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RESUMO

Esta pesquisa pretende levantar subsidios diddédagdgicos sobre o aprendizado de
direcéo teatral. A fim de estabelecer a base ctuaale discusséo, os dois modelos de ensino
do teatro — conservatorio e universidade — saoegtudlizados historicamente, praticas de
aprendizagem sdo examinadas enfocando a Escolaateo Tda Universidade Federal da
Bahia (UFBA) e caracteristicas da funcdo do direfar identificadas ao longo da histéria do
teatro. Por fim, a experiéncia docente do autoEseola de Teatro da UFBA é analisada
visando identificar as contribuigcbes da adaptaghooiceitos e exercicios norte-americanos a
luz do estimulo a competéncias do aluno-diretor.

palavras-chave: pedagogia, ensino, encenacaa,tdattor.



ABSTRACT

This research intends to survey didactic and peglagdata concerned about the play
directing apprenticeship. In order to establishdbeceptual discussion basis, the two theater
teaching models — conservatory and university -paten historic context, learning practices
are examined focusing the Theater School of theefreédJniversity of Bahia (UFBA), and
characteristics of the director’s function are ide beside theater history. At last, the
author’s teaching experience at the Theater SaffoddFBA is analysed in order to identify
the contributions of the adaptation of Americanaapts and exercises facing the stimulus of
the student director competences.

key-words: pedagogy, teaching, play directing, tieairector
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INTRODUCAO

“Tem certeza que é para a gente resolver isso?”

Esse foi o comentéario geral em classe quando b pieitor Lisboa de
Araujo escreveu 0 seguinte problema no quadro: tWso parte do ponto P e percorre um
quildmetro no sentido sul. Em seguida, muda de raranda um quilémetro no sentido leste.
Finalmente, muda outra vez de rumo, percorre undmeitro no sentido norte e chega
exatamente ao ponto de partida. Qual é a cor @?U(BOLYA, 1978, p. 164).

A década de oitenta decorria psicodelicamente me@ncontrava sentado
numa das cadeiras dos enormes anfiteatros que semdam como salas de aula no Centro de
Tecnologia da Universidade Federal do Rio de Jan@iufFRJ). De pronto, percebi a
provocacao do professor como um devaneio. Uma pigiom dessa justo na disciplina
Introducdo a engenhariad podia ser brincadeira. Porém, através de uiocia® logico, o
mestre demonstrou a solugdo. Nao havia magica.sNié@ea-se, apenas, de uma postura
menos rigida ao enfrentar a questdo, pois o0 campdra a resposta era parcialmente
matematico, um tanto geografico e arrematado peladia.

Curiosamente, ao traduzir o livro de onde extoaproblema, Heitor Araudjo
acrescentara no titulo a palavra “afteEm suas aulas, ele valorizava constantemente esta
intangivel exigéncia da criacéo artistica: a pg@epgncomum e dissonante do mundo. Por
mais incrivel que parecesse, o0 exercicio de tdidfuee auxiliaria na resolugcédo dos desafios

vindouros na vida de um engenheiro.

Vinte anos mais tarde, nem mesmo a radical mudancaninha carreira

profissional afastou-me das observacdes do profoH&e por um lado os meandros da arte

! No original:How to solve itNa traduc&oA arte de resolver problemas
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podem instigar raciocinios alternativos na rigordsamacéo cientifica, indago em que
medida uma sistematizacao de ensino pode seladtilina preparacao do diretor de teatro.

Quanto a essa possibilidade pedagdgica, JamilRxesra (1998, vol. Il, p.
60) faz uma ressalva:
Valorizando-se apenas o artesanato teatral acaperssvaziar uma arte milenar de
todas as suas possibilidades de transcendéngiadndenando-a a repeticdo e a
combinagcdo mecanica de seus elementos o que, éatt@Ena levaria a esterilidade e
a morte.
Porém, logo em seguida, o autor sublinha a ne@iside fornecer suportes técnicos para
concretizar a expressao das concepcdes de espeatécaluno-diretor. Por isso, ele defende a
transmissao sistematica de métodos de encenag@ueoraprendizado:
[...] a supressdo desse conhecimento técnico desamd na hipervalorizagdo da
subjetividade amorfa, ainda que conceitualmentidirie, e na transformacdo da

atividade teatral em algo fadado a ser exercidonapepor individuos
excepcionalmente dotados, geniais. (idem)

J& o prof. Zygmunt Hibner (1979, p. 4), Chefe dpdtamento de Direcdo da Escola

Nacional Superior de Teatro de VarsOvia, avisa r@gponsaveis pelo ensino da direcdo

teatral que
Um programa elaborado de modo muito rigoroso pa@idénfiente tornar-se um
elemento inibidor, uma camisa-de-forca tolhenddatista que daria muito mais de si
mesmo se nao estivesse preso a um curriculo rigoveitando as conquistas da
pedagogia moderna, deve-se fazer um esfor¢co pegaveg uma margem importante
para um ensino que siga 0s moldes artesanaisitnagis, de conservar o que havia
de precioso na relacdo mestre-aprendiz.

Afinal, como veicular o processo de aprendizagenaldaém que vai lidar com a enorme

riqueza inventiva do teatro contemporaneo?

Acredito que, na condicdo de professor, posso aspémdicar algumas
percepcdes ao aluno sobre os seus proprios camilghosnstrucdo da cena. Assim sendo,
recorto o objeto de estudo da presente pesquigptiGacédo de sugestbes sistematizadas de
aprendizado dentro de um ambiente pedagdgico quatizen a tradicional relacéo
mestre-aprendiz. A partir da discussao da dialé&igstente entre os dois modelos histéricos
do ensino de teatro: o conservatoério e a univelsidenvestigo a minha experiéncia pessoal
como docente no bacharelado em artes cénicas coilitdt@o em direcao teatral da Escola
de Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBA).
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No primeiro capitul examino estes dois ambientes: o conservatério e a
universidade. Procuro definir as géneses histédoaaprendizado de artes cénicas em cada
um dos dois modelos e as suas consequentes pelades e contribuicées na iniciacdo do
jovem encenador. Como ponto de partida, percebodgsede o fim da Idade Média, as
variadas caracteristicas culturais e as diferemggstérias sociais relativas a Inglaterra e a
determinados paises do continente europeu encammha consolidacdo de parametros
distintos nos meios produtivos das atividadestaadis Mais tarde, na Inglaterra do século
XIX, a recuperacdo da dramaturgia elisabetana arsgmida no interior das universidades
veiculou a transformacdo dos seminarios outroeaalitos em laboratérios da pratica teatral.
Os Estados Unidos receberam essa heranca e camgolidima sistematizagdo de ensino
académico visando preparar rigorosamente o encen&do outro lado, no continente
europeu, a iniciacdo desse profissional estabeleee1o interior do conservatorio e coube a

universidade o empenho apurado nos estudos te&obos as artes cénicas.

No segundo capitulpo panorama levantado com relacéo as duas matrizes
de ensino de teatro serve como ponto de vista ganaalise da inauguracdo da Escola de
Teatro da UFBA, em 1956, e de seu atual perfiligiio das marcantes diferencas inerentes
aos dois modelos de formacéo justifica qualific&saold como um ambiente hibrido. Uma
instituicdo académica brasileira, com curriculo gpecura obedecer as diretrizes
universitarias, mas com uma pratica a imagem doservatorios europeus onde a montagem

de um espetaculo € o mote central das aulas.

Encaminho, no terceiro capittlaum exame da evolucdo das artes cénicas
desde as suas primevas manifestacdes com o objetil@vantar aspectos inerentes a funcao
de organizar a cena, montar pecas, encenar. Poeteoish isso, agregar novos subsidios a
minha base conceitual de discussdo. Ressalto gqeemm “encenacdo” sera utilizado no
corpusdesta tese para denominar quaisquer eventos emda\va apresentacdo de cenas —
miméticas ou ndo — ainda que realizados em éparaagiadamente antigas. Por extensao,
“diretor” e “encenador” serdo considerados sinoEn® reflexdo sobre essa equivaléncia

2 Dois modelos histéricos do ensino de teatro: awasério e universidade.

3 A Escola de Teatro da UFBA: um ambiente hibrido.

* Nesta tese, em referéncia & Escola de Teatro 8&\UBmbém utilizarei a expresséo “Escola de Téato
simplesmente o termo “Escola”.

® A funcéo do diretor de teatro.
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terminoldgica inicia o capitulo e encaminha umaspectiva analitica para identificar alguns
dos atributos atuais do encenador. Como o saceed@peio, ele ainda busca perceber o que
funciona na representacéo e, por vezes, tentamismeuma ideologia. Como adidascalus
grego, ele deve organizar um grupo na cena. Comaitie de jeunedieval, ele mantém a
vontade de dominar mecanismos sobre o palco. Ms eim dia, ndo ha canone obrigatério a
ser seguido:
O declinio de um sistema universal de valores endeostume de vida tradicional
no inicio de nossa era moderna privou o teatro ele @iblico homogéneo e
representativo, e de suas reconhecidas convengiiaseppelhar uma experiéncia
humana compartilhada. Assim como a platéia perdsuaaemocdo coletiva, as
diversas artes do teatro perderam a sua coes&oanfe.] O teatro tornou-se tdo
fragmentado quanto a sociedade a sua volta. (COLHIBOY, 1963, p. 14)
Contemporaneamente, multiplicam-se espetaculosigafe nem sequer tém a intencédo de
articular discursos estruturados. Caso 0 encersm®te 0 texto como condicionante de sua
obra, ele tem a compreensdo desse elemento eswnito obrigacdo basica a partir da qual
nascerdo as suas inspiracdes. Caso contrariogt [gue se paga para sustentar tal situacao

pode ser alto: a extravagancia, o jogo inutil, speedicio” (BORNHEIM, 1994, p. 284).

Sob a perspectiva estabelecida, analiso, no quaapstulo’ a minha
experiéncia na condicdo de professor de direcdcataeda Escola no periodo de agosto de
2002 até dezembro de 2007, mais particularmenteu® tange ao esforco de mesclar
aspectos dos dois modelos apresentados atravéplidacao e adaptacdo de exercicios
sugeridos pelo prof. Terry John Converse (1999)uno Directing for the stage: a workshop
guide of 42 creative training exercises and prgect

Acredito, por fim, oferecer idéias para a iniciacld jovem diretor.

® Tradug&o do doutorando. No original: “The decag ahiversal system of values and a traditional ofdife
at the beginning of our modern era deprived thezftés homogeneous and representative public &itd o
accepted conventions for mirroring a shared humperéence. As the audience lost its collective éomytthe
diverse arts of theater lost their internal coheiséss. [...] Theater became as fragmented as ¢hetysaround
it”.

" A minha opc&o estético-pedagdgica.
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1 DOIS MODELOS HISTORICOS DO ENSINO DE TEATRO:
CONSERVATORIO E UNIVERSIDADE

Desde o fim da Idade Média, paises como Alemdtdie, Franca, Russia,

Hungria e Polbnia tiveram mecenas aristocraticos ghrigaram em seus palacios nao
somente 0s eventos artisticos como também os sauespos de criacdo. Catarina de Médicis
figura com destaque dentre esses incentivadoregddadea0 seu grande apreco pelas
apresentacdes na corte e a sua preocupacdo enceforumaa estrutura que permitisse o
melhor desenvolvimento desses espetaculos. Elacfysive, apontada como a grande
responsavel pela consolidacdo do balé classicajcipalmente em funcdo de suas
determina¢des quando se tornou monarca na Franca:

O germe daquilo que se converteria no balé foideva Franca por Catarina de

Médicis [...] a rainha entdo importou da ltaliaisigs e cortesdos especializados na

preparacdo de luxuosos espetéaculos, e lhes encomemeh sem-namero de

diversdes [...] O espetaculo era uma combinacadadea, canto e textos falados, e

seu objetivo era claramente social e politico: uassptempo elegante para o
monarca e sua corte. (FARO, 1986, p. 32)

Em determinados casos, grupos de teatro ja forsnatdam convidados a
instalar as suas atividades e as suas sedes dstroastelos. Em outras circunstancias, o
préprio nobre selecionava artista por artista, fordo elencos, orquestrasersemblesie
balé. Nas duas situagfes, os contratados servielmsaxamente ao seu patrdo, sobrevivendo
apenas as custas desse. Como consequéncia, aagédifi da realeza abrigaram salas de
espetaculos, muitas vezes extremamente bem eqsjpamiestruidas segundo as necessidades
profissionais dos artistas residentes, mas tambaitadlas pelos recursos financeiros e pelos

interesses de seus mantenedores.

Ja no caso da Gréa-Bretanha, a época elisabetatrapas eram convidadas
apenas para realizar representacdes teatrais dbgroastelos durante as festas da nobreza.
Tais apresentacBes ocorriam em salfes adaptadesndmg no maximo, um depdsito de
materiais cenograficos nos palacios sob a respibdsale doMaster of Revels Officaima
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espécie de chefe, produtor, organizador e censserpégas montadas nessas ocasifes
(PATERSON, 1961, p. 5-6). Portanto, todas as cogdés destinadas aos espetaculos de
teatro, comoThe Globe TheatreThe Swan Theatr®@u The Rose Theatreconstituiam
iniciativas individuais, cujos elencos e técnicoasne mantidos gracas a remuneracao obtida
pela receita de bilheteria e pelos cachés recelpdosuas apresentacées encomendadas.
Cumpre lembrar que as “festas” aconteciam nas waaiadas ocasifes como: casamentos,
aniversarios, admissdo em novos cargos politiaasditirgicas durante o ano como Natal e

Pascoa, jubileus, funerais e etc.

As implicacbes decorrentes dessas diferencas itw@mst os pilares que
contribuiram para o estabelecimento de dois arcaisode aprendizado para o diretor: a
exclusividade do ensino pratico no conservatorderente aos paises do primeiro grupo
indicado anteriormente, e a incorporacdo desse me&ssino na universidade, iniciada na

Inglaterra e detalhadamente aprimorada nos Estaciogs.

1.1 A PREPARACAO DO DIRETOR NO CONSERVATORIO

Quanto ao imanente interesse de determinadass aartdrazer para dentro
dos castelos as trupes, oferecendo-lhes supoite-fisanceiro, registro também o exemplo
do principe Joseph Esterhazy, membro da familia miea do Império Austro-Hungaro. No
Castelo Esterhaz, havia um teatro com aproximad@m&B0 lugares onde trabalhavam
inimeros artistas de diversas areas, dentre ekplddHaydn. No livro sobre a vida do
compositor, Pierre Barbaud (1960, p. 36-39) merzioclusive o contrato de trabalho, com
catorze paragrafos, dos quais doze eram sobre rgagies de Haydn e apenas dois

indicavam a sua remuneragao.

Através de apoios oficiais, aflorou um regime dedpg¢éo orientado no
sentido de caracterizar o espaco teatral como wilem@aglutinador dos mesmos artistas e
técnicos ao longo de alguns anos, ou mesmo dutadéea sua vida. Isto €, o local das

apresentacdes abrigava profissionais por periodeterminados para viabilizar o
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desenvolvimento de suas realizacdes, as quaisaranmendadas pelos préprios aristocratas.
Vale frisar que a quantidade e a qualidade dosogrugsidentes também refletiam e, quica,
ratificavam o poder e a influéncia dos mecenas.régam, assim, companhias ligadas aos

mais variados niveis da nobreza européia.

Com as transformacgfes geopoliticas do velho muhgd@ante a Idade
Moderna, a propriedade e a iniciativa burguesa rpgram partes consideraveis das
economias nacionais. Os espacos artisticos camasryiela aristocracia sao paulatinamente
transferidos para o poder publico; porém a necadsidle subvencdo permanece, apesar da
cobranca de bilheteria. Contribui para o déficitreleeita obtida com os ingressos o fato dos
edificios teatrais contarem com uma equipe téciixeae altamente especializada composta
por sapateiros, costureiras, perugueiros, confeadires de mascaras, ferreiros para a
fabricacdo de armas e armaduras, pintores de osnamarceneiros, carpinteiros, dentre

outros artesdos; incluindo as suas oficinas espasif

Toda a mudanca na estrutura de suporte finanasiartes acontece dentro
de um movimento maior de descapitalizacdo da reakariquecimento de uma emergente
classe comerciante e transformacao das relacoggE@alociais, principalmente em face das
consequéncias das consolidagbes dos diferentesspads continente. Os diversos estados
nacionais, regiées e municipios, arregimentadodqyga dessas unificagdes, incorporam 0s
teatros e passam a apoia-los a fim de que essais lmantinuem a sua producdo cultural,

contratando diretores e elencos.

Paralelamente a consolidacdo dessa rede de tedéasrida ao longo do
século XIX, pode-se identificar um anacronismo dactita pratica da aristocracia medieval
ao incorporar ou constituir grupos teatrais em sag$elos: o caso da Companhia do Duque

de Saxe-Meiningen, George II.

Nesse exemplo, constata-se radical nivel de idédde da nobreza com as
artes cénicas. O préprio mecenas dirigiu 0s esplescjunto ao seu assistente Ludwig
Chronegk, e acabou por organizar um dos grupos reaiucionarios do teatro mundial

gracas a “[...] ensaios intensivos, atuacdo discpgh e integrada, e cenarios e figurinos
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historicamente precisos” (COLE e CHINOY, 1963, p)'2Das inovacdes desenvolvidas pelo
Duque, destaca-se 0 minucioso arranjo de cenas agsan As marcacdes nada se
assemelhavam a coreografias para figurantes, peltvacio, eram composicdes precisas e
realistas das multidées nas cidades e no campoodi#gum cenario pouco espacoso. George
[l comprimia as movimenta¢cdes com grande numeratdies entre obstaculos: uma ponte,
uma escada, uma rua estreita e etc. Tais evolugbabaram por inspirar o teatro
expressionista alemao e até mesmo o cinema russoido do século XX. O trabalho
continuo do elenco e da equipe técnica dentro yracesde criacdo visando a investigacao e
o aprimoramento das idéias do Duque possibilitsurgimento de um dos primeiros diretores
do teatro moderno.

A depender da proximidade com a capital, os dogeteatros até hoje tém
classificacfes diferentes, diretamente proporcgoaaua localizacdo. Dessa forma, uma casa
de espetaculos do interior tem producdes mais nemlesagrupa artistas normalmente em
inicio de carreira ou que nao evoluiram para oudsEacos. Os periodos dos contratos de
elenco e encenador variam entre um, dois, tréséoguamtro anos. Com isso, 0s profissionais
transitam pelos teatros, podendo migrar para lotas destacados na medida em que se
aperfeicoam e sdo aprovados em novas audi¢cdesoocoadidados, ou também indicados,
por colegas mais experientes. Essa mesma indieagAdece indiretamente quando criticos
de grandes jornais assistem a pecas em cidadegsesenchamam atencdo para diretores e

atores mais promissores.

Com efeito, a protecdo, o financiamento e o abnigoebido pelas
companhias da nobreza permitiram a estruturacda éegradual de um ambiente profissional
onde o processo de aprendizado se aprimora nag@tnedida que o iniciante avanca de
espacos de modesta importancia para locais de negi@nhecimento. O mercado de trabalho
configurou teatros com diferentes niveis de exoiégracas a correlacdo dos seus proprios

perfis artisticos.

Enquanto essa rede se consolidava, as primeif@s agidimentares de

formacdo em artes cénicas apareceram. Na RuUssia,vgta do século XVII, elas

! Tradugéo do doutorando. No original: “[...] interesirehearsals, disciplined, integrated acting, asmiically
accurate sets and costumes”.
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florescem gracas a iniciativas dedicadas a eduagei@b. Tipos de ensino béasico voltado aos
escravos-atores foram constituidos visando alfzdddis para facilitar a rotina dos ensaios de
pecas da literatura nacional e universal. Nos lmsstesedes de latifundios situados a
distancias enormes das cidades, os aristocrataayam elencos de teatro recrutando esses
atores amadores nas propriedades vizinhas e npr§pida. Havia, inclusive, disputas entre
os patrbes pelos melhores artistas. Kindermann4(1p6 264-265) registra a alforria do
célebre ator-escravo Scepkin negociada por 10.@0log em 1823. Depois de sua liberdade,
o intérprete trabalhou por anos no Teatro Malygqual chegou a ser chamado @asa de

Scepkin

No resto da Europa, a partir do séc. XVIlI, asoksc de teatro surgiram
como lugares especialmente dedicados ao estuddetpretacdo, com especial atencao para
as disciplinas de retérica e oratoria. Esses espagam, em sua grande maioria,
extremamente modestos e ainda sem regulamentagi@eddo das instituicbes inauguradas
pelas cortes.

