de
criacdo da sonoridade e dos elementos presentes nas projecGes de video. 1sso significa que
também existiram duas instancias conceituais nesse ndcleo de criacdo: a primeira,
referencial, seria focada na reproducdo de um ambiente residencial, e, a segunda, semantica,
concatenada com as subjetividades da obra. Nos objetivos semanticos pode ser citada a
construcdo das paredes ‘imaginarias’ que delimitavam a quitinete. Nelas, estava a mostra
suas instalagGes elétricas e hidraulicas!#, além das armagdes de ferragem que compunham
as colunas de sustentacdo predial, como se os tijolos e o cimento, que preencheriam essas

paredes, fossem invisiveis.

Esse conceito se estendeu a porta principal e a janela da quitinete, que contavam com
armagdes que reproduziam o madeiramento e as ferragens internas de suas estruturas, como
se suas superficies, que cobririam essa parte estrutural, também fosse invisivel. A utilizacdo
desse caminho de composicdo, dialoga com a incompletude, citada nos conceitos

relacionados a interpretacdo como a cena suja.

A iluminacédo do espago era composta por quatro ldmpadas incandescentes, fixadas
em suporte instalado nas armacdes e ligadas por um interruptor localizado proximo a porta
de entrada do ambiente. Havia ainda um abajur sobre o criado mudo de Gertrudes, utilizado
em cena de didlogo noturno entre a dona da quitinete e Lucia. As tubulagdes, presentes em
grande parte no ambiente do banheiro, reproduziam os canos que levavam agua ao chuveiro
e a0 vaso sanitario, bem como, sugeriam a existéncia de residéncias localizadas em andares

acima e abaixo.

Os recursos tecnoldgicos utilizados na montagem tiveram importante espaco em seu
resultado. Ao convidar a plateia a fazer parte daquele ambiente como visitante invisivel da
quitinete, numa espacialidade que se aproximava de um ambiente residencial ‘verdadeiro’,
a tentativa de reproducdo desse ambiente, com paredes imaginarias com suas estruturas a

mostra, piso amadeirado e teto branco liso, além de sua porta principal que era trancada e
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destrancada por vezes consecutivas, denotava a inseguranca metropolitana, o que colaboraria
com a sinalizacdo de uma localizacdo geografica para a residéncia, ainda que, ndo houvesse

qualquer necessidade de especificar essa localizacao.

As projecOes utilizadas, compostas pelo videoartista Hierdbnimus do Vale, eram
reproduzidas no teto da quitinete, tomando toda a sua extensdo. Na maior parte do tempo,
era reproduzido um ventilador de teto, interrompido apenas nas mudancas de ato e na cena
final, momentos em que as imagens embaralhadas faziam alusdo a memdria, aos desejos e
as frustacdes das personagens. Também foi explorado pelos videos, a cena final de Lucia,
que espalhava bilhetes pelo ambiente num jogo de desmascaramento voluntario de sua
personagem, sendo acompanhada pela ilustragdo em imagens da escrita desses bilhetes,
acompanhado pelo som da caneta sobre o papel. Em cena posterior, ao serem encontrados e
lidos por Gertrudes e Madalena, a cena era narrada pela voz de Ldcia em off, executada ao

Vvivo pela atriz.

O espetaculo foi apresentado em trés teatros do Distrito Federal: Teatro da Praca e
Teatro SESC Paulo Autran, ambos situados na cidade de Taguatinga, e, por fim, no Teatro
Dulcina, da Fundacdo Brasileira de Teatro, localizado no centro de Brasilia. Na temporada
foram recebidas até 60 pessoas em cada sessdo, composto por publico interessado em geral,
alunos do ensino médio do CEMEIT (Escola publica localizada em Taguatinga) e estudantes
e professores de graduacdo em Artes Cénicas da Faculdade de Artes Dulcina de Moraes,
atingindo um publico de aproximadamente 400 pessoas. No periodo, foi aberta discussao
sobre o processo de diregéo, realizada com alunos de interpretacdo da Faculdade Dulcina, o

que contribuiu com as devolutivas anteriormente apontadas.

A seguir, em registro fotografico, pode ser observado o cenario, bem como o teto
com imagem projetada. A cena apresentada, encerra a narrativa de “‘Ha vagas para mogas de

fino trato” com Dina Branddo em sua composicdo da solitaria Gertrudes:
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Figura 6: Fotografia de Tatiana Reis, outubro de 2014.

A utilizacdo de uma cenografia com elementos realistas, numa disposic¢éo simbolica de
sua estrutura a mostra, bem como, o uso do tecido tensionado sobre a cenografia, que as claras
parecia reproduzir um teto de alvenaria branco (recebendo as projecdes e produzindo sentidos
concatenados com a parte vertical da estrutura), onde seriam expostas imagens relacionadas as
emocdes das personagens e/ou a sua imaginacao, foi o elo de condugdo dos aspectos visuais,
da sonoridade e da interpretacao em “Ha vagas...”, onde, conforme dito no inicio deste trabalho,

a solidao, seria norteadora das composi¢oes das atrizes.