No seminarioLe jeu de I"acteur au XX®siéclé, o professor Jean-Louis
Besson acolheu uma apresentacdo de alunos sobist6dahdo Conservatério Nacional
Superior de Arte Dramatica de Paris, cujas origésrelacionadaskcole Royale de Chant
et de Déclamatioh Essa escola foi fundada em 1784 mas somente &dl@rimeiro curso
de arte dramética foi realizado. Ele contava cotarza alunos e trés professores propondo
um curso de trés anos. Geralmente, tais estabeptos propiciavam uma iniciacdo
ministrada por atores mais velhos, aposentadosimasdo que o aprimoramento no oficio se

desenrolava na vida profissional.

Para perceber a natureza do aprendizado da ditegdal dentro da
conjuntura estudada, examino determinada praticeatoo de rua e mambembe: a tradicdo
de conceder ao ator mais experimentado — prira@o — a responsabilidade de organizar

0 espetaculo inteiro e, por extensao, ensinarattoge o que deve ser feito.

% Na traduc&o: O jogo do ator no século XX. O ref@seminario foi cursado pelo doutorando durargegundo
semestre letivo do ano académico francés 2004-28@iversidade de Paris X — Nanterre. Esse pedado
pesquisa foi viabilizado com bolsa do Programa det@rado no Pais com Estagio no Exterior (PDEE) da
Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Siiperior (CAPES).

% Na traducéo: Escola Real de Canto e de Declamacéo.
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Tal expediente remonta aos sacerdotes do Egitag&niassa pelo
archimimusromano, atinge £ommedia dell’Artee permanece nas companhias familiares
mambembes que continuam em atividade até fins dalasé&IX*. Essa caracteristica de
duplicacao de funcao, ator-diretor, tipica da deeua, parece ocorrer como uma alternativa a
simbiose ator-diretor-autor, extremamente rara eratrd justamente pelo nivel de
aperfeicoamento exigido para o seu fim. Quando w@rgeecessidade da organizagdo da
representacdo teatral, mas revela-se a falta denidade com a escrita ou mesmo o
analfabetismo dos artistas, a responsabilidadeodedenar todo 0 grupo em cena passa
aguele mais respeitado e experiente, o primeimg-atna vez que ele travou contato com
variados textos e tem a capacidade de “ensinadu-a0 menos mostrar — aos outros o que
falar, como falar e como se movimentar. Nitidameatdarefa da encenacdo mantinha-se
subalterna as qualidades e capacidades de um atsrtamimbado ou de um escritor mais
ousado, praticamente constituindo uma atividadeomeForna-se precipuo evidenciar uma
discriminacéo ocorrida ao longo do desenvolvimelddeatro ocidental: apenas o que dizia
respeito a “palavra”, ao “texto”, era arte; ja edqlizia respeito a cena, a movimentacao dos
atores, aos efeitos de maquinaria, era técnictudine, € curioso encontrar, até mesmo em
niveis mais populares, o exercicio da interpretacéa autoria de textos pelo mesmo artista,
sem referéncias a funcéo de dirigir, como no exerdplpadovano Angelo Beolco, que viveu
de 1502 a 1542. Mais conhecido corfRozante nome de seu personagem coOmico, ele
escreveu 0s “primeiros documentos literarios em ajuepeticdo dos mesmos caracteres em
personagens de mesmo nome anima uma série ddixipssgue podem ser considerados 0s
precursores das mascarasatanmedia dell'Arte(MOITARA, 2008).

A supremacia do intérprete e do escritor como ersladeiros artistas da
cena mantém-se em meio a natureza comumente famds trupes itinerantes da Idade
Modernd. Em tais organizacbes, convencionou-se chamarreiotiator de “Principal”.
Moliere, por exemplo, herdou o cargo de “Princigadt ter se casado com a filha do dono da
companhia onde atuava. De certo, além da espedeapacidade artistica também contribuia

para alcancar essa posicao.

* Uma andlise especifica da funcéo do diretor teaésde o Egito Antigo sera realizada no terceamitalo: “A
funcdo do diretor de teatro”. Por ora, restrinjo-arefletir sobre mecanismos de transmisséo de
conhecimentos.

® Algumas dessas companhias permanecem até o séc. XX



19

A artimanha de Moliére constitui fiel copia de upratica interna tipica das
associacfes medievais de artes e oficios, chamguitdas. Uma vez que elas eram
dominadas pelos mestres mais antigos e regulanantavlicenca para trabalhar, muitos
artistas e artesdos casavam com as filhas dedsefest, trabalhavam para eles e esperavam
a sua morte para substitui-los com 0 mesmo destemusua classe. Carlo Ginzburg (1987),
ao analisar documentos sobre a condenacgdo de ueronpéla inquisicdo, durante o século
XVI, registra outros expedientes para ascensa@ls@mtimo o fato de saber “ler, escrever e

somar” (idem, p. 40).

Embora os artistas de teatro ndo gozassem do mesestigio e dos
mesmos privilégios dos artesaos, pelo menos immtay& tramites das guildas. A imagem do
primeiro-ator ao transmitir a sua funcdo a outréeega do grupo ilustra uma forma de
compartilhamento de conhecimentos cujo aprimoramenicedeu ao longo dos anos e
culminou no processo de aprendizagem ressaltad@pafl. Zygmunt Hubner (1979, p. 3):

Os diretores aprendiam com os grandes mestrestvabse seus trabalhos como
assistentes, seguindo o velho principio aprovado rdestre-artesdo e do
companheiro. O ensino da diregdo ndo era aindduitishalizado. Era assim com
Max Reinhardt e Stanislavski.
O expediente descrito pelo professor fundamentaxdéiaaa dinamica interna da intrincada
rede de teatros oficiais, onde um diretor recémé&mio entra na vida artistica como assistente
ou “dramaturgc®. Brecht, por exemplo, dispunha de até quinze tasses. Os seus ensaios
pareciam seminarios, aulas de teatro, incluindopstigdes e intrigas entre esses iniciantes.
O caso de Brecht ndo € excecdo. Mesmo hoje, obserma Europa uma falta de funcéo
técnica especifica para o trabalho de assistércdirdcdo. Assumidamente, trata-se de uma
posicdo para alguém que ainda esta aprendendo.n8omem o tempo, 0 novato tem a
chance de dirigir pequenos trechos de espetacylas depender do seu rendimento e
desempenho, pode vir a assumir a responsabilidadmacenar uma peca inteira se obtiver o
aval de um diretor mais antigo. A propria praticepicia o amadurecimento do jovem
profissional principalmente porque, em dado momeetseu percurso, houve a oportunidade

de acompanhar um grande encenador, ou grandesaeloces.

® Ressaltamos que o termo “dramaturgo” tem na Eunafra conotac&o. Ele denomina o responséavel pela
sugestao de textos, pela pesquisa historica de apobntagens e pela administragdo do espacolieaindo,
entdo, divergente do trabalho do autor das pecas.
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Compdem-se assim atributos para uma continuidedéominacdo atraves
desse privilégio de testemunhar os processos vasafigados a espetaculos diversos de
nomes destacados da criacéo teatral. Tal expegi@ecmite presenciar o trato com atores, a
solucéo de problemas de ensaios, a transposicadondepcdes para a concretude do palco;
inspirando, por fim, idéias e procedimentos préapaopartir do exemplo visto. Um tipo de
aprendizado baseado na relacdo “mestre-aprendigliah vem a constituir uma forma de

pedagogia.

No conservatorio, o percurso de aprendizagemreégab teatral assume um
cunho intrinsecamente preparat6rio, iniciativoradutorio; haja vista os quase inumeraveis
requisitos da profissao, conforme menciona Hubb@rg, p. 1):

E muito facil admitir que o diretor deva possuiraugerta soma de conhecimentos
no terreno da histéria do teatro, da literaturaade, dos costumes; que € bom que
ele conheca musica e saiba interpretar um deséchao; que € Util que ele saiba
algumas técnicas do teatro, como a iluminacaoalaxgies mecéanicas, tecnologia,
etc. Ele pode evitar muitos problemas se conheoeganizacdo do trabalho teatral,
e, no caso de companhias profissionais, a legsl@gh vigor concernente aos
teatros e aos direitos autorais. O que é pior, bsia poderia ser aumentada
indefinidamente pois ndo seria Util, por exemplge gle conhecesse a psicologia, a
sociologia, a filosofia, linguas estrangeiras? Eb@m ndo deveria ele saber
escrever? Com efeito, o diretor, muitas vezes dre@e diante da necessidade de
modificar um texto literario ou melhorar uma traflagnediocre. Ja estamos assim
colocando o carro na frente dos bois. Pois ndonfadaaté agora do essencial: o

conhecimento do mundo no qual o diretor vive editad a consciéncia dos
processos sociais, politicos e morais que tém lgsse mundo.

De certo, nenhum curso d& conta de tamanha abr@agée conhecimentos. As multiplas
experiéncias descritas constituem etapas a serpodas ap0s a passagem por uma escola.
N&o raro, alunos formados nem chegam a desenvoldas as faculdades apontadas e néo se

tornam encenadores, permanecendo no trabalho cdrmaméaturgo” ou partindo para jornais
e revistas, na condi¢do de criticos teatrais.

Devo registrar que a qualidade curricular dos enatorios vem sendo
aperfeicoada ao longo dos anos. Ha centros deéwialcomo a Escola Max Reinhardt em
Viena, aErnst Busch Schulem Berlim, avVolkwangschulem Essen — Alemanha, o Real
Conservatério de Teatro em Copenhagem, entre oWtas, mesmo assim, as instituicoes
nao alteram a constatacdo tacita de que a formgle@ia s6 € possivel ao longo da vida

profissional. Essa certeza toma corpo inspirada petonhecimento da amplitude de
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requisitos para o encenador e amparada por umadag@l de mercado propiciadora da
continuidade do aprendizado. Tal aprimoramentoestégipo porque:

Um diretor ndo pode se fechar no seu gabinete éamem um ano o0 que exigiria
muitos anos. A assiduidade ao trabalho ndo semwecaso, para muita coisa, e
mesmo se isto permite acumular ao fim de um cefimeno de anos um maior
cabedal de experiéncia, a realizacdo de produgfiesne ritmo acelerado provoca
muitas negligéncias e pode degenerar na buscaeiteseSuperficiais, uma certa
destreza quase manual, ndo fundamentada na comuwamoos pensamentos
proprios, em momentos de reflexdo. (HUBNER, 197%)p

Dessa feita, a formacao essencial para as amésasécontece ao longo da
carreira uma vez que os edificios teatrais atuamodocais de permanéncia de artistas e de
desenvolvimento de projetos variados. Essas cgsasesmtam claros e diferentes niveis de
qualidade para serem transpostos pelo artista psomi A “verdadeira escola de teatro”
estabeleceu-se na propria vida profissional e osawatorios atuam como peneiras de

iniciacao.

Acerca dos primeiros programas institucionais ammo do ensino da

direcéo teatral, Hibner (idem, p. 3) informa:

O primeiro setor de direcdo foi criado [...] portaode 1930 no GITIS (Instituto
Nacional de Arte Teatral) de Moscou. Quase simalamente, apenas trés anos
mais tarde, uma secéo de Arte de Direcao foi fumdedInstituto Nacional de Arte
Teatral de Varsovia. Seu promotor e fundador farL&chiller. Ha anos que ele
tentava realizar sua idéia. J& em 1919, num rédatdtitulado: ‘A formacdo do
diretor’, ele pedia ‘a criacdo de departamentoslidecdo, no sentido mais amplo
possivel]...]". (grifo do doutorando)

O pedido de Leon Schiller “no sentido mais amplespeel” reforca a constatacdo do vasto
escopo de assuntos e do exaustivo estimulo a dsveedilidades e capacidades exigidos na
formacdo do diretor. Para complementar e enfatiabreconhecimento, recorro a Adolf
Shapird no que concerne & necessidade de liberdade @geendiz. Quando comenta a sua
experiéncia com Maria Knebel, pupila de Stanislagséx-titular da catedra de direcéo teatral
do GITIS, ele posiciona a proposta do “estudio” oammelhor ambiente para a formacéo do
encenador. Shapiro ressalta a importancia de nmameéelo de errar e de trabalhar num
caminho simples, sem atalhos, sem receitas prentesn escamoteacdes, incentivado por
essa oportunidade de aprendizado numa estrutieasii® teatral relativamente livre onde se

" Encenador, ex-diretor do Teatro para a juventedRiga — cidade da antiga Uni&o Soviética e atgital da
Letbnia — e participante do laboratério de enc@oaoordenado por Maria Knebel nos anos 70.
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agrega um grupo de jovens no entorno de um at@nocanador visando a experimentacgéao,
ou, nas palavras de Stanislavski, “nem teatro prgudra funcionar, nem escola para
debutantes, mas laboratorio de experiéncias patiataar mais ou menos formados”
(KNEBEL, 2006, p. 22).

Sobre a formacgéo russa do GITIS, a professoraiBga&icon-Vallin citou
durante o seminariba mise en scéne, son histoire e son enseign®me@nética de conceder
aos melhores alunos-formandos a permisséo de ramesypetaculos do repertorio da escola a
partir das anotacdes deixadas pelo primeiro enoenadassistentes. Esse procedimento
desdobra e aperfeicoa a pedagogia mestre-apreathnzando sobremaneira a funcéo da
assisténcia de direcdo e o seu resultado. Osasséritlisposicdo sdo fruto das reflexdes do
diretor e também do trabalho silencioso e atentueles que o acompanharam, de fora da
cena, procurando perpetuar em palavras a expeiéleicriacdo teatral da qual foram

testemunhas.

Uma vez que o ensino das artes cénicas no cot&éovaurgiu para
preparar intérpretes e que a funcdo da direcacakgair muito tempo foi uma atividade
subjacente ao processo de montagem de pecas, anmmie acerca de estruturas de
aprendizagem visando estritamente a preparacamaknador s6 comecgou a fazer sentido
apos o advento da consciéncia da “assinatura deidespo” executada por Antoine e que é
pontuada por Jean Jacques Roubine (1998, p. 23) sonmarco da transformagéo do diretor

de teatro em artista.

Em alguns paises, a atencdo para esse tipo dedadordentro de uma
escola vem bem tardia, conforme o caso francésemearigdo de Michel Pruner (2006, p.
146):

Contrariamente a Polénia, aos Estados Unidos odssi&® a Franca ndo oferece
muito espac¢o no ambito institucional para o engi@m@ncenacdo. Mesmo se, dentre
poucos, alguns estagios sdo organizados jalone Théatre Nationah formacao
para esse trabalho t4o particular se adquire narimalas vezes na prética

8 Na tradugéo: “A encenacéo, sua histéria e semehdD referido seminério foi cursado pelo doutai@n
durante o segundo semestre letivo do ano acadérainzeés 2004-2005 no Instituto Nacional de Histdaa
Arte (INHA) em Paris. Esse periodo da pesquisaifibilizado com bolsa PDEE da CAPES.

® Tradug&o do doutorando. No original: “Contraireigeta Pologne, aux Etats-Unis ou a la Russierdade

n’offre guere de cadre institutionnel a I'ensensmigent de la mise en scéne. Méme si, depuis pelgups



23

O autor faz menc¢édo @nité nomade de formation a la mise en scéne estagio pedagogico
orientado por encenadores de renome que permiterimaamento de jovens diretores.
Cumpre informar que a iniciativa desse tipo de rengurgiu apenas em 1997 deune
Théatre National Mais recentemente, a Universidade de Paris X rte\iee, atraves de seu
Departamento de Artes do Espetaculo, implantou Dipléme d'Etudes Supérieures
Spécialisée¢DESSY? intitulado Dramaturgie, mise en scéne et’jesob a coordenacdo do
prof. Jean-Louis Besson. Durante o segundo senlestre do ano académico francés 2004-
2005 e o primeiro semestre letivo de 2005-200@& &woportunidade de acompanhar alguns
dos seminarios tedricos referentes ao curso citadai informado de que fazia parte da
proposta de pratica teatral do programa tambémndereatravés de um trabalho de
assisténcia numa producdo de um encenador a sératadild. Determinantemente, a
simulacdo da vida profissional na rede de teatiespedagogia “mestre-aprendiz”, constitui

um modelo para a formagao em direcéo teatral.

Com relacdo ao programa de Nanterre, informo cquerata de uma
iniciativa pioneira e experimental na Franca. Teedialmente, a insercdo das artes cénicas
no meio académico europeu restringe-se aos estladociéncias do teatro”, na designacao
alemé: TheaterwissenschafDessa forma, coube a essas instituicbes o ammento das
reflexdes tedricas sobre evento teatral como fenénsécio-cultural, legando a preparacéo
do diretor as escolas especializadas, 0os consapsato

1.2 A PREPARACAO DO DIRETOR NA UNIVERSIDADE

Shakespeare (1969, p. 560-561) deixa uma pistee sdQuns expedientes
da pratica do teatro na Inglaterra elisabetanaocord observado nesta passagem de Hamlet:

stages sont organisés par le Jeune Théatre nati@faimation a ce travail si particulier s’acqtle plus
souvent sur le tas”.

10 z ~ . Z A ) "
Trata-se de um curso de pos-graduastéctu senspem nivel de Mestrado, porém com énfase mais pratica
como os Mestrados Profissionais que atualmente est&o implantados no Brasil em areas de
administracdo, economia e engenharia de produgéiopf@ notar que nos Estados Unidos ha uma tradigdo
desse tipo de curso mesmo na area de artes, é ghamadd/aster of Fine ArtMFA).

M Na traducao: dramaturgia, encenacao e jogo.
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Rosencrantz — Pensando, meu senhor, que se naotraicaleleite no homem,
imaginava que refeicdo quaresmal estava esperapui®@s atores que encontramos
no caminho e que para aqui se dirigem, a fim deof@®cerem seus servicos.

Hamlet — [...] que atores séo esses?

Rosencrantz — Aqueles mesmo que tanto eram de \aggsmo: 0s tragicos da
cidade.

As apresentacOes teatrais para a corte acontedaraneente, mas sempre na condicdo de
eventos realizados a convite. Apesar de certas @onmgs contarem com a admiracédo e
protecdo de determinados nobres, essa condi¢cdmavarse a uma permissdo, em forma de
carta, para realizar apresentacfes em espacosifesigecsem nenhum vinculo financeiro

entre o patrono € os artistas.

Para organizar os eventos encomendados, a cgiesancontava com o
Master of Revels Officaum funcionario, normalmente fidalgo, responsdga@i escolher as
pecas, o diretor, o cendgrafo, o figurinista, eotiros membros da equipe. Também era sua
obrigacdo manter-se atento ao gosto e aos interekse aristocratas financiadores das
“festas” para que a diversdo fosse a mais satisddapdssivel. Nos tempos elisabetanos, o
termorevelssignificava entretenimento teatral na corte. dé@meThe Revels Officera dado
ao departamento encarregado de conceder todoscsos materiais para esses eventos
(PATERSON, 1961, p. 5-6).

As trupes, apesar de ostentarem nomes de nobreslgms casos,
viabilizavam a sua manuntencéo e a de seus teatnoss receitas de bilheteria dentro de um

mercado teatral em acirrada concorréncia, confalen@onstra o dialogo:

Hamlet — Por que motivo andam errantes? Seria vaaitajoso para eles, tanto do
lado da reputacdo quanto para a bolsa, que maggiveesidéncia fixa.