A intimidade do comportamento daquelas trés mulheres e seus vazios, formaram a base
conceitual estética do espetaculo, além de colaborar com as interpretacfes, conduzindo a

narrativa pelo sentido de escassez aplicado pela sonoridade. Essa foi a proposta de composic¢ao
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das atmosferas do espetaculo, estabelecidas, na consonancia de todos esses elementos, sejam
eles: entremeados pela leitura do todo, ou ainda, isolados, por seus significados.
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CONCLUSAO

O percurso de investigacdo de procedimentos que auxiliassem na busca por
verossimilhangca na interpretacdo, proporcionou com a experiéncia, importantes e
transformadoras constatacfes, principalmente no que tange a minha pratica enquanto diretor
teatral. Na tentativa de sintetizar as indagacdes presentes no processo, sua reverberagdo no
trabalho e seus resultados, sera preciso considerar o caminho como um todo, desde o surgimento

dos primeiros questionamentos a conclusdo da presente dissertacao.

Desde o ano 2000, ao ler pela primeira vez a peca “Ha vagas para mogas de fino trato”,
estabeleci uma relacéo afetiva e duradoura com a obra de Aradjo, autor, cuja a influéncia em
meu processo, extrapolou seu limite discursivo, provocando questionamentos que iriam desde
0 universo psico-comportamental das personagens de sua ficcdo, a forma de organizacdo e
entrelagamento desses comportamentos, numa dindmica de dominio das minimas coisas,

inerentes as caréncias e aos excessos do comportamento humano.

Cinco anos apds essa descoberta, que influenciou, em grande parte, meu campo de
interesse, eis que surge a Cia. Teatro Autdbnomo e sua peculiar abordagem interpretativa em
“deve haver algum sentido em mim que basta”. As questdes, pessoalmente evidenciadas por
Araljo em sua escrita, estavam a minha frente por meio da acdo, pautada em um discurso
original, num formato que durante anos, ndo precisou ser esclarecido enguanto matéria
ficcional, ndo cabendo, portanto, para aquela experiéncia, a necessidade de entendimento de
sua trama, mas, em vez disso, reverberava em minha memoria sua pulsacéo em cena. Sensacéo,

nunca antes experimentada.

As duas experiéncias e suas concatenagdes, com o passar dos anos, fermentaram, e
foram de certo modo, base de conducgéo dos demais processos artisticos dos quais participei,
reverberando e influenciando de alguma forma, os dezesseis anos que ja se passaram. Té-las
como base investigava, trouxe ao processo ndo apenas a intimidade criada com ambas as
experiéncias, gerada pela identificagdo, mas agregou a presente pesquisa, o afeto trazido pelos

trabalhos citados, tornando-os eixo condutor do presente processo.

O percurso investigativo desta dissertacdo, conforme mostrado no decorrer do estudo,
foi permeado por conflitos conceituais, procedimentais e, ainda, profissionais, distribuidos
durante o processo por todas as suas etapas, do principio ao fim. O que acalentou as tensdes
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geradas por esses conflitos, foi recebido como uma espécie de “iluminacdo de nossas
minicertezas”, organizando, de certo modo, o alvorogo interno ao qual nos encontravamos em

diversos momentos do trajeto.

A experiéncia de dirigir pela terceira vez um mesmo texto, ndo somente proporcionou
um manuseio mais seguro e aprofundado do discurso, mas ofereceu diferentes pontos de vista,
gerados pelo proprio amadurecimento do meu modo de encarar o trabalho no passar dos anos.
E obvio, que esse amadurecimento, medido pelas trés abordagens de “Ha vagas...”, em
momentos distintos (2000, 2005 e 2014), influenciaram consideravelmente as referidas

montagens, e esclareceram pontos, seja no desenvolvimento, ou, no entrave dos processos.

Asseverar a importancia da intuicdo nesse contexto, € considerar o didlogo consigo
mesmo e o acumulo das experiéncias como auxiliadores na conducdo do percurso. Essa
intuicdo, que, a meu ver, ndo deve ser jamais desconsiderada, alcancou um ponto, que,
proporcionado pela organizacdo da investigacdo, distancia o individuo da ingenuidade. Essa
constatacao, resultante da presente experiéncia, é absolutamente pessoal e vista como positiva,
uma vez que, intuicdo e ingenuidade, ndo sdo coexistentes, e nem carregam necessariamente,

similaridades.