Rosencrantz — Acho que encontram dificuldades, emseyiéncia da recente
inovagéo.

Hamlet — Ainda gozam da mesma reputacdo de quastie @a cidade? Ainda sédo
tdo aplaudidos?

Rosencrantz — Nao ha duvida de que nao.
Hamlet — Que aconteceu? Estdo ficando incapazes?

Rosencrantz — N&o, senhor; procuram agradar, ca@bitualmente; mas apareceu
uma ninhada de criancas, pintos na casca do ojas vazes de falsete se elevam
tanto mais quanto mais séo aplaudidos. (SHAKESPEARE9, p. 561)
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A geréncia do edificio teatral como negdcio olingamente lucrativo e
auto-sustentavel nasce na Inglaterra ja no peegbsiabetano. Ela foi estimulada pela falta de
abrigo sob os auspicios da realeza para as conagactmceberem realizacdes teatrais mais
permanentes. Essa conjuntura acabou por incentimaregime de producdo orientado para
cada espetaculo como aglutinador momentaneo d¢aarg técnicos. Dependendo do sucesso
de publico de cada peca, a proxima poderia comigr & mesma equipe ou ndo. Sublinho,
desde ja, a crucial divergéncia dessa articulag@o @s primordios da estrutura apresentada
na secao anterior deste capitulo: “Através de apaiigiais, aflorou um regime de producéo
orientado no sentido de caracterizar 0 espacateatmo um nucleo aglutinador dos mesmos
artistas e técnicos ao longo de alguns dfios”

De imediato, anoto que a necessidade de gestdati\ac apoiada no
tratamento da casa de espetaculos como um negicpafte também das preocupacdes dos
administradores dos teatros pertencentes a redeitdasa secdo anterior. Porém, esse tino
comercial € mais acentuado numa sociedade ondgpasas de apresentacao ja surgem com
essa obrigacdo. A exigéncia de sustentabilidadgediira no continente é bem posterior e,
além disso, permanece uma subvencdo complementg@este para assegurar a propria

existéncia dos teatros.

Mesmo que se recorra ao exemplo @ammedia dell’Artecomo uma
producdo obrigatoriamente lucrativa para manterntistas, ela ndo favorece um edificio
teatral porque subsiste na flexibilidade mambentberucial ressaltar a oportunidade de
criacdo, digamos, estavel da atividade teatral omdirtente europeu — possibilitada pela
consolidacéo do espaco de apresentacdo como lecaksidéncia” prolongada do mesmo
grupo artistico para conceber seguidas montagens fimanciamento da realeza -
diferenciando-a com nitidez da caracterizacdo ds a@e espetaculo como um negocio
necessariamente auto-sustentavel. Essa precogatobiedade de lucro gera uma dinamica
produtiva que vincula a consolidacdo do perfilstidd do estabelecimento teatral ao seu
sucesso comercial. O resultado traduz-se por undémeia empresarial para constituir um
mercado nao tao propicio a aprendizados longosm@snerganizado em teatros com nitidas

hierarquias de qualidade.

12Cf. p. 14 desta tese.
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Apo6s a queda da dinastia Tudor, o teatro inglé® smm sérias restricdes
para as suas representacfes. Toda a vasta dramatlisgbetana foi submetida a rigidas
normas de censura, incluindo-se 0s seus expediaigesriacdo, de producdo e de
apresentacdo. Somente a partir de meados do s¥tdloa universidade inglesa busca
resgatar o valor literario dos textos abolidos. ttiedesse movimento, a montagem de cenas
e de pecas toma espago no meio académico a medidascsemindrios tedricos tendem a se
transformar em laboratorios de reconstrucdo e estaks praticas teatrais da época

elisabetana.

Discutindo as divergentes qualidades de abordagenteatro realizadas
pelos estudiosos, Marvin Carlson (1997, p. 215¢me® as cruciais diferencas entre Samuel

Taylor Coleridge e William Hazlitt:

Nenhum outro critico importante de seu tempo esivambuido quanto Coleridge
das preocupacles e estratégias criticas dos tedalemaes contemporéneos. A
tradicdo empirista inglesa que caracterizou ososugrandes criticos da época teve
em geral pouca tolerdncia para com essa especuldtsicata. William Hazlitt
(1778-1830), por exemplo, ironizava a metafisicaGidderidge ou Schlegel: ‘A
verdade, como eles a viam, nunca é o que é, ma®,0sqgundo o sistema deles,
deve ser’. Hazlitt ndo erigiu nenhum sistema, résedvolveu nenhuma filosofia da
arte, mas considerava obras especificas mais doldisico que do metafisico, do

fisiolégico que do filoséfico.

Imbuido da “tradicdo empirista inglesa”, aparecenfleLewes, cuja obra ndo o alcou a
condicdo de grande tedrico do teatro mas cujosettmiscvalem destaque. Lewesp(d
CARLSON, 1997, p. 224) reforca o olhar sobre aiogapa da constru¢cdo da cena chamando
a atencéo para o fato de que a produgéao teatial tor efeito infinitamente maior do que o

proporcionado por qualquer leitura de gabinete”.

Para citar um exemplo recente sobre o desdobrantmsse esforco de
valorizacéo daraxis teatral no ambito académico inglés, acredito pertano expor o meu
testemunho pessoal. No segundo semestre de 198itipea na condicdo de ator, da
montagem do textédssassino esperanca das mulhems Oskar Kokoschka, dirigida pelo
prof. Glnther Berghaus da Universidade de Oxforde&izacdo do espetaculo foi proposta

como uma das disciplinas do curso de Mestrado atrd’ da Universidade Federal do Estado
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do Rio de Janeiro (Unirid). Em pararelo a aulas expositivas, o professor @plidurante o

processo de ensaios, uma série de técnicas assmaadExpressionismo, as quais eram fruto
de sua pesquisa pessoal e pormenorizada do as€untabalho buscava, em seu conjunto,
resgatar ao maximo os principios basicos desstcastéejam eles conceituais ou praticos.
Continuamente, a experiéncia situava tanto asxddte e os conteudos tedricos quanto os

procedimentos de criacdo do espetaculo num mestamaade importancia.

Percebo que, de modo geral, esse tipo de olhar paesgate do teatro
acompanhado de sua respectiva e intrinpesais propicou a composicdo de uma formacao
em nivel superior com vistas, também, & prepart&@uca dos estudantes. Por isso, dentro
do ambiente académico inglés, surgem cursos coaiplitigs voltadas para o exercicio da

direcédo, interpretacéo, iluminacéo, cenografiaecotitros.

Haja vista a condicdo de ex-colbnia, os Estadadddrherdam e aprimoram
essa tendéncia, terminando por oferecer diplomagngitarios especificos e variados dentro
da area de artes cénicas. Em acréscimo, incorpamda o tino comercial das casas de
espetaculos inglesas. No centro do mundo cap#alessa estrutura recrudesce através da
clara valorizagdo do pragmatismo na vida profissiola em 1947, encontra-se a visao critica
de Arthur Hopkins (1948, p. 2) sobre a consolidadds meios produtivos em teatro:
“Naturalmente, numa economia que viu todas as stap@ara 0s problemas da humanidade
na organizagao, os desorganizados caminhos do te@tr podiam escapar. E, certamente,
uma organizacgéo foi necessaria se o teatro erasgaraconomicamente viavel” Como
numa homenagem, o autor rememora os intrépidoogrgatrais que se aventuravam pelo
interior para levar as suas apresentacdes a tadiygos de cidades, mas acaba por constatar,
enfaticamente, a afirmacéo de Nova lorque comanagma meca dos atores, com Hollywood

tomando esse posto mais tarde (idem, p. 1-7).

Evidencia-se a condi¢c@mne qua norde formar plenamente o aluno para o

préprio enfrentar eficiente e eficazmente os desafe um mercado organizado e em acirrada

'3 Na época, Giinther Berghaus era professor convidadrograma de Pés-Graduagéo em Teatro (PPGT) da
Unirio.

4 Tradugao do doutorando. No original: “Naturally sin economy which saw all the answers to mankind’s
problems in organization, the unorganized way$eftheatre could not escape. And certainly orgéiniza
was needed if the theatre was to be economicatigmable”.
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concorréncia. Para a aprendizagem do diretor, papgedo na universidade conta com
aprofundados estudos tedricos, assim como na fé@emsgperior européia, mas também com

bibliografia especialmente dedicada a esmiucangtexa tarefa de montar uma peca.

1.2.1 Os manuais de direcao teatral norte-americaso

Os primeiros cursos superiores de direcao teawal Estados Unidos,
inciados na década de 30 do século passado (HOISRE, p. xvii), consolidaram percursos
académicos e reflexdes didaticas sobre tal aprageilm. Para dar suporte as entdo recentes
linhas de formacéo, algumas obras sobre o procesdvo do encenador foram editadas. Por
vezes, professores de universidades diferentezaas®m conjunto essas sugestdes de ensino,
como € o caso de Alexander Dean da UniversidadeYale e Lawrence Carra da

Universidade Carnegie-Melloh autores do livrgrundamentals of play directing

Apesar de varios trabalhos em conjunto, haviardémcias entre escolas.
Na introducdo dos textos, os proprios respons@assamem uma postura precavida sobre a
preparacdo do encenador, avisando, de forma didacrique optam por diferentes
abrangéncias do tema. Alexander Dean (1941), Celldwees (1951), Hugh Hunt (1954) e
Curtis Canfield (1963) sdao unamimes ao ponderaresabexisténcia de caminhos diversos
para esse aprendizado. Canfield (idem, p. 12) alesamente:
E impossivel recomendar um simples percurso ou étodo como superior a todos
o0s outros; e é dificil chegar a uma generalizagufiativa sobre um sistema ideal
de preparagdo. Talvez, a mais sensivel aproximaggoolhar primeiro algumas

coisas que o diretor € chamado a fazer, examirdreas nas quais espera-se que ele
demonstre poder e proficiéntia

E ainda, no prefacio do livro do prof. Dean (19g1yii), 0 mais antigo a que tive acesso,

encontram-se outras ponderagdes sobre essas gésren

15 Na primeira edicéo, Lawrence Carra é citado cornéepsor da Universidade do Texas e na quinta edica
como Professor Emérito da Universidade Carnegidevel

'8 Informo que, na primeira edicdo, a obra é assiapéaas por Alexander Dean, mas ja menciona a
colaboragédo de Lawrence Carra no prefacio.

Y Traducao do doutorandso original: “It is impossible to recommend one plencourse of action or one
method as superior to all others; and it is diffita arrive at a meaningful generalization abauideal
system of preparation. Perhaps the most sensipi®agh is to look first at some of the things &dior is
called upon to do, to examine the areas in whicis lexpected to show power and proficiency”.
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Porque ha pouco consenso entre escolas e profesioteatro sobre o que pode ser
pensado e como isso pode ser pensado, e porguesjmadis de teatro usualmente
rejeitam que o ensino de teatro € uma possibilidadticas a esses métodos e a essa
abordagem devem ser esperatias

Mesmo assim, todos estabelecem firmemente as sse@h&s pessoais. Apesar das
divergéncias, essas obras procuram, de modo gemateder ao aluno uma preparacao
calcada na crenca de que “sem menosprezar o tab@tboou apregoar que um artista poderia
ser criado onde ndo havia um instinto inerente paadge, [...] 0 conhecimento e a aplicacao
de certos principios pode evitar erros onerosodireinar desperdicios econémicos e
artisticos” (DEAN, 1941, p. vity.

Para prosseguir a apresentacdo dessa bibliogrddéistaco a tese de
Doutorado de Jamil Dias Pereira (1998) O-instrumental de trabalho do diretor de teatro:
paradigmas conceituais e recursos técniddssegundo volume do trabalho condensa uma
série de conceitos praticos para o oficio do erdmmextraidos desses manuais de direcdo. O
autor organizou uma amostragem de oito li¥tasas n&o se furtou ao direito de “lancar mao
de outros titulos encontrados” (idem, vol. 2, p. ¥ta-se que a grande maioria das obras
consultadas é de origem norte-americana, mas aipr8ereira informa que ha também

titulos ingleses sobre o tema.

Na descricdo feita pelo pesquisador (idem, p. 70-Zencontra-se
primeiramente um discurso sobre a escolha do téxtoto que todos 0os manuais baseiam-se

na montagem de uma peca escrita. Portanto, esseifaiparte do trabalho é essencial.

18 Traducao do doutorando. No original: “Becausedtigtittle agreement among schools and teachetsaofia
as to what can be taught and how it is to be tawgtut because professionals in the theater ustetly that
the teaching of theater is a possibility, criticisfithese methods and of this approach may be &giec

¥ Traducéio do doutorando. No original: “Without Liifig innate talent or claiming that an artist bbe
created where was no inherent flair for the ari, the knowledge and application of certain piiabes would
avoid costly mistakes and eliminate economic atigtarwaste”.

20 Seguem, abaixo, as referéncias das obras:

CLURMAN, Harold.On directing Basingstoke (US): MacMillan, 1974.

COHEN, Robert e HARROP, Joh@reative Play DirectionEnglewood Cliffs/lUSA: Prentice-Hall, 1974.
DEAN, Alexander e CARRA, LawrencBundamentals of play directing? ed. New York: Holt, Rinehart
and Winston, 1988.

GRIFFITHIS, Trevor RStagecraft: the complete guide to theatrical preetLondon: Phaidon, 1982.
HEFFNER, Hubert C., SELDEN, Samuel e SELLMAN, Hunfa. Modern Theatre Practice. New York:
Appleton-Century-Crofts, 1977.

HODGE, FrancisPlay directing: analysis, communication and style ed. Englewood Cliffs: Prentice-Hall,
1994.

O'NEIL, R. H.The director as artistplay direction today. New York: Holt Rinehart avdinston, 1987.
VAUGHAN, Stuart.Directing plays: a working professional’s methdtw York: Longman, 1992.
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Diferentes qualidades de envolvimento do diretomca obra a ser selecionada sao
especificadas. Tal op¢do passa por uma andliggiasid, levando em conta as necessidades
artisticas do encenador e também as possibilidatsceiras para a montagem da peca, a

quantidade de atores e a pertinéncia do assuntdadmpara o publico.

Logo apos, transcorre o periodo de amadurecimeatorelacdo do
encenador com o texto. Nesse intervalo, o diretoaoxima da obra através de estudos
livres, repetidas leituras — sozinho, sem atoredevantamento de inUmeras questfes. Acerca
disso, Harold Clurmam (1974, p. 25) observa: “A idadque as leituras progridem e um
grande numero de pensamentos “difusos” é acumulaaio.esquema geral de producdo
comeca a se configurar na mente do dirétoial dinamica leva a necessidade de analisar de

modo mais metodico o texto.

Para a analise da peca, os autores sugerem cantiabtante diversos mas
que tém consenso na divisdo progressiva do conteisdmdo enfatizar a atencdo sobre
pequenas por¢des para compor passo a passo umeeeas§o mais global. Particularmente,
destaco a obra de James Thomas (19@)pt analysisespecialmente dedicada a esse fim.
O autor esclarece que esse trabalho, além de saistema de classificacdo e uma atitude
intelectual, deve ser usado como uma maneira deafémuma peca (idem, p. xiii). A partir
dai, os elementos que podem guiar as escolhasreimrdsdo extraidos. Nitidamente, os
manuais exigem do aluno um estudo exaustivo pa&@apar a sua tarefa com os atores desde

a primeira sessao de ensaios.

Um importante instrumento de criagdo comeca alaborado em paralelo a
andlise do texto: o caderno de dire¢do; o qualcéeinentado durante todo o processo de
ensaios. Basicamente, a idéia de composi¢cao dadeeno parte do principio de distribuir na
mesma folha uma coluna para o texto da peca esoctanas, duas ou trés, para anotacoes
sobre marcacdes, intencdes e indicacdes para Ies.af® objetivo € ter anotado no mesmo
campo de visdo tanto os didlogos quanto as respscidéias do encenador para o
levantamento da cena. Na explicacéo de Pereira&(180 2, p. 31):

% Tradugaio do doutorando. No original: “As the readiprogress and a great number of “stray” thoughts
accumulate, a general production scheme begirsaoesitself in the director’s mind”.
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Trata-se de uma ferramenta que permite ao diredgistrar os resultados do
processo de trabalho, a medida em que ele avaoesibpitando-lhe esclarecer
dividas sobre solugdes ja encontradas e manterorgobre os rumos do
espetaculo. Sua utilizacdo pode passar por doisemim® distintos: o periodo que
antecede os ensaios, quando o diretor assentasutados da analise de texto; o
periodo de ensaios, quando nele sdo anotados o&wa composicao cénica — a
marcacdao, as variacdes de luz e as inser¢des sqnaiigicas e ruidos incidentais) —
e quando abriga os mapas de distribuicdo de camasfmagens, dos figurinos e
aderecos, etc., isto &, o plano de direcao.

Os manuais abrangem também a interacdo do do@totodos os membros
da equipe: cendgrafo, iluminador, maquiador, figigsta e etc. O estudo aprofundado do texto
nao so possibilita a direcdo dos atores como igertkeno didlogo do encenador com 0s outros
artistas do espetaculo. Sobre esse trabalho, Brelacige (1994, p. 3) sublinha a exigéncia de
aprimorar a habilidade do aluno de dire¢céo parartos sentimentos de outras pessoas a fim
de que elas concretizem as idéias desse estudamte.o trabalho de analise do texto e as
anotacdes contidas no caderno de direcao sao dedates para a clareza de transmisséo do

conjunto de intencdes e indicacdes do encenador.

A interagcdo do diretor com o elenco e a organzag8ual da cena tem
especial atencdo. Praticamente todos os manua@ntopor base o palco italiano como
protétipo para ser estudado. As relagdes fisicie @s atores e deles com os volumes do
cenario tém inimeras aproximagdes. Nesse ambitoradessores Cohen e Harrop (1974, p.
47) estabelecem o conceito geral de “composicao”:

O termo composi¢cap conforme usado neste livro, refere-se a arti@dae
orquestracdo de tudo que se vé e de todos os soms apresentacdo teatral. A
composicao do palco € o arranjo visual (disposga&wvimento) dos atores em face

ao cenario e a platéia, a composicao “audivel”fuixo ritmico ou arritmico dos
sons que alcangam os ouvidos da pl&téfaspas do doutorando)

Conforme ja mencionado, existem divergéncias emiseolas e, no caso do termo
“composicao”, os professores Dean e Carra (19888).por exemplo, fazem um uso mais
restrito, definindo-a apenas como a disposicéo lementos no palco, incluindo-se ai os

atores.

% Tradugéio do doutorando. No original: “The tesompositionas used in this book, refers to the articulation
and orchestration of all the sights and soundstbéatrical presentation. Stage composition is/ibeal
arrangement (placement and movement) of the aet®&-vis the scenery and the audience; audial
composition is the rhythmic or arythmisi€) flow of sounds that reaches the audience’s e@rgtoprio
professor anota que o termo “audial compositiord' t&n uso regular nos meios académicos, trata-sende
conceituacdo que ele espera ser incorporada abwlaca. Na traducéo, optei pela expresséo “congdosi
audivel”.
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Apesar de diferengcas nas nomenclaturas e em algum=eitos, pode-se
perceber o consenso dos manuais de direcdo quartostatacdo de que a maior parte do
trabalho de montar uma peca deve passar pela gicde procedimentos conhecidos.
Portanto, durante um processo de ensaios, inunpeooedimentos sdo aplicados. Esclareco
gue, quando utilizo o termo “processo de ensaiestou caracterizando o agrupamento de
todas as atividades realizadas pelo diretor arpdotimomento em que ele decide montar
determinado texto até a sua estréia. Ja o ternuxédimento de ensaio” refere-se a uma
dessas atividades, ou pequeno conjunto delaszadatéis durante o “processo de ensaios”.
Logo, um Unico processo abrange uma série de proeatbs. Naturalmente, esse Unico

“processo de ensaios” dara origem a uma Unica myemtdeatral.