Assim, 0 uso da intuicdo, encontrou no percurso, um ponto de equilibrio com as
descobertas procedimentais possibilitadas pela investigacédo. E, ironicamente, precisou primeiro
ser colocada em segundo plano, para somente entdo, ser observada sua real importancia, como
conteddo a ser explorado no préprio processo, para assim, retornar ao mesmo, como objeto a

ser preservado.

Foi valioso perceber a importdncia da organizacdo conceitual, compreender
objetivamente os procedimentos utilizados, e ampliar suas possibilidades por meio de novas
descobertas. Nesse trajeto, dentro dos referidos propésitos, um ponto a ser considerado diz
respeito a definicdo de alguns conceitos, a exemplo da substituicdo do termo “naturalismo” por
“verossimilhanga”, objeto de reflexdo posterior a segunda montagem, existente devido a
tentativa de abarcar as indagagdes inerentes a organizacao conceitual, estética e procedimental

da presente pesquisa.

E preciso considerar, ainda, a descoberta dos termos “cena suja” e “atuagdo porosa”,

que esclarecem aspectos relacionados ao molde estético e relacional em “deve haver...”, bem



104

como, abrem espaco para reflex&o sobre as possibilidades de hibridismo no trabalho do ator e

sua composicgéo de personagem.

Outro importante ponto, diz respeito ao uso da voz e sua consideracdo enquanto
elemento ndo verbal, tomando o proprio siléncio como potente meio de producéo de sentido e
a necessidade de interlocucéo para o estabelecimento de didlogo, seja ele entre pessoas, consigo

mesmo, com o ambiente, coisa, ou ainda, com o proprio siléncio.

O trabalho relacionado a voz e a sonoridade ganhou um espaco dentro do processo,
previsto com menor ambicdo. O uso dos procedimentos vocais, trazidos por Vieira, bem como
a sonorizacdo de Lucas e a influéncia de Lignelli na pesquisa, preencheram lacunas solicitadas
pelas demandas do prdprio processo, que exigia em seus objetivos relacionados a
verossimilhanca, solucdes eficazes dentro do que se esperava no resultado do espetaculo, com

foco especial, nas interpretacdes.

No trabalho com as atrizes, ficou clara a necessidade de abertura por parte da direcéo,
para outras possibilidades, além das previsdes organizadas pelo cronograma, sendo importante
perceber, o papel fundamental da consideracdo das individualidades, o que incluem seus
processos pessoais, que acumulados, sdo a base do que é oferecido pelo ator no momento
presente da cena. Suas particularidades podem ser adaptaveis aos processos, porém, mostram
uma inegavel efetividade, quando é dedicado por este mesmo processo, certa adaptacdo ao

intérprete, 0 que gera uma articulacdo muatua e uma notoria eficacia dentro dessa relagéo.

Ainda que permeado em alguns momentos por situagdes conflituosas, é inegavel a
contribuicdo do embate gerado pelas duvidas inerentes ao processo e a aplicacdo dos diversos
procedimentos utilizados na busca do resultado almejado. Relacionar-se com essas davidas,
seja por questdes pessoais que carecem de resposta, ou ainda, pelo posicionamento do outro,

dentro desse universo de experimentagdo e descobertas, pode tornar-se terreno feértil.

Afirmar a predisposicao a esse tipo de abertura, apontou caminho para a mudanca de
percurso solicitada pelo processo, e considerada ao final, bastante efetiva em seus resultados.
Isso mostra, que, perceber a importancia da flexibilizacdo nos procedimentos, pode abrir
caminho para a ampliacdo de descobertas, bem como, para a auto percepgdo enquanto criador
e para as possibilidades de modificagdo eminentes a obra.
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Nesse contexto, algumas questBes, que, a principio pareciam contraditorias aos
objetivos, podem mostrar-se importantes aliadas no alcance dos resultados. E o caso do uso de
procedimentos pragmaticos na investigacdo da verossimilhanca e espontaneidade em cena.
Perceber as potencialidades geradas pela moldagem da interpretacdo e sua efetividade,
conferindo qualidades similares as adquiridas por meio de procedimentos relacionados ao
hibridismo e/ou a busca do uso de caracteristicas analogas, entre as atrizes e suas personagens,
abrem um outro universo de percepcéo, e, expandem as possibilidades de alcance de resultados
similares por meio de diferentes caminhos, concluindo, desse modo, a percepcdo da ndo
existéncia de verdades absolutas, mas de possibilidades efetivas para o alcance de determinados
objetivos.

Ao fim de um percurso com tamanha significacdo, percebo uma radical e valiosa
transformacdo ndo apenas nos procedimentos utilizados em sala de ensaio, no modo de me
relacionar com atores e atrizes, na importancia da objetividade dentro do processo de sintese
do discurso, facilitando o didlogo e otimizando seus resultados, mas também, no modo de
enxergar o teatro, e a arte de modo geral. De compreender a importancia do processo e sua
reverberacdo no resultado da obra, de verificar potencialidades em agdes sutis, em
expressividade contida, ou ainda, no estabelecimento de atmosferas dramaéticas, seja por meio
de acGes ou pela composicdo de estados emocionais que reverberem nas relacdes estabelecidas
na cena, haja vista a importancia conferida a “inacao dramatica” em Stanislavski ou ao “nada

cheio de coisas”, no trabalho de Jefferson Miranda e a CTA.