Verifica-se, portanto, que essa sistematizacéd esimamente ligada a
caracterizacao do diretor como alguém capaz demalbm projeto de encenacao, prevendo
e organizando procedimentos a serem executadasgo tlo seu processo de ensaios. N&ao se
descarta o fen6meno da “descoberta” e da “invet#tde”. Mas n&do se aceita o fato de tudo
ser descoberta e fruto de invencdes do encenadioal Aele “pode ter sentimentos muito
fortes sobre um texto, mas sensibilidade, apesajudiar, ndo vai definir as suas capacidades
de dirigir” (HODGE, 1994, p. 3. Por essa razdo, percebe-se a recorréncia no dogo
textos de uma palavra: técnicaraft. Essa caracteristica demonstra a preocupagaaydersu
expedientes praticos para o trabalho do encenader. sistematizacbes de ensino
norte-americanas procuraram encarar o oficio decdir teatral dissecando o processo de
criacdo também em seu ambito mais concreto: aigtisle da cena, a linguagem de
marcacao, a distribuicdo dos atores, a divisdcatttopem areas de importancia, a distribuicéo

dos volumes de cenario, a relacdo desses volumesgatores e etc.

Acredito ser oportuno informar que a presente yisadgoi desenvolvida em
razdo das demandas de meus alunos de direcdd Bzdraa deste campo especifico de
trabalho: a concretizacdo da idéia do diretor ésalo espetaculo, sugestdes praticas para a
montagem da cena a fim de viabilizar a concepdistiaa do estudante de direcéo.

% Tradugaio do doutorando. No original: “[A directarhy have very strong feelings about a playschipt,
sensivity, though it will help, wil not define hikrecting capabilities”.
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Diante do conjunto de titulos abrangendo tais @iep¢es, tive especial
atencdo sobre os exercicios descritos pelo prof@sswy John Converse (1995) no livro

Directing for the stage: a workshop guide of 42atnee training exercises and projects

No meu trabalho em classe, adaptei algumas damlamies, as quais
apresento no Apéndice A sob o titultxercicios cénicos simplificadds Toda a experiéncia
de aplicacdo e modificacdo das sugestdes do pamivelse estd vinculada a minha pratica
docente na Escola de Teatro da UFBA. Para melleotifccar o ambiente no qual se inseriu,
e ainda se insere, esse processo de aprendizagsso, pgora, a uma analise sobre a propria

instituicao.

24 Cf. p. 116-124 desta tese.
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2 A ESCOLA DE TEATRO DA UFBA: UM AMBIENTE HIBRIDO

Sem perder de vista que me dedico a investigaeapacado especifica do
aluno-diretor no ambiente da Escola de Teatro da&BAJ)Fexploro, de inicio, uma
caracteristica basilar do processo de formacdondenador em termos gerais no Brasil.
Tradicionalmente, a citada aprendizagem deseneotgagas ao ato recorrente de montar ou
participar da montagem de pegas, numa sucessiearggdto de conhecimentos a medida que
o recém-diretor reconhece e lida com os seus acems seus erros. Essa mecanica obedece a
pedagogia jA mencionada na presente tese comorérasendiz”. Herdamos e aplicamos o
expediente tipicamente europeu de formacdo, baseadgrivilégio de testemunhar os
percursos criativos de nomes destacados da criagéi@l e no impulso de enveredar por
caminhos préprios de encenacdo, inspirado pelasdertessoal de concepcao artistica e pela

experiéncia da observacéao.

Baluarte da relacdo “mestre-aprendiz” para a agép de jovens
encenadores nacionais, o Teatro Brasileiro de C@am€IBC), iniciativa financiada e
administrada pelo engenheiro Franco Zanpaonfigurou um pélo irradiador da cultura
teatral européia no Brasil; especialmente italiana:
A formacédo do encenador brasileiro ou 0 seu agerd@nento, ao longo da segunda
metade do século XX, se da basicamente junto assreseitalianos, como foi o
caso de ANTUNES FILHO, assistente no TBC, ou comdeorlavio RANGEL,

convidado para ser o diretor artistico da prest@iacompanhia, em 1958.
(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006, p. 126)

Localizado na Rua Major Diogo na cidade de Sao d?aol TBC trouxe importantes
encenadores, dentre eles Adolfo Celi, Ruggero bachliciano Salce e Flaminio Bollini
Cerri, 0s quais propiciaram uma disseminacdo dénesmmentos na area da encenacao

conforme destaca a citacéo.

! Executivo ligado aos negécios do empresario e nacErancisco Antonio Paulo Matarazzo Sobrinhogillic
Matarazzo.
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Essa influéncia também é distinguida por outrdsras como Gustavo A.
Daria (1975, p. 112) que assim avalia a situac@omnada a época da implantacdo do TBC,
no ano de 1948: “Para um teatro sem tradicdo, amntde&do e improvisacdo davam-se as
maos, um tal apoio técnico trazia a no¢céo de segayae coisa bem comecada que até entéo
faltara”. Ainda sobre esse momento, Sabato Mag@afh2, p. 196) verifica a sua qualidade
em termos artisticos: “A primeira fase era estateaalheia a qualquer preocupacéo de outra
ordem. Esforcavam-se 0s encenadores em realizato®oaspetaculos, estribados em
desempenhos e acessorios cujo padrdo era a salerieda finura européia”. Quanto aos
recursos de preparacéo dos artistas brasileiragtay constata: “Na verdade, faltando ainda
os estabelecimentos formadores de intérpretesegsaca-se no proprio palco o aprendizado,

em padrdes de requinte e sutileza” (idem).

Os comentarios de Doria e Magaldi evidenciam arvese a desconfianca
em relagcdo a estabelecimentos de formacgdo ja4 etdsteno Brasil e a preferéncia pela
importacdo de novos modelos e procedimentos, urmague a primeira escola de teatro
brasileira, a Escola Dramética Municipal do Rio Meiré, mantinha ja um curso de
interpretacado, inclusive com egressos e suas mesgmecompanhias indo apresentar-se em
Sédo Paulo; como por exemplo, Procépio Ferreira (CARHO, 1989, p. 173). Com efeito,
para o tipo de avaliacdo dos autores citados, tai¢éo e improvisagdo davam-se as maos”
igualmente na preparacao de atores no melhor @stifgaiatice nacional” configurando uma
qualidade de atuacdo cuja riqgueza sO é realcaddinsmdo século XX com trabalhos
académicos como a dissertacdo do professor Daraetjids (1998) Precisa de arte e
engenho até.... um estudo sobre a composicdo dsopagem-tipo através das burletas de
Luiz Peixoto— onde se discute a estruturacdo de um percursmiagio para o intérprete

através de personagens-tipo nas burletas

2 Essa escola foi oficialmente instalada em julhd @&l e fundada por Coelho Neto em 1908 de acanaioac
lei 1.167 de 13 de janeiro desse ano. Até osaliass, ela mantém atividades de formac&o em téerico,
sob 0 nome de Escola Martins Pena de Teatro, ligadmdacao de Apoio a Escola Técnica do EstadRialo
de Janeiro (FAETEC).

3 Informo que o trabalho do prof. Daniel se insevgrojeto de pesquiddm estudo sobre o cdmico: o teatro
popular no Brasil entre ritos e festasordenado pela prof® Maria de Lourdes RabetinGEta (Beti Rabetti)
da Universidade Federal do Estado do Rio de Ja(igiinio). Dentre os estudos sobre esse tema, castae
também a pesquisa da prof2 Neyde Veneziano sdearo ligeiro brasileiro e os livros da profe AlegReis,
Cinira Polonio, a divette carioca: estudo da imagpublica e do trabalho de uma atriz no teatro bleisb na
virada do séculoe A tradicdo viva em cena: Eva Todor na Cia. Evaussértistas (1940-1963)
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Decorria, portanto, o entusiasmo de alguns settgeslasse artistica pela
busca das inovagOes vindas do exterior para o ammento da producao nacional, num
movimento claro de ruptura com rotinas ora vigengesriacao teatral. Quanto as diferencas
de trabalho existentes e as transformacdes alnsejegtse periodo, um fato pitoresco serve
de ilustracdo: Alfredo Mesquita quando ofereceuaa®pio Ferreira a sua pefaesperanca
da familiaficou boquiaberto ao saber que o renomado ator@participava do processo de
montagem do espetaculo. Apesar de Procopio hawemgenhado muito bem o papel ao
longo da temporada, uma cadeira tinha sido coloeatdaeu lugar e um assistente lia as suas
falas durante os ensaios. Tal expediente era iniv@agl para um autor e diretor como
Mesquita, que contava com experiéncia européiaatect e com formacgéao ligada as grandes
revolugcdes do palco europeu do inicio do séculoddesido, inclusive, convidado por
Zampari a participar da inauguracdo do TBC anos appitoresco episodio envolvendo o
ator carioca (GUZIK, 1994, p. 190).

Dentre outros artistas que, assim como Alfredo dd#a, foram buscar
cursos especificos fora do paidDwionario de Teatro Brasileirpespecialmente no quesito
formacdo, menciona Eros Martim Goncalves (GUINSBUYRGRIA; LIMA, 2006, p. 126)
fundador e primeiro diretor da Escola de Teatremtao Universidade da Bahia, a qual viria a
se tornar a atual Escola de Teatro da UFBA. Na ragaublicacéo, no verbete sobre teatro
universitario, as realizacbes da Estaddo citadas como “uma experiéncia seminal” que

“formou atores, produziu espetaculos e constitoiurepertorio artistico” (idem, p. 298).

Essa qualificacdo como “experiéncia seminal’ comi as especiais
condicbes proporcionadas para o ensino de artésaséw inauguracao da Escola encaminha
singular empreitada na histéria do teatro brasilgior consolidar, jA na década de 50, um
ambito universitario onde os objetivos de todasaas convergiam para a montagem de
pecas. Apesar de ser “implantada como a primetal@sle teatro de nivel universitario no
Brasil e na América do Sul” (LEAO, 2006, p. 239)seu espirito era eminentemente de
conservatorio, voltado a pratica, e seus procedimsede ensino visavam a encenacgdo de

textos com turmas de alunos por vezes egressosideducacao escolar modesta. Quanto a

* Conforme informado em nota na p. 10 desta tesa,rpéerir-me a Escola de Teatro da UFBA, também
utilizarei a expressao “Escola de Teatro” ou simmiplente o termo “Escola”.
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ISs0, nota-se: o diploma concedido para o aluniatéepretacdo nao era reconhecido como de

nivel superior, tratava-se de um “curso profisdianate”.

O ambiente artistico-criativo estabelecido nosnpnios anos da Escola
pode ser colocado em igualdade de exceléncia spatado ao TBC no que tange ao solido
fundamento de um local de producdo e montagem pité&silos com grandes homens de
teatro estrangeiros no Brasil. Tal situagéo aiedantrementada pela abertura de espago para
expressdes populares genuinamente nordestinas meege académico. Para melhor
compreender as raizes de tal hibridez, procuropagrneferéncias de trabalho pedagogico e

artistico ligadas a época de fundacéo da Escola.

2.1  INSTALACAO E HERANGCA

O convite encaminhado a Eros Martim Goncalves paoadenar o projeto

da Escola de Teatro da Universidade da Bahia fzaiee de um audacioso plano do Reitor
Edgar Santos para incrementar a vida cultural davipcia através de um complexo
empreendimento envolvendo a criagdo de trés esdelastes nas areas de musica, danca e
teatro, e ainda a incorporacdo da antiga Escol8Belas Artes. O mote central dessa
empreitada visava aproximar a comunidade acadé&micaciedade soteropolitana através da
producdo cultural universitéria para projetar Sédwacomo polo de destaque no cenario
artistico brasileiro.

A atividade teatral na capital baiana na virada diécadas de 40 e 50 era

dominada exclusivamente por amadores:

Verificando-se a producao teatral que se da nosez que antecedem a criacdo da
Escola de Teatro da Universidade da Bahia, encordetracos do provincianismo
envolvendo a cena, tanto na escolha do repertéidmtg no arcabouco formal, ja
gue as montagens ainda utilizam cddigos de umotesir processo de superacao.
(LEAO, 2006, p. 102)
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Numa conclusdo imediatista, poder-se-ia qualificerrumos de criacdo em artes cénicas
entdo aplicados pelos grupos locais como prati@asudh teatro sem tradicdo, onde a
improvisacao e a intuicdo davam-se as maos”, @dsza citadas palavras de Gustavo Doria
(1975, p. 112). Porém, assinalo o aviso de Raimivhalbos de Ledo (2006, p. 102-103) para
nao tomar de forma radical a sua prépria afirmajivaque, ocasionalmente, diretores
profissionais, sozinhos ou com as suas respectwaganhias, chegavam a cidade para
apresentar espetaculos e promover algum tipo @ecaérhbio. Todavia, os efeitos dessas
acOes, ainda que valorizadas como “um fluxo e xeflde idéias” (idem, p. 103), nao
perduravam, conforme avalia a pesquisadora Jussiantana (2006, p. 36):
A tomar pela irregularidade das montagens amadooas textos do repertorio
moderno e pelo modo de trabalho dos atores, avadiajue estes intercambios nédo
alteraram substancialmente os aspectos formaiséemisas de atuacdo empregadas
pelos amadores baianos. Suas iniciativas ensaianaipasso, a ser consolidado de
forma muito mais arrojada apenas a partir da aiadd Escola de Teatro da
Universidade da Bahia.
Dessa forma, o surgimento e a permanéncia da Est®ldeatro possibilitaram uma
transformacao definitiva nas rotinas de criagatrdbaoteropolitana da época e constituiram
um divisor de aguas para as artes cénicas baiaoasprme também conclui o prof.
Raimundo Ledo (2006). Por fim, acredito ser razbdizer que, com a fundacao da Escola,

inaugurou-se o teatro profissional na Bahia.

Martim Gongalves fora convidado para o cargo devéd sua vasta e
reconhecida experiéncia acumulada como homem ti®.téan verdade, o convite néo foi
aceito de pronto. Primeiramente, ele optou por ece@hmelhor a situagéo cultural da cidade
para confirmar a sua presenca a frente do prgpetoisso veio ministrar cursos sobre artes

cénicas em Salvador no ano de 1955.

Dentre as credenciais que habilitaram Martim Glwegapara encabecar o
projeto da Escola, posso mencionar que ele se formuriosamente, em medicina, com
especializacdo em psiquiatria, porém largou a ggab quando saiu de sua Recife natal e foi
“para o Rio para fazer carreira de pintor. Mas lagdeatro o interessou, ele venceu o
concurso para realizar os cenarioBaelas de sangue criaria, pouco depois, 0 belo cenério
de Desejg de O'Neill, encenada pelos Comediantes” (VIOTA000, p. 311). Dois anos

separam as citadas realizacbes. Nesse intervaldjnMastudou na Inglaterra gracas ao
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prémio Garcia Lorca obtido com Bodas de Sangueajotesido aluno d&lade Schoote
Londres e ddRuskin Collegale Oxford. De volta ao Brasil, trabalhou no RioJdeeiro com
Ziembinski, ganhou prémio como melhor cendgrafo atm de 1946 pela Associagao
Brasileira de Criticos Teatrais e retornou a Regpifga realizacdes junto ao Teatro de
Amadores de Pernambuco e ao Teatro de EstudantBerdambuco. Logo em seguida,
partiu para a Franca, em 1949, com uma bolsa dea=ssiconcedida pelo governo daquele
pais para estudar cinema no Instituto de Altosdesti.Cinematograficésde Paris. Quando
voltou, foi para Sdo Paulo trabalhar na Vera CA0s a experiéncia com a companhia
paulista de cinema, fundou junto com Maria Claraciao “O Tablado”, grupo amador de

teatro.

Quanto a essa ultima experiéncia, ressalto aermtute articulacao interna
de “O Tablado” como espaco de aprendizagem paggpietes através da constante pratica
sobre o palco, caracteristica permanente até ssidioje nessa escola carioca. Na descricdo
de Ledo (2006, p. 115-116) sobre os primordios sleola de Teatro reconhego aspectos

tipicos e atuais que traduzem nitidamente as &tisensino de “O Tablado™:

Seria de espantar que uma instituicdo de ensinteatoo ndo preparasse ética e
artisticamente homens e mulheres que pudesserarisigiprofissionalmente, depois
de ter exercido diversas funcfes inerentes a um#agem teatral, desde papéis
principais, secundarios e pequenas participacdés assisténcia de direcéo,
contra-regragem, confeccao de cenarios e figuridasdo-lhes a oportunidade de
vivenciar o espetaculo como um todo, além de ardhes o sentido de equipe, do
coletivo.

A inauguragao da Escola de Teatro da Universidad®ahia, em 1956, sob
o comando do diretor, cendgrafo e professor perpnaarn, deu inicio a uma continua
empreitada de montar pecas com diretores convidddogxterior. Quanto ao grau de

proficuidade dessa producéo, Jussilene Santan®&,(p045) informa:

E realmente através da montagem/coordenacio déd@sps que se processa a
grande contribuigcdo do trabalho da Escola de Teadra a atualizag8o das artes
cénicas na Bahia. Entre 1956 e 1961, a Escola d&orencenou 24 pecas [...]
Cinco diretores, além do préprio Martim, estiveramfrente das encenacdes:
Antonio Patifio, Gianni Ratto, Charles McGaw, Hetbglachiz e Luiz Carlos
Maciel.

® Institut des Hautes Etudes Cinématographiques EOH
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Implantou-se na Escola um ambiente de aprendizade os alunos ficavam imersos na
praxis teatral. A radicalidade dessa forma de ensinae ga&i percebida pela quantidade de
textos montados e até mesmo por algumas criticabidas em funcéo de tal tendéncia para a

constante realizacdo de espetaculos.

Apesar de ter conseguido e depender em seguideedasos da Fundacgéo
Rockfeller, Martim ndo obedecia e ndo implantavastsuturas norte-americanas de ensino
universitario. O investimento estrangeiro na Eseela ao fim da década de 50 e € mantido,
malgrado a “desobediéncia” da direcéo, devido aemzminentemente politicas. O governo
brasileiro ainda ndo havia firmado cegamente oatiehamento com os Estados Unidos, os
guais, com a Guerra Fria, preocupavam-se em disaeraiideologia capitalista para frear o
avanco da esquerda especialmente na América d® Gehtral. Mesmo com as manobras do
presidente Café Filho, empossado apds a morte d@did®argas, Juscelino Kubitschek
vence as eleicbes e assume a presidéncia, empneendena abertura do pais ao
investimento externo e buscando finalmente estimaulaossa industrializagdo. Para tanto, a
incipiente universidade brasileira estrutura-se rass 50 também com bases e
financiamentos diretos norte-americanos, porém sempromissos restritos com esse
sistema, haja vista a inclinagédo politico-moderddaluscelino (GHIRALDELLI JUNIOR,
1994, p. 159-164). Com o aval do governo federakitor Edgar Filho permite a Martim
Gongalves uma inusitada e invejavel estrutura @gmenonde cabia, inclusive, largo espaco

para as manifestacdes populares nordestinas.

Com isso, o diretor pernambucano foi além da pets@ do TBC ao
estabelecer um espacgo de criacdo em permanenttaonin realizadores estrangeiros. Ele
aliou esse processo ao reconhecimento de umaaulbgsa, interior, brasileira:

Reconhecemos, através de pesquisa direta aossjalaaipoca, que as atividades da
Escola de Teatro promoveram, sim, um encontro entepertério erudito ocidental,

a cultura popular e a cultura nordestina [...] Sativh apresenta a cidade, Camus,
Brecht, Claudel e Williams, também publica artigesbre teatro popular na

imprensa local [...] monta o primeiro cordel na Baliorma um inédito museu de
objetos do cotidiano e inusitada biblioteca conhdtbs de cordel [...] (SANTANA,
2006, p. 71)

Dentre os renomados profissionais de teatro calealtnaram na Escola
gostaria de destacar Charles McGaw, participant@radoeiro Seminario Internacional de
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Teatro promovido em 1959. Ligado &oodman Theatre and Drama Schamwla pertencente
ao Instituto de Arte de Chicago, McGaw tinha exgsia em associar o ensino de artes
cénicas a pratica profissional. Ele foi chamadoséola Goodman pelo entédo diretor John
Reich para empreenderem juntos uma recuperacaspadgaetanto como estabelecimento de
ensino quanto como casa de espetaculos comeraral.€8se soerguimento, experimentaram
utilizar um ator profissional desempenhando o pppetipal numa montagem com elenco de
alunos da escola, estratégia também adotada pdinMa@oncalves na Bahia. Em 1966, ap0s
seus trabalhos no Brasil, McGaw assume a direcddoda@man, permanecendo Reich como
responsavel pelo teatro (DEPAUL UNIVERSITY, 2008essalto, também, a autoridade
com que McGaw (1955) lida com o método stanislarskide construgdo do personagem
propagado nos Estados Unidos, considerando-sephecido destaque do seu livkoting is
believing em seu pais. Acredito que a vinda de McGaw temfiargado diretamente a
intencdo de Martim Gongalves no sentido de estedelan teatro profissional onde os alunos
pudessem trabalhar ao lado de seus professores.ator

Sem duvida, a experiéncia com locais onde o ajmada de artes cénicas
desenrolava-se gracas a pratica constante solaemqefiniu o perfil pedagogico de Martim
Gongalves e compds heranga marcante na histériesdala de Teatro da UFBA. Seja na
experimentacédo de “O Tablado”, seja na atuacdo déaw e dos diretores convidados, a
formagao dos alunos vem a reboque das oportunidsedestar sobre o palco, sob o crivo da

platéia.

A presenca das idéias de McGaw e, por consegunue-americanas
estende-se também através de seu assistente daoditeiiz Carlos Maciel, que assume a
direcéo artistica da Escola apds o retorno de Mat Rio de Janeiro. Sobre a sua formagéo
no Carnegie Institute of Technologle Pitsburgh, Maciel comenta: “foi 14 que aprendasp
tudo que sei ainda hoje. [...] Voltei com uma sagga que eu nao tinha, como diretor de
espetéaculo” gpud LEAO, 2006, p. 163). Tal seguranca provém dos ofgichétodos de
encenacgdo contidos nos manuais de direcdo, dotcoiteto com a extrema capacidade
organizacional do teatro nos Estados Unidos (HORKINOG48, p. 2-3) e, também, da

obrigatoriedade de dominio de conceitos tedricositeeos do teatro, os quais faziam parte
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dos curriculos das universidades norte-americamas wez que elas buscavam estruturar a

formacgao do encenador em toda a sua plenitude.

2.2 O ATUAL ENSINO DE DIRECAO NA ESCOLA DE TEATRO

A Escola de Teatro da UFBA vivenciou, ao longo siess mais de 50 anos,
vérias tendéncias e rupturas em relacdo a formmuldedpropostas concretas de ensino e

disseminacéo artistica.

Contribuiu para o ecletismo dessa instituicdo @rcyrso politico nacional
e estadual que, quando ndo cerceava a criaca@vacpbr retirar 0S seus minimos recursos
de financiamento. Os doze acordos do entdo Miiostier Educacao e Cultura (MEC) com a
United States Agency of International Developnfei®AID) firmados na década de 60, sob a
egide do golpe militar de 64, forcaram a submisk&itoda a politica educacional federal aos
critérios e determinacdes de técnicos norte-ammedGHIRALDELLI JUNIOR, 1994, p.
169). Além de sofrer esse estigma, as mudancastnaueacdo dos curriculos referentes aos
cursos superiores da Escola circunscreveram dgvidaestativas, indefinicdes e,
principalmente, o ceticismo frente a modelos emav@gse ambiente gerou internamente um
movimento de ziguezague. De um lado, ha o pdlaiatrala vontade de estruturar um
curriculo com liberdade para a criagcdo, simulangoatica teatral em grandes espetaculos e
envolvendo todo o corpo docente e discente ness®hamento. De outro, a obrigatoriedade
da submissdo as exigéncias das diretrizes provesiaio MEC e da intrincada rigidez

curricular tipica da universidade.

Em relacdo aos modelos histéricos apresentadoapitulo anterior, tem-se
priorizado o incentivo as montagens teatrais, conwo caso do conservatorio, sem
negligenciar a reflexdo tedrica caracteristica @ornacadémico. Tanto a rigidez estrutural da
formacdo universitaria como a experimentacdo @at&m dividindo lugar nesse espaco.
Quanto a origem da preparacao especifica do direadral na Escola, Raimundo Mattos de
Ledo (2006, p. 118) informa:
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[...] o curso de Direcdo Teatral, desde o inicimstitui-se como de nivel
universitario.

O aprendizado do aluno-diretor se da da mesma fokléen de cursar as disciplinas
gque compdem o curriculo, cabe aos alunos a redpitidade de escolherem,
progressivamente, cenas, pecas curtas de um &gas [pngas, para se exercitarem
como diretores, cabendo-lhes a analise dramatictexto, a escolha dos atores,
além da criacdo e da execucédo da cenografia.
Aqueles interessados em se desenvolver como eraresadjualmente aproveitavam as
oportunidades como assistentes para incrementau aagrendizado através da pedagogia
“mestre-aprendiz”. Segundo o testemunho pessoptafessor Harildo Déda e da atriz Maria

Adélia, a primeira turma do curso de direcdo tédtta de 1959.

Nao foram encontrados registros especificos datalia do nivel de
utilizacdo da sistematizacdo constante nos madeairecéo teatral norte-americanos. Além
dos acordos educacionais oficiais com os Estadaslosln o incentivo a titulacdo de
professores nesse pais contribuiu de alguma forana pm maior conhecimento dessas
premissas de ensino, conforme o caso ja citadaeQarlos Maciel. Como indicativo de tal
influéncia, encontrei, nos armarios do Departameetd écnicas de Espetaculo, uma apostila
datilografada utilizada na disciplifairecao teatralpelo prof. Anatélio Oliveira, ex-aluno e
docente da Escola nas décadas de 60, 70 e 80.rfideetrata-se da unido de dois pequenos
volumes, com numeracao distinta de paginas em em @utro, sendo que apenas no segundo
consta o nome do professor. Como forma de regigp@sento copia digitalizada de todo o
material no Anexo A desta tés&lo contelido, encontram-se conceitos gerais d@asigéo
cénica:

Antes de tracar as linhas principais da compos@giuca o diretor deve estudar
cuidadosamente o texto da obra. Deve estruturaroegmentos e as rubricas do ator
[autor], a fim de encontrar as variacbes de movimeregistro e tempo. Estes
movimentos nem sempre sdo indicados pelo ator rlaudo portanto, tarefa do
diretor determina-los. (Oliveira, [197-?], p. 1)
Ao longo de suas consideracdes, Anatolio ressaltapartancia da andlise do texto e os
procedimentos posteriores do encenador numa megidade trabalho a imagem dos livros
de Alexander Dean (1941) e Francis Hodge (1994 )tilizacdo desse tipo de sistematizacdo
e 0 proprio desenvolvimento do bacharelado comliteg@io em direcao teatral no decorrer

da histéria da Escola de Teatro permanecem comandac a serem investigadas.

® Cf. p. 131-152 desta tese.
" A primeira edicao do livro de Francis Hodge datal@71.
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Oficialmente, adotou-se uma grade curricular a emagos cursos superiores de artes cénicas
dos Estados Unidos, mas essas premissas sempme dolfacadas em questdo na realidade
em classe e na sucessao das aulas. A implantagaaiglaecente reforma curricular, no ano
de 2004, singularizou e oficializou a visdo da Esce Teatro da UFBA sobre a natureza do

ensino de artes cénicas.

Fruto das analises e reflexdes do corpo docenksdala durante sete anos
e procurando obedecer a Lei de Diretrizes e Basésddcacado Nacional, Lei n® 9.394, de 20
de dezembro de 1996, o novo curriculo recuperanmadamente algumas das intencdes
originais de Martim Gongalves no que diz respeittaaer para o cerne das a¢des em sala de
aula a intencao de contribuir para a montagem despetaculo ou de cenas a cada periodo
letivo, caracterizando a graduacdo da Escola dé&raTeamo um ambiente especialmente
voltado a producao artistica. Para a aprovacdaidadm projeto nas instancias superiores da

administracdo da UFBA, teve especial destaqueargestio professor Paulo Dourado.

A énfase da proposta encaminha os estudos te@icns recursos para as
apresentacdes teatrais, resultado de todos os tsesndstivos. Na qualificacdo dos
“conteudos curriculares de natureza cientificotrais” (ESCOLA..., 2004, p. 3), 0 projeto
especifica:

Os contelidos pertinentes a formagdo do BachareAdes Cénicas — Diregéo
Teatral, cuja natureza pressup8e uma articulagiv@fde componentestisticos,
cientificos e culturais estéo distribuidos ao longo dos sete moédulogp taa
dimenséo pratica como na dimenséao tedrica. A pteseforma curricular expressa
a necessidade de ressaltar a valorizacdo da pedtina articulacdo organica com a
teoria, o que implica na impertinéncia de sua sadar. (idem) (negrito do autor)
Com o novo curriculo, a graduacgao tornou-se ofiwggte espaco primordial para o exercicio
pratico do teatro. Portanto, durante toda a formagalizam-se apresentacdes didaticas. A
preparacao do estudante de encenacao parte dthtrama assisténcia de direcdo e continua

através da montagem de cenas e, por fim, da créEam espetéculo.

O grupo de docentes responsaveis por ministraoimgonentes curriculares
de um determinado semestre reune-se para acediatriuicdo dos conteudos. Cada uma

dessas equipes € coordenada por um professor idsceth plenaria de Departamento. Esse
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trabalho em conjunto tem reflexo direto na formenocm aluno é avaliado, havendo apenas
uma Unica nota valida para todo o semestre:
Os alunos serao avaliados com base em trabalhdtogsparticipacdo em trabalhos
praticos de classe, desempenhos artisticos, lielat@& participacdo geral em
montagens cénicas. Considerando a natureza irggidiar dos Modulos, o
conceito correspondente amwnjunto de componentes curriculares de cada

Mddulo sera conferido ao aluno a partir de uma apreciaQéjunta e articulada da
equipe de docentes daquele Médulo. (ESCOLA..., 2003) (negrito do autor)

Observo que os periodos letivos sdo chamados dedulds
Interdisciplinares” e, com relacdo a sua estruespgecifica-se que:
O Curriculo do Curso de Bacharelado em Artes CénicaDirecdo Teatral é
constituido por sete Modulos Interdisciplinarefrigatorios, sequenciais, com
componentes curriculares bem definidos e integradoserem ministrados por
equipes de docentes. Cada médujmrérequisito do seguinte. Os Mddulos serdo
oferecidos num Unico turno de cinco horas corrias.todos os Mddulos o aluno
vivenciard o teatro, com atencdo voltada para &c@o, realizard estudos de

fundamentacao tedrica, e sera preparado progressiie para a pesquisa. (idem)
(negrito do autor)

No primeiro semestre, as turmas de direcdo epirgcao participam em
conjunto da apresentacéo teatral final dirigidaopealois professores coordenadores. Nessa
tarefa, os alunos-diretores atuam como assisteleteirecdo. Desde a implantagéo, o prof.
Luiz Marfuz vem coordenando o modulo de direcadrabaaum trabalho associado ao da
coordenadora de interpretacéo teatral, prof® laghiodcas. Procura-se manter a interacdo dos

dois cursos, como estrutura pedagogica, até arteEmestre.

No segundo periodo, os estudantes de direcdo mqmeguenas cenas de
um mesmo texto para comporem o espetaculo finale Egercicio, com a orientacdo do
coordenador, privilegia “o estudo das técnicasda&sila convencao realista” (idem, p. 7). No
terceiro semestre, realizam-se cenas independéateExtos classicos da literatura dramatica
anteriores ao fim do século XIX. A natureza doathb do estudante é assim definida: “Neste
modulo, o aluno devera experimentar a conducaard@rocesso de criacdo cénica com um

grau maior de autonomia, atuando como diretor daseu pecas curtas” (idem, p. 8).
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O quarto semestre, que coordeno desde a sua gairealizagéo, abrange as
vanguardas teatrais do inicio do século XX. Conéwisto, os alunos vém da experiéncia de
assisténcia de direcdo e ja dirigiram pequenassceNasse trajeto, destaca-se como
parametro principal de caracterizacdo da naturdistiea do encenador a sua capacidade de
“assinatura” da obra teatral, conforme o concestal®lecido por Roubine (1998, p. 23). Tal
qualidade € evidenciada nesta descri¢do contigaapesta do novo curriculo:
O diretor teatral é o profissional responsavel mpelacepcdo do espetaculo e pela
coordenacdo do processo de encenacdo. Para igdicetor articula o trabalho
criativo dos varios profissionais envolvidos na tagem, desde os atores até os
cenografos, iluminadores, maquiadores, coredgmfigurinistas, entre outros. De
modo geral, o trabalho de dire¢do tem inicio cormaseolha de um texto a ser
encenado, embora seja comum o diretor participacridgdo ou da adaptacdo de
textos para a cena. (ESCOLA..., 2004, p. 2)

Consequentemente, os esforcos didaticos estdo ntoames no desenvolvimento dessa

habilidade de leitura, apreenséo e criacéo; dergho de uma concepg¢éao geral para guiar o

processo de ensaios.

Como reflexo da busca pela “assinatura” da montagetei nos alunos
uma necessidade ainda maior de conhecimento ageéggts e procedimentos para pensar a
estrutura dos seus préprios ensaios. Além disperspectiva de realizar apresentacfes mais
independentes, com maior duracdo e com 0s textgggios no médulo IV — vanguardas
teatrais do inicio do século XX, agravou seriameagedluvidas dos estudantes sobre os

percursos de direcédo do ator e composicao dos etemée cena.

Assim sendo, dediquei-me a investigar pequenogiexas voltados para a
pratica teatral a fim de discutir mecanismos ruditaees de constru¢do das cenas antes que
os alunos partissem para a montagem final do modldgresente subsecdo desta tese, nao
pretendo me alongar sobre as justificativas, aactenisticas e os desdobramentos dessa
forma de ensino, pois irei examind-la no quarto ittlp — A minha opcgao

estético-pedagogica

Porém, considero necessario refletir desde jaes@sta percepcdo: a
demanda pelo conhecimento de novos procedimentessi®o gerada nas turmas gracas ao

aumento do grau de liberdade criativa na montagéah. caréncia aumenta no quinto
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semestre, onde séo realizadas cenas independamastit de texto dramatico representativo
da segunda metade do século XX” (ESCOLA..., 200413). A ementa do componente
curricularDirecédo Vdetermina: “Na elaboracéo do projeto de montagever constar, além
da concepcéao, a descricdo dos métaglaerem utilizados e o planejamento dos ensaios”

(idem) (grifo do doutorando).

Esclareco que tais métodos, e seus respectivasedginoentos, ndo se
apresentam como conteudos rigidos a serem ensieadgsetidos. Eles podem ter efeitos
totalmente dispares nas maos de alunos difereDéela estudante os utiliza e reelabora de
acordo com a sua sensibilidade. Afinal, quando wsistente de dire¢cdo testemunha as
atividades de ensaio, ele percebe possibilidades estémulos praticos que serédo
automaticamente modificados quando tiver a opatade de dirigir. Mesmo o trabalho de
leitura de texto pode ser utilizado através de in@®: caminhos, procurando resultados

variados a depender da habilidade do encenador.

Celso Nunes (1989), em sua tésa diretor teatral em acdo: estratégias e
procedimentos criativo®ferece-nos um amplo leque de praticas de eagéitadas ao longo
de sua carreira em teatro. Sobre o0s “ensaios da’rede avisa:

Algo simples que ficou polémico, apds as tendérteiasais da década de 60. Antes
da hipervalorizacdo do corpo do ator como o cemtbo-da linguagem cénica que
caracterizou a grande parte dos eventos de teafpeeta época, um ensaio de mesa
ndo era questionado mas aceito como um momentortamp@ do processo de
encenacdo de uma peca. No limiar dos anos 90, amogde século depois, ainda
encontramos pontos de resisténcia para que essddtrminante dos ensaios volte

a ser praticada e deixe de ser pejorativamentéd=yasla como algo convencional e
velho. (idem, p. 78-79)

Logo de inicio, comenta-se o questionamento solpepria validade desse expediente. O
autor defende firmemente a utilizacdo do “ensaionésa”, inclusive citando situacées nas
quais foi preciso convencer atores sobre a impadatgessa pratica. Continuando as suas
ponderacdes, Celso indica algumas maneiras de ipagagsse trabalho. No caso de um
elenco numeroso, com grande quantidade de persw)agie divide os atores por
“agrupamentos de papéis” e os coloca frente adyenin isso

[...] fica evidente que, sentados um a frente doog@a medida em que as leituras se

sucedem e os atores vao tendo mais confianca eatpuie terdo de dizer depois de
determinada deixa, com um simples levantar de ollebss encontram seus
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interlocutores logo a sua frente, disponiveis esgmtes, facilitando o inicio da
interacdo. (NUNES, 1989, p. 83)

Também sobre a utilizacdo das leituras do texte ewsaios, podemos
mencionar Viola Spolin (1999), que em seu li@gogo teatral no livro do diretoelenca
uma série de atividades para o oficio de encenaantQ as primeiras leituras, a autora
aconselha um aquecimento do elenco atraves degordppercepcao corporal para instigar a
sua sensibilidade. Posteriormente, ela orienta:

Entdo, usando os textos, sente com os atores emocyu num grupo dentro do
gual todos possam se ver.

Faca o elenco ler o primeiro ato, parando em pnoade de pronuncia, erros,
gréficos, e (se o texto for inédito) para eventoaislancas. (idem, p. 42)
Para prosseguir a atividade, ela sugere jogos @yaiv e consoantes, incluindo exercicios

visando soletrar palavras. Depois, retorna a keitier cenas.

Os dois exemplos descritos mostram caminhos phates de utilizagcdo das
leituras do texto. Da mesma maneira, 0 aluno-diretim liberdade para elaborar percursos
proprios em seus projetos de montagem. O Departanten Técnicas de Espetaculo da
Escola de Teatro, responsavel por todos os modidosurso de dire¢do teatral, confere
autonomia aos professores-orientadores das digsraptresentacdes para estabelecer o rigor e
a natureza dos respectivos projetos. Os estudaategstimulados a prever e estruturar 0os
procedimentos a serem executados ao longo do smesso de ensaios. No entanto, a
depender da avaliacdo de cada orientador, esseggrteentos seguem caminhos totalmente
particulares. Retornando a descri¢do do profissmmaida na proposta do curriculo:

Sendo o espetaculo teatral o produto artisticonddrabalho coletivo, é fungdo do

diretor garantir_um resultado coerente e articuladgundo sua concepgéo cénica.
(ESCOLA..., 2004, p. 2) (grifo do doutorando)

A coeréncia e a articulacdo da montagem tém cgéeldireta com a elaboragéo do projeto
de encenacdo. Assim sendo, ha um carater metodold@giigido para os projetos de

montagem dos alunos, mas nao ha atualmente moal&saola para esse fim.

Na sequéncia do curso, sugere-se a encenacagakenaeionais; de acordo

com a descricdo do sexto semestre constante nagbacge reformulacéo curricular:
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Neste modulo, o aluno realizara, sob orientacdbregdo de um texto significativo
da dramaturgia brasileira. O aluno diretor deverécapaz de justificar seu projeto e
concepcdo de montagem, levando em conta o horizdateexpectativa dos
receptores e 0 quadro de valores da sociedadengpoténea. (Escola..., 2004, p.
14)

Coordenei a primeira turma do modulo VI e, comoultado, foi realizado d-estival
Camundongo de Teatnma Sala do Coro do Teatro Castro Alves, em jurdn@@D7. Foram
apresentados trés espetaculos baseados nos fexdemente de Nelson Rodrigues, com
direcdo de Amanda Maigvental todo sujo de oyvale Marcos Barbosa, com direcdo de
Fabio Nieto; eUm prato de mingau para Helga Broywe Luis Sérgio Ramos, com direcéo

de Leonardo Duarte.