Esta investigacdo pretende colaborar com os artistas independentes, que trabalham em
processos isolados de criagdo, sem o auxilio de grupos, coletivos artisticos ou companhias de
repertorio, e ainda, com os interessados na busca pela verossimilhanca e espontaneidade na
interpretagdo, principalmente em trabalhos realizados através de um texto pre-elaborado, sem
relacdo direta com 0s responsaveis por sua montagem. Por Gltimo, mas ndo menos importante,
para artistas, pesquisadores e interessados em geral na obra de Alcione Aradjo e da Cia. Teatro
Autébnomo, em especial, no texto “Ha vagas para mogas de fino trato” e no espetaculo “deve

haver algum sentido em mim que basta”.

Finalizo asseverando o potencial desta experiéncia e seu carater pessoalmente
transformador, em especial ao me fazer observar que, quanto mais caminhamos na tentativa de
compreender 0 universo ao nosso redor, tomamos uma maior consciéncia de sua extensdo, e

assim, percebemos 0 quanto sabemos pouco, e que é preciso observar isso. Talvez seja um ciclo
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vicioso. Que seja! E que a cada dia nos tornemos, também, mais conscientes da incapacidade

de dominé-lo.
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ANEXO | - FOTOGRAFIAS

Figura 7: Fotografia de Maria Isabel Xible, maio de 2000.

Em cena Carol Nemetala e Nali Miranda,
X Mostra Nacional de Teatro — SESI MINAS — Araxa — MG.

Figura 8: Fotografia de Alberto Costa, agosto de 2005.

Em cena Waléria Durand.
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Figura 9: Fotografia de Alberto Costa, agosto de 2005.

'y

Em cena Nall Miranda.
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Figura 10: Fotografia de Rayan Ribeiro, 2014.

Em cena Dina Brandao, Giselle Zivianki e Gleide Firmino em sentido horario.

Figura 11: Fotografia de Tatiana Réis, 2014,

Em cena Dina Brandao, Giselle Zivianki e Gleide Firmino em sentido horario.
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ANEXO II- PECAS GRAFICAS

LANNA GUEDES CAROL NEMETALA NALU MIRANDA

HA VAGAS PARA MOCAS DE FINO TRATO

TEXTIO ALCIONE ARALJUDNO DIRECADO CLEBER LOPES

-w

TEATRO GOLDONI casa de ensaio ESA D'ITALIA 208/209 SI.JVL
DE 07 A 23 DE JANEIRD DE 2005 SEXTA E SABADD 2{H E DOMINGD 20H

Figura 12: Panfleto de divulgacdo, frente, janeiro de 2005.

Foto: J.P.Gebrim / Arte: Luis Felipe Gebrim

LANNA GUEDES CAROL NEMETALA NALLI MIRANDA

HA VAGAS PARA MOCAS DE FINO TRATO

TEXTO ALCIONE ARANJDO DIRECALD CLEBER LOPES

RO GOLDONI casa dse ensaio CASA D'ITALIA 208/209 SUL.‘
DE 07 A 23 DE JANEIRD DE 2005 SEXTA E SABADD 2{H E DOMINGD 20H

Figura 13: Panfleto de divulgacdo (temporada prorrogada), frente, janeiro de 2005.

Foto: J.P.Gebrim / Arte: Luis Felipe Gebrim
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DIRE
CLEBER LOPES

Figura 14: Programa, frente, agosto de 2005.

Foto: J.P.Gebrim / Arte: Luis Felipe Gebrim



Seja bem vindo(a) a casa de Gertrudes. Espero que ela ndo perceba sua presenga.
Gertrudes é uma senhora que aluga vagas em sua casa. Atualmente vivem com ela a sonhadora Lucia e
a enfermeira Madalena.
Com personalidades distintas, os conflitos tornam-se inevitaveis, expondo assim as fraquezas, sonhos
e inquietacdes de cada uma.
Os embates entre essas trés personalidades movimentam “Ha vagas para mogas de fino trato”,
peca escrita pelo mineiro Alcione Araujo, que nasceu na cidade de Januaria
em 1945, foi para Belo Horizonte na década de 50 e hoje vive no Rio de Janeiro.
Foi ator, diretor e professor de teatro e a partir de 74 dedicou-se também a dramaturgia.
Essa montagem convida o espectador a aproximar-se da cena,
“se deliciando com detalhes impossiveis de serem apreciados na classica visdo permitida pelo palco italiano”.
Esta é a primeira montagem direcionada ao publico adulto produzida
pela Cia. Barraco da Maria, que ha um ano e meio trabalha com teatro
infantil e infanto-juvenil por todo o Distrito Federal.
Reconhego "Ha vagas para mogas de fino trato” como uma sintese que
espelha a nés mesmos. Resta saber se, nessa identificagéo, vira a imagem de
uma Gertrudes, uma Madalena, uma Lucia ou uma parte de cada uma delas.
Desliguem seus celulares e tenham todos um bom espetaculo.