Com relacdo ao sétimo semestre, tivemos apenas fduaaturas até o
momento, ambas realizadas ao final do ano letiv@0¥: Enfim criagdo coletiva dirigida
por Fabio Nieto sob a orientacdo da prof® Cianendrates; ePiquenique no frontde

Fernando Arrabal, com direcdo de Leonardo Duatieosentacdo do prof. Eduardo Tudella.

As consideragfes aqui apresentadas sobre o novicubo da Escola de
Teatro abrem caminho diretamente para a anliseinlea experiéncia nessa instituicdo. No
entanto, antes de proceder a essa avaliacao, tacsedinecessario examinar a evolucédo da
funcdo do diretor de teatro para evidenciar deteados aspectos da rotina e do perfil desse

profissional que também definiram o0 meu raciocénosala de aula.
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3 A FUNCAO DO DIRETOR DE TEATRO

Celso Nunes (1989, p. 6) adverte logo no inicisuketese:

O exercicio da atividade teatral, a cada nova ngema passa por um esquema que
poderiamos considerar, inadvertidamente, de remetitPorém, mesmo que
elegéssemos uma série de etapas que se repetel@ aosa montagem, como uma
estrutura que sustentasse os acertos de cada nopmeramos que muitos sdo o0s
fatores que agem como elementos diferenciadoreadie uma dessas etapas. Sem
medo de errar, podemos afirmar que é a direcadoateamma funcdo bastante
complexa.

Para introduzir um raciocinio suficientemente adaraobre essa problematica, preciso
sublinhar que o amadurecimento do diretor de teadroo artista ainda se encontra num
estagio iniciativo se comparado ao surgimento @deasividade pratica junto aos primérdios
do teatro.

No esteio a complexidade do conceito de “enceriggdindré Veinstein

(1955, p. 117) discorre sobre as radicais diverg8rgeradas em torno do assunto:

O simples fato que consiste em situar, dentro dsocda histéria do teatro, a
aparicdo da atividade que nds chamamos eogenacapconstitui, pelas opinides
divergentes ou contraditérias que ele suscitou, dos melhores exemplos da
confusdo que reina dentro dos estudos dos difer@ntdlemas que nés temos para
examinar.

Se nés nos limitamos efetivamente a mencionarsgostas mais contraditérias, nos
seremos levados a estabelecer tanto que a ence@d@oantiga como o teatro,
quanto que a encenacdo data no maximo do sécidaduhs

! Traduc&o do doutorando. No original: “Le simpli ¢ai consiste a situer, dans le cours de | histdis théatre,
I"apparition de I"activité que nous appelons aufbimui mise en sceneonstitue, par les opinions divergentes
ou contradictoires qu’il a suscitées, un des me#lexemples de la confusion qui regne dans | édede
différents probléemes que nous avons a examiner.

Si nous nous bornons en effet a mentionner lesns®s les plus contradictoires, nous serons ampasged soit
gue la mise en scéne est aussi ancienne que testhsgdit qu’elle date tout au plus du siécle degtni
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Para o aprofundamento da discussao, o autor demorstglutinacdo de novos sentidos para
o vocdbulo em debate e contrapds opinides que lexadiferentes delimitacdes dessa
conceituacdo. Dentre essas colocacfes, destacoGerglais apud VEINSTEIM, 1955, p.

126)ao sustentar que

[...] dentro das formas mais primitivas de teatnm, meio as primeiras centelhas de
arte dramatica, jorrando das sociedades selvagensjesmo tempo em que eles
organizam as cerimdnias em espetaculo, vé-se aparencestral do encenador, é 0
mago, o bruxo ou o sacerdbte

A constatacdo de August W. Staub (1973, p. 14) éamtorrobora essa idéia:

O diretor, sob um titulo ou outro, indubitavelmetden sempre existido no teatro,
porque a sua funcéo é essencial e ndo pode sartatagor nenhum outro artista.
Ele pode esconder a sua arte sob o titulo de aanag fizeram os escritores gregos
que eram ambos: poeta e diretor, mas ele estaihlbénte presente

E ainda, Gaston Batypud CHRISTOUT, 1987, p. 75) salienta “O que € o diretor de ¢&atr
Sua funcéo é tdo antiga quanto o préprio teatrté mesmo Séabato Magaldi (2006, p. 49)
pondera: “A figura do encenador, muitas vezes conorme menos pomposo de ensaiador,

existe desde a antigliidade grega”.

Ao arregimentar vasto escopo de contraposicOedréAvieinstein (1955, p.

140) entédo conclui:

Estas opinides podem ser resumidas em trés grupos:
1° A encenacéo e o encenador tém sempre existido.

2° A encenacado tem sempre existido, mas o encemadoexistia antes do século
XIX[...]

3° A encenacdo e o0 encenador apareceram ao longonaeira metade do século
XIX®.

2 Traducao do doutorando. No original: “[...] daes formes les plus primitives du théatre, au mities
premieres étincelles de I'art dramatique, jaillissies sociétés sauvages, lorsque naturellemestaijanisent
les cérémonies en spectacle, on voit apparaiimedtee du metteur en scéne, c’est le Mage, leesaruile
Prétre”.

% Traducg&o do doutorando. No original: “The directorder one title or another, undoubtedly has asweaysted
in the theatre, for his function is essential aad be performed by no other artist. He may conloisahrt under
the title of another, as did the Greek playwrighit® were both poet and director, but he is usyaigent”.

* Tradug&o do doutorando. No original: “Qu’est-ce umetteur en scéne?

Sa fonction est aussi ancienne que le théatradume”.

® Tradug&o do doutorando. No original: “Ces opinipeavent étre ramenées  trois groupes:

1° La mise en scéne et le metteur en scéne goutsLexisteé.
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Tendo em vista tais possibilidades de agrupamemtautor introduz o discurso sobre a
“pesquisa de equivalentes terminolégicos para dsvi@s encenacdoe encenaddr
(VEINSTEIN, 1955, p. 142) atentando para uma caracterizagéo primordial:

O interesse desta primeira questao, tal como etmlécada, € de evitar uma
confusdo eventualporém facil e logica, entre a palavra e a coisagome e 0
especialistaEncenacédce encenadoisdo termos recentes: a atividade e o homem de
teatro que eles designam sdo igualmente « recentes(idem, p. 142) (aspas
francesas do autor) (grifo do doutorando)

Quanto a isso, € necessario avisar que o presabtho alinha-se ao primeiro grupo citado.
O termo “encenacao” sera utilizado para denominaaisguer eventos envolvendo a
apresentacao de cenas — miméticas ou nao — aied&agjizados em épocas demasiadamente
antigas. Em acréscimo, o vocabulo “encenacdo” tambeéra utilizado como sindénimo de
“direcédo teatral”, compreendendo um oficio espeaifPor extensao, “diretor” e “encenador”
serdo considerados sinbnimos ndo importando osduerihistoricos onde estdo inseridas as

suas realizacgoes.

Tenho consciéncia da obrigacdo de incorporar essalha sem agravar a

confusdo eventuadpontada por Veinsten. Por isso, esclareco, désdpie a aplicacdo da

generalizacdo do termo pretende sim, por um ldddaraa rigidez terminoldgica doorpus
desta pesquisa, contribuindo para a fluidez dootext que tange as possiveis formas de
mencionar diretamente o evento teatral, mas, ptmodado, busca frisar a caracteristica
artistica do encenador e de sua obra a partir ilaagio do conceito de “assinatura de
espetaculo” conforme estabelecido por Jean Jac@Reshine (1998, p. 23), e seus

desdobramentos até os dias atuais.

Portanto, o ato de reforgar o carater perene estnat da funcédo de encenar
compde uma condicdo basica para esta investigag&o uez que pretendo perceber e

destrinchar a incorporacdo da natureza artistiebha® como mais um dos aspectos

2° La mise en scéne a toujours existé, mais leenmedn scéne n’existait pas avant le %¢¥cle [...]
3° La mise en scéne e le metteur en scéne soatEpau cours de la premiére moitié du X&}cle”.

® Traduc&o do doutorando. No original: “Rechercheéhivalents terminologiques des muise en scénet
metteur en scéfie

" Tradugéo do doutorando. No original: “L intérétagéte premiére question, telle quelle a été passie
d"éviter une confusion éventuelle, mais aiséeg@tjie, entre le mot et la chose, le nom et le sfiste.Mise
en scengmetteur en scéneont des termes récents : I"activité, 'hommehdétte qu’ils désignent sont-ils
également « récents » ?”.
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acrescidos ao perfil do diretor. Dessa forma, cgmie capitulo propde o exame da trajetoria
das artes cénicas sob o prisma do desenvolvimetigiocensolidagéo da direcdo teatral como
um oficio distinto e com finalidade restrita diretnte ligada as condi¢cdes impostas pelo
periodo histérico e a realidade social nos quagh@nacao esta inserida. Investigaremos
diferentes tipos de espetaculos desde a antigliadae de reunir conjuntos de atividades
cujas caracteristicas possam contribuir para ocgeslie um perfil do responsavel pela

organizacao plastica desses eventos: o encenador.

3.1 O DIRETOR COMO INSTRUTOR

Tradicionalmente, as origens do teatro ociderdtcesituadas na Grécia.
No entanto, vestigios de atividades dramaticasmpakr identificados anteriormente. Sobre

tais manifestacdes, Nelson de Araujo (1991, psafgntava:

Descobertas relativamente recentes, a que se assuas homes dos pesquisadores
Etienne Drioton, Kurt Sethe e outros mais préxinmieram conta da existéncia de
representacdes litirgicas no Egito antigo, confirtiea assim indicacbes do
historiador grego Herddoto [...] Cabe observar,i,aque a bibliografia brasileira
sobre o drama ritual egipcio iniciou-se auspicicmaim em 1974, quando a Escola
de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao PablicouPapiro Draméatico

do Ramesseunde Emanuel O. Araujo, cuja formacao académidazsna Escola de
Teatro da entdo Universidade da Bahia e na Uniledlsi de Brasilia.

Ao compartilhar do caminho indicado a partir dogpes, principio a minha reflexdo acerca
da organizacdo de encenacdes primitivas concordemmoessa linha, ou mesmo linhagem,

de antecedéncia e suporte ao teatro ocidental eppseguinte, ao diretor.

Cabe notar que os teatros chinés e indiano tantégarem atividades
anteriores aos gregos. No entanto, ndo pretendgaala campo de discussdo de minha
pesquisa para atingir tais civilizacbes. Refor¢cponto de vista estabelecido por Carvalho
(1989, p. 14), ao acenar para uma proto-histériao$sa arte cénica, por volta de 3.000 a.C.,

segundo a qual:
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As manifestacdes religiosas do antigo Egito ja tmram a possibilidade de uma
continuidade cénica, em que um ser desencarnadwigadadquirir vida através de

um Ser vivo.

Assim, as representacdes dwosstérios como dramas litdrgicos, nas cerimdnias
funerérias do culto do deus Osiris prenunciavanit@ais dionisiacos, que seriam 0s

precursores do teatro grego [...] Tanto a anunecialg® personagens quanto suas
evolucBes cénicas estariam previamente escritasquer oS espectadores pudessem

distinguir os locais designados na sucessdo das.cen

Dessa forma, a tarefa de organizar as apresentegisstuiu uma das atividades intrinsecas

ao culto. Quanto a isso, Margot Berthold (20011 1).destaca que “os estagios do destino de

Osiris constituem as estacdes do grande mistéridbitlos. Os sacerdotes organizavam a

peca e atuavam nela. O clero percebia quéo vastaibpidades de sugestdo das massas o

mistério oferecia”. ldentifica-se, pois, ja no BgiAntigo, uma inquietacdo quanto ao

comportamento do publico em face da cena religiNga. obstante essa preocupacgéo estar

ligada a um sentido politico e absolutamente distal® um senso estético, ela indica a

consciéncia de que a forma de construcdo da cerfMistério” tem influéncia sobre a

platéia. Ora, se primordios do oficio do ator podempercebidos através do desempenho dos

participantes de rituais sagrados num estado dedraublimacdo ou transfiguracdo; sugiro,

entdo, aceitar como rudimentos da atividade daatieeintencdo de dominar os efeitos desses

eventos sobre a platéia e a consequente tarefasper s “intérpretes”, o publico e os

elementos cénicos.

Assumo como um proto-encenador, conforme a obs&ovga citada de

Gervais épud VEINSTEIM, 1955, p. 126), justamente aquele samerdesponsavel pelo

arranjo dos cultos. Esse mesmo religioso, atenteag®es populares diante da representacao

sagrada, comeca a tecer o que se poderia recorduagerindicios de dramaturgia. Ao refletir

sobre primérdios dessa atividade, John Gassne#d (1938) observa:

O dramaturgo primitivo formula e conduz a pantomidesde que a forma e
execucdo dessa representacdo exigem um intele@tordiTambém se torna, €
verdade, inventivo do ponto de vista mecénico,nd@aos primeiros “aderecos”
teatrais, quando emprega “mugidos de touro” e pedde galho em ziguezague
para imitar o trovdo e o relampago que surgem deiraestacdo chuvosa. Contudo,
ndo é um simples mecanico, mas um sacerdote quesm@ao ato seu contelido ou
sentidoe ensina ao homem os primeiros objetivos da ordedpas do autor) (grifo
do doutorando)
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A atencao do sacerdote egipcio objetivava levagitamentos para aperfeicoar o desempenho
do conjunto e com isso criar um espetéculo cujepgio disseminasse no povo a vontade e a

verdade do farag; esse era o empréstimo de conteigentidgraticado por esses primevos

encenadores ao utilizarem o seu intelecto direBwnforme indica Léon Moussinac (1957, p.

35), tais encenacgdes tinha um cunho assumidamelitieqa

O teatro egipcio era, pois, dominado pelo cardeteioso, muitas vezes ritual, mas
diferencava-se bastante das representacdes rabgitesesséncia mistica. Podemos
mesmo pensar, segundo as indica¢des que possuju®sle teria, por vezes, um
sentido politico, que se afirmava sobretudo foréedaplo.

Na condicdo de mantenedores statusquo dominante, os religiosos-encenadores egipcios
delinearam proto-convencdes teatrais para consotidpoder e a autoridade divinos dos
governantes ja ensaiando uma simbiose poderoseaedaa artes cénicas, 0 exercicio da

dramaturgia, da encenacéo e da interpretacéo malamanpessoa.

E interessante notar que n&o ha registro de éstabentos para qualquer
tipo de aprendizado ligado aos mecanismos de @a@gin dessas representacdes. Ndo havia
escolas onde se aprendia a montar os “Mistérioghosho, portanto, que o processo de
acompanhamento da montagem da encenacao torna¥seEw meio para aprender como
construir tais espetaculos. Junto aos primitivogeradores apareceram 0S primeiros
assistentes. A tradicdo de aprendizado tipica tesamato aos poucos € incorporada ao
processo de constru¢cdo dos eventos cénicos, o gusolidard, mais tarde, a relacdo

“mestre-aprendiz” no meio artistico teatral e, p@mseguinte, nos conservatorios.

Numa sociedade acostumada ao respeito irresttimd&gdo, essa condicado
de assistente constitui uma atitude de extremadetéa, justificando a permanéncia desse
tipo de transmissdo de conhecimentos. Nessa mesm#uea social faltava aos egipcios a
tendéncia de rebelar-se, de conflitar-se com dgjies sagrados. Componente essencial para
definir o surgimento do drama, essa lacuna comacser preenchida por volta de 2.000 a.C.

na Mesopotamia. Segundo Berthold (2001, p. 16):

O povo da Mesopotamia descobria que o perfil de deuses severos e despoticos
estava ficando mais suave. Os homens comecavaeddacra eles justica e a si
mesmos, a capacidade de obter a benevoléncia dssdé&stes estavam descendo a
terra, tornando-se participantes dos rituais. En eodescida dos deuses, vem o
comeco do teatro.
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Assim, a cena passa a ser local de um didlogo pdpenda que o fendmeno acontega entre

0 homem e um ser infinitamente superior.

Além dessa contribuicdo, gostaria de sublinhaerdehada caracteristica
das representacbes em Creta, cujo apogeu sobreweid.500 a.C.: eventos religiosos
misturaram-se aos ritos agrarios originando nogasiteras cénicas baseadas em evolugdes

circulares dos participantes, numa forma embriandwicoro ciclico.

Tanto a aproximagcdo dos deuses com a naturezanderquanto o
desenvolvimento das atuacOes do coro sdo elemeittdamente presentes no palco das
Grandes Dionisiacas. Inicialmente, a sua origengémdsla combinacdo das habilidades dos
aedose rapsodogyregos com 0s cantos em grupo para os rituaisrtiidade. A trajetéria do
teatro grego tem o seu primeiro grande marco quani®d34 a.C., a convite de Psistrato,
Tespis realizou a sua apresentacdo dialogando cooor@ e estabeleceu na cena o
aparecimento dbypokrites Estavam lancadas as bases para uma estrutuspetéailo onde
o trabalho de um diretor pode ser mais clarameuaenhecido.

A organizacao do coro evoluiu de tal forma quespasa depender de um

olhar externo. Quanto a isso, Alexander Dean (19427-28) afirma:

Em toda a historia da produgdo dramatica nés eramons o seu [do diretor] mais
préximo similar nochoregeusou treinador do coro, no teatro grego. O seuathab
consistiu ndo apenas em ensinar a técnica de dapge os dancarinos
individualmente e aperfeicoar a sincronia de mowitbenas também em interpretar
o tema da estrofe e da antistrofe em termos ded®ssimovimento e ritmo. [...] O
choregeudinha que adaptar o movimento interpretativo ayal falada de modo
que a palavra, além de ser reforcada e elucidagkespe conotar uma qualidade de
estado de espirito clara para o especfador

Na citacdo, da-se nome e fungéo especifica acspirfial organizador do coro grego. Porém,

precisamos notar uma diferenca de grafia na pathoeegeuem relacdo a quarta edicao do

® Traducao do doutorando. No original: “In the entiistory of dramatic production we find his neares
counterpart in thehoregeusor trainer of the chorus, in the Greek drama.wtsk consisted not only in
teaching the technique of dancing to the individisxcers and in perfecting the synchronization afement
but also in interpreting the subject matter ofstrephe and antistrophe in terms of positions, med, and
rhythm. [...] The choregeus had to fit the intetptige movement to the spoken word so that the woedides
being reinforced and clarified, might connote ardef mood quality for the spectator”. Observo gue,
original, utiliza-se o termmood que poderia também traduzir-se por “humor”, mate or “estado de
espirito”.
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mesmo livro com a co-autoria de Lawrence Carrasaleslicdo, apresenta-se o texto exato da
citacdo acima com alteracdo na grafia pdraregus(DEAN E CARRA, 1980, p. 21). Por
outro lado, Helen Krich Chinoy indica a expressdmwreguscomo uma referéncia ao
abastado cidadao grego que patrocinava as apreSesitizatrais (COLE e CHINQOY, 1963, p.
7), cujo registro em textos com publicacdo brasilencontra-se mais comumente na forma
de “corega” (BERTHOLD, 2001, p. 113) ou “corego”RAUJO, 1991, p. 84). N&o pretendo
expor opiniées ou juizos de valor sobre as difaemie traducdo das expressdes gregas

antigas, no entanto preciso definir minhas opc@easotnenclatura para esta tese.