Cleber Lopes

“Eu escrevo por raiva, para quem deseja ardentemente um mundo melhor e se manifesta por meio do teatro, onde
muitas pessoas podem compartilhar de sua indignagdo e muda-lo”.

Alcione Aratjo
Texto Alcione Aratjo
Diregdo e Encenagédo Cleber Lopes
Elenco Lanna Guedes,
Nalu Miranda e
Waléria Durand
Cenario  Salvatore Sciortino

Selegao Musical
Cabelo e Maquiagem
Fotografia
Programacéo Visual
Apoio Técnico
Filmagens

Ator Convidado
Assessoria de Imprensa
Produgéo Executiva

Coordenagéo-geral

Agradecimentos:

Nalu Miranda
Marcus Barozzi
J.P. Gebrim

Luis Felipe Gebrim
Laura Elion
Fernando Santana
Ronaldo Spindola
Gerson Cunha
Cleber Lopes e
Gerson Cunha
Cia. Barraco da Maria

As senhoras: Cecilia Alcoforado, lolanda Durand, Janete Nemetala, Lourdes Landa, Maria Lopes e Maria dos

Santos Sousa, que nos emprestaram suas casas, tapetes, forros de mesa... sendo coniventes com nossos sonhos.
Ao NAC - Nucleo de Arte e Cultura.
A Magno Telles e seu profissionalismo.
A Denis Camargo e sua generosidade.
A Faculdade Dulcina de Moraes que, em seu cotidiano académico, fundamentou as bases do nosso oficio.

Dedicamos essa temporada, a Carol Nemetala, que plantou conosco esse sonho e jamais deixara de fazer
parte dele.

Brasilia, agosto de 2005

Patrocinio: Apoio: Realizagao:

o ) T
b 3 BARRACT DA MARIA

1
Raxtaurant’ Cormeto BRazausyse o

Figura 15: Programa, verso, agosto de 2005.

Arte: Luis Felipe Gebrim
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ANEXO Il - REPORTAGENS
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Figura 17: Reportagem de Sérgio Maggio: "Goldoni no Gargalo™, Correio Braziliense, 14 de janeiro de 2005.



itens sob 26 titulos, entre

restaurantes, bares, floriculturas,
cursos, decoragao, moda, farmécias,

Montagem
revela atriz

Odiretor Cleber Lopes manu-
seia o texto de Hd vagas para no-
casde fina trato hd quase cinco
anos. Fez montagem relimpago
para palco tradicional, mas s6
agora consegue experimentar a
narrativa humanista de Alcione
Araiijo em maior profundidade.
Colocou a platéia dentro do ce-
ndrio e anunciou que as atrizes
atuariam em linha de interpreta-
¢ao naturalista. Em cartaz na Sala
*  deEnsaios do Teatro Goldoni, a

ealiza d

tros das atrizes, no pordo da Sala
Lavra Alvim), asolucio dev outra
dindmica ao texto.

Com tantos moveis e objetos
de cena, o cendrio deixou de ser
apenas funcional para provocar
0 sensacdo de intimidade ime-
diata. O que dificulta o preca-
rio projeto de iluminacao, que
tem limites técnicos (equipa-
menles) ecriativos (hd cena, por
entre

) P
intengoes do diretor. Apesar de
niio seroriginal colocar o piiblico
dentro do apartamento das per-
sonagens (em 2003, a adaptacio
carioca produzida por Mel Lishoa

&s escuras). A

S,

drea.

BT e

Comisso, todos

o 5
Aespecializacao latu sensu em
gestao denegdcios em

(erdo muito a ganhar, até mesmo o
piiblico i

gestos) para compor Licia, a per-
sonagem menos linear do texto
deAlcione Atatijo. Nao dd sutile-
zas para o tbilhiio de sentimen-
tos que Liicia passa de uma cena
@ outra. Conrega histérica (aos
berros), em delirio, e passa brus-
camente para i suposto, e insu-

s e, VI
representaram Portugal na
Organizagao para Seguiranga e
Cooperacao na Europa.

lena a vitalidade que a persona-
gem necessita, 20 mesmo tempo
em que expoe fraquezas. Intuiti-
va, sugere que as mulheres do
texto de Alcione Araiijo ndo sdo
seres isolados, mas fragmentos
da dimensio feminina. Ainter-
pretagdo nao é naturalista, como

portével, i cénico.Du-  p p diretor, mas movida
rante todo o mantém p oqueafazmais
ainterpretagio nesse tom, 0 que  préxima darealidade. Com Lan-
aproxima Liicia de uina caricatu-  na Guedes em cenﬂ,od?cm:on»

| dei 5 i

Nalu Miranda reveste-se de
mais detalhes para compor Ger-
trudes, personagem que con-
duz parte dos conflitos. Na con-
tracena, diminui o exagero cé-
nico de Carol e fornece um ner-
vosismo Jatente a personagem,
trago importante para o desen-

lvii danarrativa. A niti-

exemplo, de importante didlogo  LANNA GUEDES, CAROL NEMETALLA
as personagens Liicia e
que se de
P no  SeCleberL - p des d
entanto, ¢ nitidamente positiva, cepcio do lo, errou a das, que nao se entre-
se deli Ao nadirecé S 0 " pro-

como

com detathes

pos a platéia aalguns centd

apreciados naclars_sia_z visdo per-

is deser  lizar Carol P Atriz expres-
{Licia}, Nalu Miranda (Gertru-  siva, Carol mantém todos os ex-
des} e Lanna Guedes (Madalena) ~ cessos teatrais {voz, a

da [alta de sintonia entre as
duas intérpretes ¢ atenuada
quando entra em cena Lanna
Guedes, no papel de Madalena.

Aatriz 4 outro vitmo 2 monta-
gem. Faz mais: evita que a adap-
tagio de Cleber Lopes naufrague.
L Guedes empresta a Mada-

nienos. Eabrimeim Incursdo pi-
blica da Cia Barraco da Maria fi-
<z, no minitmo, instigante,

HA VAGAS...

Texto: Alcione Aratijo.
Diregito: Cleber Lopes. Com
Carol Nemetalla, Lanna
Guedes e Nalu Miranda.
Sexia esdbado, as 21h;
domingo, as 20k, na Sala de
Ensaios do Teatro Goldoni
(Casa d'lidlia, 206209 Sul).
Até 23de janeiro. Ingressos:
R$14,0027,00 (meia)
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Figura 18: Critica de Sérgio Maggio: “Montagem revela atriz”, Correio Braziliense, 14 de janeiro de 2005.
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Proximidade
Intngante

 MONTAGEM DA CIA.TEATRO
AUTONOMO TRAZ AO CCBB PROPOSTA
DE INTERATIVIDADE QUE LEVA EM
CONTA O INDIVIDUO

CENA DA PECA DEVE HAVER ALGUM SENTIDO EM MIM QUE BASTA

RENATA CALDAS
DA EQUIPEDO CORREIO
Lo
comum que o tea-
1ro contemporaneo
derrube a quarta
parede, ou seja,
quebre a divisao imagindria
que separa palco e platéia. A
proposta de aproximagao
entre ambos tem rendido
espetdculos intrigantes, que
agucam novos mecanismos
de percepgao teatral. Por ve-
zes, espectadores partici-
pam da cena; outras, inse-
rem-se num lugar privilegia-
do de observagao, sem in-
terferir. Exemplo de desta-
que no Brasil ¢ o trabalho do
Teatro da Vertigem, compa-
nhia paulistana dirigida por
Antbnio Aratjo. Presidios,
igrejas e hospitais foram pal-
co da Trilogia biblica, pegas
que, pela proximidade, tor-
naram-se montagens ainda
mais provocativas.

Deve haver algum senti-
do em mim que basta convi-
da o ptiblico para dentro do
cendrio. O espetdculo da
Cia. Teatro Autdbnomo es-
tréia hoje, no Centro Cultu-
ral Banco do Brasil, com res-
trigao de 40 espectadores
por sessao. ‘O cendrio € co-
mo uma caixa. A iluminagao
é feita de fora. Ficamos den-
tro da casa com o puiblico,

ator, minimas mudangas.:
Trabalhos da Cia. Teatro Au-
tOnomo nao tratam o espec-
tador como grupo ou mas-
sa, despersonalizado. Trata-
mos o espectador como in-
dividuo, que tem histéria,
sensibilidade e percepgoes
particulares e que, por isso,
apreciard de forma indivi-
dualizada o espetdculo. De-
vemos entao saber assimilar
qualquer reacao que venha
a acontecer, por mais sur-
preendente que seja’”.

Em cartaz no teatro Ma-
pati com Alicesss, a atriz e
diretora Tereza Padilha se
vale do jogo de cintura para
lidar com eventuais proble-
mas. Com criangas na pla-
téia, a missao interativa exi-
ge ainda mais concentra-
¢ao. “Quando voce tem ato-
res bem preparados nao hd
desconcentragao. Assim,
nada tira atengao dos ato-
res”, conta a diretora que,
em sua experiéncia de tea-
tro de rua, precisou “contra-
cenar” com um bébado.