Isto posto, adotarei a denominagéo que Berthdthas como diretor do
coro: corus didascalus(2001, p. 113) para designar esse primeiro encen&isegundo
termo dessa expressdo contempla também a nocamf@sgor ou instrutor. Denuncia-se,
portanto, uma forma de construcdo da cena pautasiaconhecimento pré-estabelecido e
intimamente ligada ao ato de instruir os atoresesabque se deve fazer. Cabe lembrar o
legado do termalidascalusna nomenclatura teatral contemporéanea: a palaidascélia”,
definida por Patrice Pavis (2005, p. 96) como se@mstrucées dadas pelo autor a seus
atores (teatro grego, por exemplo), para interpretdexto dramatico. Por extensdo, no

emprego modernandicacdes cénicdou rubricas* (italicos e asteriscos do autor).

Porém, € necessario sublinhar que junto ao teatpeta ndo havia um
manual de como encena-la pois o0 dramaturgo acumtdenbém a tarefa de montar a cena.
Isto é, o autor de um mesmo manuscrito dirigiauaa, logo ele ndo precisava registrar
qualquer indicacdo. Apenas um pequeno traco disango texto a passagem da fala de um
personagem para outro. Patrice Pavis (idem, pre@fi8tra essa auséncia e suas caracteristicas

em razdo de muitas vezesutor ser o proprio encenador:

1. No teatro grego, o proprio autor é, muitas veges proprio encenador e ator, de
modo que as indicacfes sobre a forma de atuar refieis e, por isso, estdo
totalmente ausentes do manuscrito. As didascal@#ém mais exatamente
informagbes sobre as pecas, datas e locais ondm fescritas e representadas, o
resultado dos concursos draméticos etc. Elas &st&usentes, enquanto indicagdes
concretas do modo de atuacdo, que nem sempre eselasimente quem pronuncia
as réplicas quando estas aparecem decupadas piagendistintivo.

A utilizacdo da expresséo “muitas vezes” pareceriata pois ela concede a possibilidade de

outra pessoa, que ndo o autor, encenar a pecal Adifuncdo de dirigir, escrever e atuar era
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indissociavel no teatro grego. Acredito que Paarsmencdo a possivel participacaccdous
didascaluscomo segundo encenador dentro de um mesmo edpet&sse membro da
equipe seria especializado no coro, ao passo GUWEOD organizaria a peca em termos mais

gerais.

Com efeito, ndo pretendo polemizar a concess&a feor Pavis. Ao
explorar a atividade doorus didascalusquero chamar a atencao para a existéncia de um
logos teatral tacitamente constituido para determinar omoatagem correta da peca. Tal
conhecimento era um dos interesses de aprendizadasgistentes para que eles pudessem se
tornar novos autores-encenadores-atores. Essaidag@anultipla de trabalho caracteriza
uma diferenca essencial do teatro classico. A idabié de exercer bem os trés oficios

especificos dessas areas aparece pontual e raeanoeigatro moderno.

Pretendo agora qualificar esse “saber teatralfeimte a organizacdo do
arranjo sobre o palco. Uma vez que era necess@monstrar corretamente os significados e
transmitir adequadamente as sensacdes para oqUdibert Cohen e John Harrop (1974, p.

5) distanciam a atividade de construir o espetédaloapacidade de criacao artistica pois:

Instrucdo implica num grupo de regras comumenteitecee de objetivos
estabelecidos; por exemplo, nés esperamos quesimtor de francés nos ensine o
uso e a gramatica reconhecida de sua lingua e ugarege poesia lirica. O diretor
primitivo, assim como o instrutor de francés, tewe propdésito mais funcional do
que criativo: transmitir aos atores, desenhisté&cricos o “plano” de diregdo que
todos sabiam que era correto. [...] essencialmentja tarefa era tomar cuidado
para que uma norma predeterminada fosse realizana &xito. Para o diretor
primitivo, “exatid&o” era o mais alto elodio

Afinal, se existe uma indicacdo quanto ao modoetomle organizar a representagdo, alguém,
anteriormente, examinou ou teve conhecimento dea®uhontagens e seus efeitos para,
posteriormente, ditar o “plano” de direcdo da p&psse ponto de vista, o labor de colocar
um texto sobre o palco ndo exigia nenhuma hab#idadistico-criativa, mas sim de

observacao, repeticdo e vagaroso aperfeicoameted#o que a vontade de investigar o

® Tradug&o do doutorando. No original: “Instructioplies a generally accepted set of rules and ksl
goals; for example, we expect a French instruct@each us the accepted usage and grammar ofhigisdge,
not to create lyric poetry. The early directorelithe French instructor, had a functional rathanttreative
purpose: to convey to his actors, designers, asfthieians the production “plan” that everyone kneas
correct. [...] essentially his duty was to see thptedetermined norm was realized successfullgh&@arly
director, “correctness” was the highest compliment”
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evento cénico para captar as suas influéncias Inkicpthasceu quando os sacerdotes egipcios
perceberam a sugestao dos “Mistérios” sobre o pgdgede os dramas litirgicos em culto ao
deus Osiris, 0 estudo das apresentacdes foi apdmorisando gerar subsidios para uma
técnica de composicdo dos movimentos e das falapattm. Esse impeto possibilitou o

aparecimento das primeiras convencdes do teatro.

Além das influéncias de Mesopotamia e de Cretagregos teriam herdado
dos egipcios a nocdo da importancia da comunicegédoa sociedade através de grandes
encenacdes. Richard Schechner (1973, p. 21) indima “via Creta e outras rotas
mediterraneas os gregos tiraram muito dos egipethsindo-se a idéia de que o teatro é um
festival: algo que acontece num momento especai @m lugar especidf’

N&o se pode ignorar o fato de o Egito ter sidérual da Grécia. Haja vista
a proximidade geogréfica, veicularam-se inUmerteréambios por pelo menos dois mil anos
desde as manifestacbes religiosas de Abidos at€rasdes Dionisiacas. Assim sendo,
considero como um aprimoramento da atencdo do ds#eediretor egipcio a consciente
perspicacia do dramaturgo e dorus didascalugrego ao encarar o espetaculo teatral per si
como um meio especial de comunicacdo com o povopgessalta Moussinac (1957, p. 38):
“A epopéia e a religido nunca deixaram de secueslse teatro, de tal forma que Plutarco se
permitira qualificar a tragédia pré-esquiliana «imgrumento de educacao dos Gregos » ”
(aspas francesas do autor). Ainda que a quaseéd&mtal desse carater educacional recaia
sobre o conteudo dos textos, o individuo encaregadencena-los, seja ele o proprio autor
ou algum didascalus contratado, sabia da importancia de estar atestaagpacidades
expressivas do ator e do coro. Gradualmente, elgpaga convencdes essenciais para 0S
procedimentos de construcdo da encenacdo. Dessa, farobservacéo da cena consolidou-se
como trabalho continuo e de fim especifico: gemrirnstrucdes mais adequadas para o
intérprete do papel principal (o proprio dramatyygointérprete de papéis secundarios (se

fosse o caso) e o coro.

% Traducéio do doutorando. No original: “Via Cretel ather Mediterranean stepping-stones the Greels to
much from the Egyptians including the idea thatttieater is a festival: something that exists spiecial time
in a special place”.
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Por muito tempo, sobre o palco do teatro gregotraoenavam apenas dois
atores desempenhando, gracas a diferentes masearadps papéis. O espetéaculo era criado
com o intuito de veicular mensagens precisas aindentes. Das formas de lidar com o coro,
menciono, como exemplo, o trabalho de Esquilo, miesmndo a entrada e introduzindo um
segundo grupo para obter novos resultados. Contérelaas marcacdes cénicas do
tragediografo, A. M. Nagler (apud COHEN e HARROB74, p. 5) levanta relatos dos
efeitos na platéia da entrada das “furias” na esg@m de “As Euménides”. A descricdo €
nitidamente resultado da vivacidade exagerada egsstros da época, pois faz alusdo a
abortos e criangcas morrendo. Sobre isso, aindaatest curiosa presenca de mulheres e
platéia infantil, que ndo tinham emancipacédo namrdocial grega, revelando o amplo acesso

as montagens das Grandes Dionisiacas.

A producdo de pecas, ou a organizacdo da cena especificamente,
aprimorou-se em funcéo de sua relacéo direta coraraglas realidades sociais onde o teatro
se desenvolvia. As nitidas diferencas de temperantas sociedades na Grécia e em Roma
determinardo mudancas na estrutura das apresentdicbel Pruner (2005, p. 48) constata a
relacdo direta da transformacéo do espaco teaimalassas condi¢cdes. As modificacbes a
serem observadas refletem diretamente as palagrdsath Duvignaudapud SOARES DOS
SANTOS, 1994, p. 71) quando constata que as aé@sas “se constituem como uma arte
‘enraizada’, a mais engajada de todas as artgama viva da experiéncia coletiva, a mais
sensivel as convulsbes que abalam uma vida sauiadséado permanente de revolugdo. O
teatro € uma manifestacdo social”. Portanto, oactares da sociedade romana vao ditar um

novo ambiente dentro do qual os diretores teraalgaenvolver as suas habilidades.

Nos primérdios do teatro latino, as apresentag@etizadas envolviam
atores etruscos convidados para aplacar a ira@osed e, por conseguinte, as pestes. Ja no
percurso de Roma em direcdo ao seu império mundidleranca teatral dos gregos foi
inicialmente absorvida através de Livio Andronicéons6 pelas adaptacbes de textos
atenienses mas também pelo trabalho desse autordiogtor e intérprete de suas pecas. Em
acréscimo, os palcos romanos abrigaram uma singuilstura de formas mais populares
como a farsa atelana, 0 mimo e a pantomima conprasentacdes de tragedias e comédias.

Os espetaculos, chamadodi, conjugaram posteriormente drama, jogos de gladiad lutas
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de animais, numeros de variedades; concretizarettratégia de dominacéao politico-social:

panem et circenses

A época, o termdominus gregisiplicava-se para designar o diretor teatral,
enquanto que aurule aedilesera o responsavel pela fiscalizacdo e realizag&o ndais
variadas obras publicas, incluindo-se o pagameatsuthsidios aos grupos teatrais. Lucio
Ambivius Turpio dirigiu pecas de Teréncio em suapanhia. Segundo Berthold (2001, p.
148): “A troupede Turpio tinha boa reputacao juntocamule aedilese comodominus gregis

sabia de gque maneira conduzir ao sucess@omedias por ele recomendadas” (grifo do

~

doutorando). Nota-se, dessa forma, uma contribudE® “conhecimentos de organizacdo
cénica” para a boa recepcdo de um evento teatrala Wez que o0s textos eram
compartilhados, essa conducéoa qualidade de interpretacdo dos atores dishimgas

trupes. Cabia ao diretor dominar a estrutura destoagéio do espetaculo com o intuito de

levar a sua encenag¢do ao sucesso de publico.

O gosto pela comédia acentuou o declinio dasdragéos palcos latinos.
A influéncia de Euripides e outros tragedidgrafssigava-se a medida que Plauto atingia
sucesso através de releituras de inUmeros textosnd@dia média e nova gregas recheadas de
tipos sociais diretamente inspirados raslanas Tal mistura traz para a encenacédo a
agilidade do ator de rua em contraponto a quashiiit@ade dohypokritesgrego. Essa mescla
sobre a mesma &rea de atuacao indicou ao diretamento do seu campo de atencdo para
além da expressao do texto, observando a capacaltisiica dos atores ndo apenas no que
tange a fala mas também ao gesto e outras hal@fidaicas. Assim sendo, Plauto enriquece
0 préprio espetdculo ao sugerir a associacdo da&riérpia do profissional da cena
mambembe as estruturas do texto cOmico classiae-5® supor, entdo, um enriquecimento
dos conhecimentos tacitos do encenador no sentidssbciacdo dos movimentos em grupo
sobre o palco com o desempenho individual do inééep nesse caminho, a vivacidade de
interpretacdo e a contracenacao dos atores ampéacomo fontes da construcdo cénica. A
permissao concedida por Plauto provocou o totamirscimento da dramaturgia classica no
teatro romano. Aos poucos, 0 mimo e a pantominbai@am o lugar da comédia conforme
descreve Moussinac (1957, p. 79):

E certo que, desde o fim da Republica, o éxito [@wppertencia aos mimos. A
corrupgdo da nobreza e dos cavaleiros acelerava denadéncia que se foi
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acentuando até ao momento em que, j& ndo subsistatth do que Plauto, Cecilio e
Teréncio representam, a pantomima acabou por ageanliado o interesse do povo
latino.

O “primeiro ator” e também diretor dos mimos chaaaearchimimus A

ele competia a supervisdo e o encaminhamento da pelama de tais artistas era tamanha
que Favor, um arquimimo de prestigio, ousou fazadgs sobre a usura do Imperador
Vespasiano durante o funeral do préoprio govern@ERTHOLD, 2001, p. 163). O deboche,
a crueldade, a ousadia, as obscenidades, os exdessaram conta das apresentacdes e, ao
serem enaltecidos pelo gosto dos romanos, acalpmadeterminar uma modificagao total da
cena, assim descrita por Robert Pignarre (19744-d5):

Faziam-se apostas nas corridas de cavalos; e o#atpag os combates de

gladiadores, as batalhas navais em miniatura,zeetls dentro dos anfiteatros, e

todos os festejos, onde, quase sempre se derrasaagae humano, eram tomados

como uma espécie de droga, cuja dose se tornaspémsavel aumentar em virtude

do héabito. Tais espectaculos haviam comecado, em dia Republica, com

verdadeiros deboches dése-en-sceénalepressa, porém, 0 povo exigiu que sangue

verdadeiro corresse e mortes auténticas se de&séfo. bestial realismo destruiu
por completo a virtuosa purificacao que é a fictmnilhando assim a Arte.

Um dos alvos prediletos desse “bestial realisnas’, cristdos sofreram
inUmeros insultos no mimo. Com a ascensao da Igi@j&uropa, o teatro fica banido dos
palcos construidos e das apresentacdes oficiaigetaiiacdo a todo o escérnio e toda a falta
de respeito tipicos dos espetaculos latinos. Chega-supor que a atividade tenha sido
totalmente esquecida. John Gassner (1974, p. J8imith o teatro como “trancado a sete
chaves” do séc. V ao séc. X e indica que a “Igeejsseguira suplantar por completo o templo
de Dionisos”. No entanto, € preciso notar a permeiaéda atividade teatral durante toda a
Idade Média. Trabalhos como o de Mikhail Bakhti®81) permitem o reconhecimento de
intensa producao artistica popular no periodo.ocGa@rhzburg (1987, p. 21), ao comentar 0s
estudos de Bakhtin, sustenta que

[...] os protagonistas da cultura popular que efgtou descrever — camponeses,
artesdos — nos falam quase s através das paber&abelais. E justamente a
riqgueza das perspectivas de pesquisa indicadaBgkthin que nos faz desejar, ao
contrario, uma sondagem direta, sem intermediadosmundo popular. Porém,

pelos mativos ja levantados, substituir uma egfatde pesquisa indireta por outra
direta, neste tipo de trabalho, é por demais difici

O proprio Gassner (1974, p. 158) termina por reeocaha permanéncia da arte cénica da rua,

a arte do “vagamundo”; porém, a falta de documdatadireta, conforme indicada por



63

Ginzburg, incentivou a percepcao de um hiato nayy&o teatral. No caso desta tese, nao
desprezo a tradicdo do teatro de rua, haja vistgpartancia da relagdo mestre-aprendiz para
a iniciacdo do diretor de teatro. Poréem, no momeyustaria de atentar para a utilizacdo das

encenacdes na Idade Média como veiculo de umadigiaol

Paradoxalmente, é no seio da prépria Igreja qieatro toma forca em
ambientes fechados. Os clérigos medievais, a exedgpbeus mais longinquos antecessores
religiosos, também vao perceber o poder da centaodéa liturgia. Sim, uma das principais
habilidades do diretor teatral, a observacédo da,csonsolida-se por anseios nada nobres: a
intencdo de produzir no publico um senso comum eawic® de ideologias dominantes.
Afinal, a reconstituicdo teatral dos eventos relaados a vida de Cristo transforma os fiéis
em testemunhas desses fatos, ao contrario de siroplentes de uma intrincada e quase
ininteligivel narrativa; conforme descreve Gasgtéir4, p. 159-160):

Mas o drama cristdo surgiu inevitavelmente compas® ao problema pratico de

levar a religido ao um povo iletrado, incapaz deemater os responsos latinos e a
Biblia latina de S&o Jerdnimo.

Os sacerdotes comecaram a empregar quadros vivgs e[.acrescentaram
pantomimas simbdlicas quando solenemente baixavamuafixo na Sexta-Feira
Santa, escondiam-no sob o altar e depois o ergeaamo jubilo apropriado do Dia
de Péascoa. [...] 0s espetaculos se tornaram cadamas elaborados e as
representacbes dramaticas comecaram a ganharafisdagmodiados precedidos e
seguidos por grandes hinos latinos [...] Assimmaadposi¢&o visual dos Evangelhos,
gue comecara nas artes plasticas (na escultuginnea e nos vitrais) atingiu seu
climax no drama.

A encenacao como forma de catequese atingiu gigtivla complexidade,
demonstrando até uma exuberancia de artificiosam@ssemelhante a dos palcos gregos e
romanos, inclusive com demonstracdes de flagelasede nudez, de efeitos de maquinaria
e de castigos diversds Além disso, a participacdo dos atores de rua atame
consideravelmente em fungdo da necessidade daseepmedo de demonios, pestes e
semelhantes, os quais ndo deveriam ter um padre ouaTprete e exigiam uma expressao

corporal singular.

! paralelamente, a influéncia greco-romana apaseubém através da obra de autores pontuais. Coraso
da freira beneditina Hrosthsvith com os seus tebéseados em Plauto e Teréncio, escritos para $ielasm
ou representados no proprio claustro. Entretamtoaciocinio aqui apresentado, iremos privilegiaegistro
de montagens teatrais.
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Dos registros mais significativos sobre a ativelad diretor nessa época,
Helen Krich Chinoy descreve o oficio duaitre de jelf. A autora chama a atencdo para o
fato de esse arcaico encenador possuir o livro edf@ @ conduzir com a sua batuta a
construcdo do espetaculo, numa atitude profissianahagem das palavras de Jacques
Coupeau: “como um musico |é as notas e canta eomegite a primeira vista”. Tal
conhecimento teatral implicava numa tdo grandeedgude procedimentos especificos que
Firmin Gémier sugeriu o nomee livre de conduite du régissétipara os registros do ano de
1501 encontrados pelo Prof. Gustave Cohen sobRax&o de Mons” (COLE e CHINOY,
1963, p. 6"

Discipulo de Gémier, Gaston Batgp(d CHRISTOUT, 1987, p. 75) fez
questao de caracterizar a figura do diretor cortrinseca ao teatro e, por isso, presente desde
0s seus primordios. Tal constatacdo apdia a pdigpeté aqui sustentada por esta tese sobre

a evolucéo das artes cénicas:

O que é o diretor de teatro?

Sua funcéo é tdo antiga quanto o proprio teatrodisténcia das eras, ao fundo de
um santuario egipcio, um padre fazia evoluir ostaetes que configuravam a
familia divina de Osiris, a0 mesmo tempo em quelagosos se lamentavam ao
redor de Isis e os cantores comentavam a acaoa Jarediretor de teatro. Mil anos
mais tarde, quando Esquilo alarga a mesa primsize a qual fora alcado Tespis,
para ali fazer subir um segundo ator, quando éfge ers portas dibgeionpara as
suas entradas, a cabanasi&népara as suas trocas de figurinos, e desobstrui a
“orquestra” para as evolu¢cbes do coro, é um dird¢oteatro. Os livros de conduta
dos mistérios, as pequenas iluminuras de manusagite nos fazem conhecer o
mestre de jogo, que, com o gellet e a sua batuta & méo, circulava de uma ponta a
outra do parlatério no qual ele havia disposto lgapdes, supervisionava 0s atores
que ele havia instruido, velava pelas maquinastpibavia preparado; o mestre de
jogo é o diretor de teaffd

2 No original, Helen K. Chinoy n&o traduz para désg termanaitre de jeumestre de jogo).

13 Novamente, na referéncia a autora néo faz a téadiEm portugués: “O livro de conduta do diretor”.

1% Curiosamente, esse “livro de conduta” pode sebéamconsiderado o primeiro exemplar de um “caddeno
direcdo” conforme as indicacdes dos manuais dedbreeatral norte-americanos; percepgao essa ooatd
por Jamil Dias Pereira (1998, v.2, p.30).