Hd vagas paramogas defi-
no trato, que encerrou tem-
porada na casa de ensaios do
‘Teatro Goldoni € outro exem-
plo de aproximagao. A mon-
tagem de Cleber Lopes sobre
texto de Alcione Aratijo levou
a platéia a casa das persona-
gens, com lugares a menos
de um metro da

EMBUSCA
DE RESPOSTAS

titulo € o primei-

1o elemento a

chamar a aten-

¢ao. Deve haver
algum sentido em mim que
basta promete temporada
disputada no CCBB. Visual-
mente cuidadoso, o espetd-
culo chega a Brasilia com
trés indicagoes ao Prémio
Shell de Teatro na bagagem:
atriz (Gisele Frées), dire¢io
(Jefferson Miranda) e cend-
rio (Flavio Graff e Jefferson
Miranda). A pega trata de di-
vagacoes existenciais, com
cinco personagens em busca
do sentido da vida.

“De forma esquematica,
podemos dizer que no espe-
tdculo uma situagao é apre-
sentada em trés épocas, ten-
do cada uma como foco um
dos personagens. Isso ¢ ape-
nas o fato ¢énico - o conjunto
de acontecimentos, Através
dele desejamos tratar da bus-
ca poralgum sinal capaz de
transcender, justificar ou
aplacar os vazios da alma, Iu-
gares esses que podem nos
assaltarnomeiodo nossodia-
a-diamais rotineiro”, explicao
diretor Jefferson Miranda.

Para a atriz Gisele Froes,
Deve haveralgum sentidotraz

enredo simples.

mas ndo € teatro interativo,
de interferéncia direta do
puiblico. Nao ignoramos os
espectadores, aprendemos
a conviver com eles”, conta
aatriz Gisele Fraes.
Acostumado a propostas
em que o publico encontra-
selado alado com os atores,
o diretor Jefferson Miranda
acredita que a proximidade
nao seja o item mais impor-
tante do trabalho, mas per-
mite a platéia conhecer su-
tilezas da cena: “Trabalha-
mos hd muito tempo com o
espectador préximo, sen-
tindo cada movimento do

cena. “Fiquei
nervoso quando
vi um senhor

DEVE HAVER

“Eumahistériade
cinco pessoas que
se encontram.”

sentado na ca- ALGUM ‘Completam o
ma da Gertru- || SENTIDO EM | elenco Adriano
des. Nao tinha- MIM QUE Garib, Diogo Sal-
mos como inter- BASTA les, Miwa Yanagi-
ferir. Eleficould, zawa e Otto Jr. A
sem saber que ooy montagem come-

estava no lugar
errado. Acabou

Auténomo. Diregio:
Jefferson Miranda.
Centro Cultural

mora 0s 15 anos
.da companhia,

ficando engra- que tem no reper-
Banco do Brasil, hoje, 2 %
¢ado, mas ele 35 21h Amanh. s 18h torio espetaculos
nem percebeu &21h. Domingo,4s ' como Um bando
que o publico ria 17h & 20h. Nao & chamado desejo e
era dele ali?, | | Permitidaaentrada Uma coisa que
3 apbs o inicio do =
lembra o diretor cpeticulo, nao tem nome (e
Cleber Lopes. se perden). (RC)

Figura 19: Reportagem de Renata Caldas: “Proximidade intrigante”, Correio Braziliense, janeiro de 2005.



do. Vitor se considera pardoe nho, para evitar as distracoes

tibular.

de fino trato
RENATA CAMARGO

A casa de ensaio do Teatro
Goldoni da Casa D’Italia
(208/209 Sul) foi transforma-
esidéncia de ver-

dade. A casa € simples e per-
tence a uma solte: ;
religiosa, que aluga squar-
tos para mocasde finotrato. O
local, de paredes envelheci-
das, é ficticio e serve de cena-
rio para a peca Hd Vagas para
Mogas de Fino Trato, que es-
tréia hoje, as 21h, e fica em
cartaz até o dia 30 de janeiro.
0 espetaculo conta a histo-
~ ria de trés mulheres de dife-
rentes personalidades, que
dividem um pequeno aparta-
mento. Mais do que comparti-
lhar umlocal de moradia, elas
compartilham sonhos e desi-
lusoes em meio a muito desen-
contro e discussoes. O espeta-
culo leva o piiblico a refletir
sobre valores sociais e fami-
liares. Mais do que se envol-
ver na trama do roteiro, o pu-
blico se sente dentro da peca.
~ E tudo muito real. As pes-
soas estao dentro da casa. Co-
locamos até cortinas e qua-
dros atras das cadeiras para
dar ao publico a sensacéo de

Uma pega dentro de casa

ASTRES mulheres partilham espago, sonhos e desilus

estar mesmo dentro da cena —
conta o diretor do espetaculo,
Cléber Lopes.

A dona da casa, Gertrudes,
interpretada por Nalu Miran-
da, é uma mulher solitdria,
muito conservadora e religio-
sa. Licia, uma das mogas que
aluga quartos na casa, perso-
nagem da atriz Carol Neme-
talla, tem carater duvidoso e
conta com os cuidados de Ger-
trudes, pois esta sempre
doente. A terceira persona-
gem, a enfermeira Madalena,
vivida por Lanna Guedes, é
uma fonte de conflito dentro
do lar da puritana Gertrudes.
Amante da noite, Madalena
curte a vida e tem sempre his-
térias para contar.

- Hoje, com a independén-
cia feminina, muitas mulhe-
res vivem esse conflito de bus-

—— .

Divulgagac

car sempre 0 praze:de viver.

1dent1f1camos—mﬁga Lanna.

Com texto d

Araijoe pro a Cia Bar-
racoda Maria, Hd Vagas
para Mocas de Fino Trato é

apresentadaﬁa prlmelra

bicdo na ci eira Ara-
xa. 0 espe 1 apresen-
tado como alho de fa-

culdade.D

a cia Barraet dria apre-
senta o es; ulo infantil
Romeu e Ji m Shakes-
peare para

lia (EQS 208/208 Sul). Ingressos aR$ 16 e

R$ 8. Informaooesﬁ&nelefone 4713342

Jlcione .

ados. a2ihedo
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loje até 23 dest
ro da Escola

Figura 20: Reportagem de Renata Camargo: “Uma pega dentro de casa”, Jornal do Brasil, 07 de janeiro de 2005.
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criadas nesse contexto que € do  atrizes, sob a coordenagdo de  negro rural, assim como a im- |ngressos.?:|$ 15 e R$ 750

quilombo mistico e historico”, diz  Paula, registraram intimerasidas  portancia dos quilombos na nos- (meia). Até o dia 14 de agosto

Procuram-se pessoas
para dividir o palco

Dividir o mesmo teto com
familia, amigos ou até mesmo
parceiros de vida ja é uma tarefa
um tanto quanto complicada,
mas a situagao piora mesmo
quando os envolvidos sao pes-
soas desconhecidas. A situacao é
mostrada na pratica pelo diretor
Cleber Lopes, que este final de se-
mana traz de volta ao Teatro
Goldoni a pe¢a Ha Vaga para
Mogas de Fino Trato. Com Lanna
Guedes, Nalu Miranda ¢ Waléria
Durand no elenco, o espetéaculo,
que em janeiro deste ano foi
sucesso de publico na mesma
casa, narra a historia de Ger-
trudes, que, ao ser abandonada
pelo marido, precisa arrumar
uma maneira de se sustentar.

A solugao vem com o aluguel
dos quartos em sua casa para as
inquilinas Madalena e Liicia, in-
terpretadas por Nalu e Waléria,
‘da Cia. Barraco da Maria. As
personalidades comecam a
transparecer e comecam entao
as discussoes e desavencas que
firmam o mote da peca.

Madalena é uma enfermeira
de hospicio que sai todas as
noites e curte relagoes fugazes,

enquanto Liicia ¢ uma menina @ espetaculo Ha Vagas para Mogas de Fino Trato fez sucesso em janeiro
sonhadora, romantica, que vive {

num mundo proprio, a espera de ?d Lopes. “Esse texto gera uma “Aidentificacdo é muito mais
um namorado. Ja Gertrudes € identificacdo imediata na pla-  rapida, pois o espetaculo ocorre ~ M'Ha Vagas Para Mogas
uma mulher muito religiosa com  {éia. Ja ouvi muita gente dizer nao é num teatro e sim numa g;a;;:osérb?dg: Al
valores muito firmes. ja fui uma Madalena e hoje sou  casa de ensaio. As pessoas domingos, as goh,' no Teatro

“A peca fala dos contlitos en- na Gertrude'. O texto, de Al-  fazem parte do cenario, ouvem a Goldoni (Casa D'ltalia, 208/9 Sul,
tre trés pessoas muito dife- ne Araujo, ¢ uma sintese de  respiracdo das atrizes, fica mais 3443-0606). Texto de Alcione

Aratijo e direcao de Cleber
i 2 Lopes. Ingressos: R$ 16 e
dade”, completa. : clui o diretor. (K.W.) R$ 8 (meia). Até 28 de agosto.

rentes, cada uma tentando im-  fedas as personalidades da hu-  facil se sentir uma delas”, con-
por suas crencas na outra”, afir-

st &

i S -

Figura 21: Reportagem de Karla Waltkins: "Procuram-se pessoas para dividir o palco”, Tribuna do Brasil,
05 de agosto de 2005.