% Traducdo do doutorando. No original: “Qu’est-ce lumetteur en scéne?

Sa fonction est aussi ancienne que le théatre &men Dans le lointain des ages, au fond d"un sainetu
égyptien, un prétre faisait évoluer les récitanfisfiguraient la famille divine d"Osiris, tandis gles
pleureuses se lamentaient autour d’Isis et queld@®eurs commentaient |"action. C’était déja utieueen
scene. Mille ans plus tard, lorsque Eschyle éldagible primitive sur laquelle était juché Thesgiour y
faire monter un second acteur, lorsqu’il dressedetes ddogeionpour leurs entrées, la baraque dskiéné
pour leurs changements de costumes, et déblaahéstre pour les évolutions du choeur, c’est utenneén
scene. Les livres de conduite des misteres, lemtuies des manuscrits nous font connaitre le enditrjeu,
qui, son rollet e son baton a la main, circulaitrdbout a I"autre du parloir dont il avait disptes échafauds,
surveillait les acteurs qu’il avait instruits, V&il au fonctionnement des machines qu’il avaiparées; le
maitre du jeu c’est le metteur en scéne”.
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Notadamente, o percurso entre o sacerdote-diegipcio e anaitre de jeu
medieval consolidou uma atividade profissional ggnelo ao seu perfil a exigéncia de
treinamento em atividades peculiares e de conhetintos recursos da céfaA formacao
do “operario diretor de teatro” requeria a capabédde geracdo dos efeitos espetaculares
corretos. Utilizo o termo operario propositadamepéea destacar a funcdo nada artistica
desses remotos trabalhadores. A construcdo cédicaera encarada como resultado da
criatividade poética do diretor pois ela seguiaapetros de montagem diretamente
relacionados a momentos culminantes sugeridost@eio. Os dominios da arte na cena eram
totalmente restritos a “palavra” expressa pelo atescrita pelo poeta. Somente a partir do
século XX, quando, a exemplo de Baty, examinamssénavacbes de Esquilo para os
movimentos do coro sobre o0 palco e a inventividdme diretores de cena medievais para 0s
seus artificios nas “mans&é5'é que se percebe ter havido verve artistica renjarrda
representacdo em paralelo ao ambito estritameatéario. Assim sendo, é preciso evidenciar
a separacao ocorrida ao longo do desenvolvimenttealoo ocidental: apenas o que dizia
respeito a “palavra”, ao “texto”, era arte; ja eqlizia respeito a cena, a movimentacao dos
atores, aos efeitos de maquinaria, era técnicao,Lodidascalusdo coro grego, @ominus

gregisromano e anaitre de jewdas produc¢des medievais ndo eram artistas, ecanicas.

Como um corolério da constatacdo anterior, ap@ntseguinte relagéao:
quando o diretor era também o escritor da pecegnpi@izava-se a contaminacdo da
criatividade artistica na montagem teatral. Isteegaquele que engendra as palavras tambéem
organiza o0 que acontece sobre o palco, maioresasédpossibilidades de inovacdo do
espetaculo. Nesse sentido, Sofocles revolucionoena grega com uma marcacao para trés
atores a partir da necessidade de uma nova estrdialbgica em sua dramaturgia, a qual
gerou a aparicdo desse terceiro personagem. Oigisgnuilo ja havia experimentado novos
recursos cénicos através da fragmentacdo do corale@® pequenos personagens com
réplicas individuais eMdgamenomna cena do assassinato no Palacio. Muitissims taale,

o clérigo Renward Cysat, como mestre de jogo nacltby de Vinhos da cidade de Lucerna,

apresentou inovacdes com o seu “auto da Paixaadida em que a histéria contada, a trama

16 Cabe mencionar, para o periodo até entdo estudanhpressionante desenvolvimento dos cenérios e da
maquinaria teatral. Vitrivio, com o seu tratado ‘Arguitetura”, informa-nos sobre as intrincadasigstas
cenograficas desde os gregos até os romanos. Gtesdmra sobrevoos, alcapdes, painéis moveis séo
exemplos da evolucéo alcangada.

" As “mansBeseram palcos construidos em madeira onde se apgeaenas cenas nos dramas litdrgicos
medievais. Na apresentacéo, vérias dessas “mare@es’dispostas com cenas sucessivas e 0s espestado
seguiam de uma a outra para acompanhar a histdriada.
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produzida, exigia novos efeitos sobre a platéiataRto, os dramas litlrgicos orientavam a

inventividade cénica a medida em que as suas Bagagrnavam-se mais fantasticas.

Retornando a BatyppudCHRISTOUT, 1987, p. 75):

Enfim, é preciso reconhecer que os dois maioremg&ue dominam a histéria do
teatro, Shakespeare e Moliére, ndo sdo puros dhteis, mas verdadeiramente
encenadores que, ao lado do seu oficio principah duncdo dele, escreveram pecas
para as suas casas e papéis para os comediantgerser de vista os recursos dos
seus palcdé.

Shakespeare e Moliere aparecem como exemplos msvdmdransito entre a criatividade

poética do texto e a composicao plastica da cena.

Primeiramente, precisa-se notar que o génio woiale Shakespeare esta
ligado & sua capacidade como dramaturgo, e também comerciante. Afinal, conforme ja
mencionado no primeiro capitulo, no mercado tealishbetano havia acirrada concorréncia.
O autor inglés veicula o intercambio entre texteera construida paradoxalmente estimulado
por limitacdes fisicas. O palco ndo é fruto da imivdade dos escritores e diretores, mas
resultado da adaptacdo das “mansfes” dos dramggdds medievais ingleses. Uma dessas
“mansdes”’passou a ser o local Unico do espetaculo, destinsmcespaco para a platéia
acomodar-se sentada e em pé. Esse ambiente nestiogpriamente as movimentacdes
cénicas a revelia do diretor. Por mais que Shakespeusasse em sua concepcao
dramaturgica, a concretizacdo de suas historias despeitar as possibilidades expressivas
dentro do espaco teatral elisabetano: um balc&gsamusicos, uma varanda sobre o palco e
um proscénio em avancgo para o meio da platéia.t&tarse, entdo, a organizacdo da cena
evoluindo par a par com as restricbes espaciaisip@oimpedimentos de espaco néo era o
objetivo do diretor. No entanto, ele rompia inatidamente. A naturalidade com que a
montagem tomava conta de todo o0 ambiente alimemacedos de teatralidade
contemporaneos. Novamente, essa originalidadepsyc&bida como inovacao teatral pelos
homens de teatro a partir do século XX. Para agpara apenas uma resposta imediata e

pratica para os arroubos criativos do dramaturgo.

18 Tradugao do doutorando. No original: “Enfin, ilfsdien reconnaitre que les deux plus grands gépies
dominent I"histoire du théatre, Shakespeare etévigline sont pas de purs intellectuels, mais vraiohes
metteurs en scéne qui, a coté de leur métier pahet en fonction de lui, ont écrit de piéces deurs
maisons et des rbles pour les comédiens, sanspaedrue les ressources de leurs plateaux”.
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Em paralelo aos desafios espaciais, ndo se pajeas que, desde as
tragédias cléssicas, a qualidade da elocucdo gedoote atencdo especial por parte do
diretor/ator. A capacidade de expressao atraveépattvra foi instrumento valorizado em
todas essas sociedades. Aristoteles destinou pmhatesua Poética para a melopéia
identificando e classificando diferentes métric®entre essas, o0 pentametro jambico
permaneceu ao longo dos séculos e configurou-se eamais utilizada no teatro elisabetano.
Shakespeare indicava entonacdes e estados detedw@sada construcdo de sua versificacao.
E, além disso, as mudancas da prosa para o vevsme-@ersa no decorrer de uma peca
também visavam enriquecer a capacidade expresss/intérpretes. Sobre essa capacidade,
Moliere debrucava-se com especial interesse. Avaliarizacdo do jogo do ator cresce
influenciada pelo impacto das apresentacoe€alamedia dell”ArteEm acréscimo, ele nao
via diferenca entre texto e cena construida; afiraba Ultima fazia parte do primeiro
intrinsecamente. Essa idéia permeia toda a histlariseatro até entdo: ndo hd uma divisdo

objetiva entre montagem e texto; mas a tarefa ddané subjacente a “arte” de escrever.

Portanto, por volta do século XVII, a funcdo deetbr era composta por
apenas duas habilidades: a) saber ensinar/mostratoaa forma de representar o texto; b)

saber construir sobre o palco a composicao visugxto.

Considerando o primado da palavra como elementtrateda criagcao
artistica em teatro e, por conseguinte, como forgtiz e restritiva para o trabalho do diretor,
deve-se encarar a primeira habilidade como um @imieato compartihado com o
intérprete. Essa partilha acontecia na justa meeiidague o encenador também atuava ou
escrevia. Com o tempo, o dominio da elocucéo tesgocada vez mais um conhecimento do
ambito estrito do ator. Tal exclusividade gerowemndes estrelas e divas do século XIX e
consolidou os estudos de retdrica e oratéria commipais disciplinas da formacdo em
interpretacdo nos conservatorios europeus criag@stat do século XVIII. Como ilustragcao
de apuro técnico vocal, prepondera o trabalho dghSernardt, cuja perfeicdo de construcao
da melopéia em suas atuacdes concedeu a atrizagdmimundial e inspirou Arthur Gold e

Robert Fizdale (1994) a creditarem-lhe o adjetidovina” no titulo do livro sobre a sua vida.
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Em relagdo a expressdo corporal, esse campo sesnpositrou eco no
teatro de rua, popular, mambembe; local onde agfésmda direcdo eram acumuladas pelo
primeiro-ator como sub-atividade de sua principét:arepresentar papéis. A expansao do
corpo do intérprete era incorporada a organizagi@etha nas companhias desde que 0s
“Principais” permanecessem aprimorando as suasicé&crde interpretacdo. Sobre o0s
procedimentos de direcdo de Moliere, o texto “Impo de Versalhes” d& npistas.
Apresentada perante o Rei em 14 de outubro de d668;a traz descricbes do autor sobre os
personagens ao entregar oS papéis para os atokEs @disso, a situacdo de ensaio
apresentada é constantemente cortada por Moliéaejpa ele explique entonacgdes e reforgos

nas palavras, e gestos a serem utilizados.

A segunda habilidade citada englobava a composigdmovimentagcdo no
palco e a elaboracdo dos elementos de cena, idoksi ai painéis e maquinaria. Com o
Renascimento, fortalece-se a atencao para qugsié@sente plasticas do espetaculo. Helen
Krich Chinoy, no artigoThe emergence of the directamponta a génese da encenacao
contemporanea justamente na Renascenca com adapdoigalco pictorico. A descoberta da
perspectiva como técnica de pintura permitiu aceador construir a ambientacédo e criar
ilusdo no espetaculo (COLE e CHINQY, 1963, p. Nb.entanto, os recursos cenograficos

engessam o tratamento do palco e a convenc¢Oemidaditam regras de movimentagao.

3.2 O DIRETOR COMO ARTISTA

Em geral, o diretor chega ao século XIX praticaimesem nenhuma tarefa
criativa. Aquele organizador, outrora responsaed pustentacdo de uma ideologia, passou a
perpetuar canones de construcdo da cena consideradaais apropriados e inteligiveis. Tais
regras sobrevivem até mesmo no inicio do séculsapase podem ser ainda identificadas em
manuais de direcdo como os de Otavio Rangel (11B84) e de Paulo de Magalhaes (1958).

Nesse ultimo, encontra-se a seguinte explanacao:
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E sempre Gt mas ndo imprescindivel, como julgdgures Ensaiadores, uma
Primeira LEITURA de conjunto da peca pelos Artistamtes do ensaio de
MARCACAO. E (til porque os intérpretes, a tal leitu podem formar idéia de
conjunto do original a ser ancenaahas, psicologicamente, muita vez, é prejudicial
tal Leitura conjunta, porque, certos Artistas vesdas “papéis” diminutos e fracos
em relacdo a outros, desinteressam-se e produze@wsmes ensaios subseqiientes,
prejudicando um “papel” que, apesar de pequence ged influente na acéo geral
do espetaculo.

Uso sempre o processo direto de “MARCAR”, logo nampiro Ensaio, o0s
movimentos cénicos dos intérpretes. Ganha-se teen@s préprias MARCAS
inddzem e facilitam o decorar do “papel”. Quantastieaquejado € o Artista mais
prefere “MARCAR?”, inicialmente, o seu “papel”.

“MARCAR” uma pega € “esquematizar” todos e cadal gios movimentos que o
Artista deve realizar em céna. (MAGALHAES, 1958,1p-17) (caixa alta e aspas
do autor) (grifo do doutorandd)

Na contraméo dessa condicdo de repetidor de expedi consagrados e
subalterno das estrelas do palco, apareceu Gelprgebuque de Saxe-Meiningen. Quando,
em 1° de maio de 1874, a sua desconhecida compaphésentou-se em Berlim, as
perspectivas inovadoras do seu trabalho chamaratengéo da classe teatral. Na descricao
de Louis Catron (1989, p. 16):

A maior contribuicdo do duque foi a integracdo eitd com todas as artes teatrais,
incluindo os efeitos cénicos, figurinos e intérpgetO “star system” desintegrou-se
sob o seu altamente disciplinado regime; seussafmderiam representar um papel
principal numa producdo e uma figuracdo na préxiRea ajudar o trabalho dos
intérpretes com as influéncias do ambiente da peghique insistia que todos os
ensaios acontecessem no cenario completo, umagcate muitos diretores de hoje
gostariam de poder alcantar

George Il foi o primeiro a trabalhar no sentido efecenacdo moderna, perseguindo uma
unidade artistica em sua obra. Os seus espetatwdvam enorme repercussdo em toda
Europa e suas turnés foram assistidas por vareemicenadores responsaveis pela revolucéo
do teatro na virada dos séc. XIX e XX. Complemettaas considera¢des apresentadas no

primeiro capitulo desta t€dgobservo que o Duque foi o primeiro a colocar wapna obra

de Shakespeare através de meticulosas cenas deamuti que veio a influenciar toda uma

19 Acredito que houve erro de tipografia para o tegnitado “ancenado”. Imagino que o terno corretdese
“encenado”.

? Tradugaio do doutorando. No original: “The duke&ancontribution was his integration of the playst
with all the theatrical arts, including scenic effe costumes, and performers. The star systemteijsated
under his highly disciplined regime; his actors Wioplay a leading role in one production and a watkin
the next. To help the performers work within thituences of the play’s environment, the duke iesishat
all rehearsals take place on the completed segdige many directors today wish they could ackilev

2L Cf. p. 15-16 desta tese.



70

producdo artistica voltada as questdes do prdaeiari Curiosamente, € um nobre que
primeiro aponta para tais discussoes.

Na franca, André Antoine aparece definindo a cater@aturalista em teatro.
Para tanto, foi crucial a sua capacidade de assmagspetaculo mas igualmente, conforme
ressalta Roubine (1998, p. 23-24), “de sistemabgasuas concepcdes” e “teorizar a arte da
encenacdo”. Nesse sentido, também surgem as pesgeisStanislavski.

Ainda nas palavras de Roubine (1998, p. 26):

O que Antoine e Stanislavski exigem de seus atesss dificil conquista de uma
verdade singular contra uma verdade geral, esagpkla autenticidade, ainda que
desconcertante, e contra o esteredtipo, ainda gpeessivo, caracteriza bem o
combate, sempre reiniciado, do encenador do nassdos E o préprio signo do
modernismo.
Os diretores modernos percorreram caminhos ads$stjce reagiam a séculos de cultivo da
independéncia entre as variadas criacdes dentreveloto teatral. Por vezes, se atribuia a
gldria de artista ao ator, por vezes ao escritogquea, ao cenografo; sendo que o resto, nele
incluido o diretor, era tratado como um artesamagoor. Essa rotina de “estrelas” isoladas
foi quebrada com o surgimento desse diretor-artistdinal do século XIX. O carater mais
radical dessa mudanca foi tirar, pela primeira weaa figura da sombra dos bastidores para
concentrar competéncias em seu oficio, as quaiglaetacsobre todos os aspectos da

montagem.

Quase simultaneamente, correntes divergentes Epaoea Antoine e a
Stanislavski apareceram. Adolphe Appapy{d DUSIGNE, 2002, p. 22-23) tem especial
atencdo sobre a plasticidade da luz em cena. No %€omo reformar nossa encenacaale
1904, ele determina que “As duas condi¢Ges prim@die uma presenca artistica do corpo
humano sobre a cena seriam entdo: uma luz queizaaler sua plasticidade e uma
conformagao plastica do cenario que valorize as atitudes e os seus movimentdsAppia
aponta para uma outra construcdo da cena baseadazermombras e volumes simples

permitindo evolu¢des mais plasticas do ator.

% Tradugéio do doutorando. No original: “Comment néfer notre mise en scéne”

% Tradugaio do doutorando. No original: “Les deuxditons primordiales d une présence artistique@ps
humain sur la scéne seraient donc : une lumiérengttre en valeur sa plasticité, et une conformatio
plastique du décor qui mettre en valeur ses aégud ses mouvements”.
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Quanto a essas manifestacées do encenador casta, &bubine (2003, p.
139) percebe que “A grande novidade do século XX é.que as teorias elaboradas pelos
intelectuais e dramaturgos vao, se nao desapapEiermenos se ofuscar em beneficio das
dos praticantes do teatro”. Para captar o esplatoconvulsdo existente nas artes cénicas ao
inicio do século XX, utilizo o questionamento eoastatacdo de Nicolas Evréinoff (1930, p.
140):

Que espécie de teatro deveriamos ter? Onde res@ldade teatral? |[...]

A diversidade anarquista das respostas que ndsemos dos maiores encenadores
€ a melhor e a mais eloquente prova de que asdeirda fundacdes de nosso teatro
estdo profundamente abaladas. Nossos chefes ném safide nos levar porque
perderam o caminfb

A emancipacdo da encenacéo e seu desdobramear@nctiuim quadro que
expOs os profissionais de artes cénicas a uma enomattiplicidade de incursdes estéticas,
cada qual com as suas peculiaridades. Novas fomnasaticas tomaram o0s palcos
impulsionadas pela rejeicdo da cena mimética e lpgdaa de outras vias de comunicacao
com a platéia. Ao observar essa pluralidade a hw récentes teorias do teatro, Marvin
Carlson (1997, p. 441) indica uma possivel perggeanalitica:

Como vimos, um ponto constante de debate na modeona do teatro tem sido
indagar se este deve ser visto primariamente caménieno social engajado ou
como artefato estético politicamente neutro. Coneit@éf uma quantidade

significativa do discurso tedrico contemporaneaaipode ser orientada segundo os
termos dessa oposicao.

Ha uma relacéo direta dos termos conceituados ammeadois aspectos essenciais da direcédo
teatral. O primeiro alia-se ao tdo primitivo impulde dominar a cena em favor de uma
ideologia a ser disseminada — teatro como fenéraeaial engajado — e 0 segundo evidencia
0 nascimento do encenador como artista questiorthdoproprios rumos de sua arte — teatro

como artefato estético politicamente neutro.

Seja como fendmeno social engajado ou artefat@tiastpoliticamente

neutro, o teatro passou a discutir a sua funcaswadnsercdo na sociedade. Bernard Dort

4 Traduac&o do doutorando. No original: “Quelle espée théatre devrions-nous avoir? Ou réside igévér
théatrale? [...]
La diversité anarchique des réponses que nousaesele nos plus grands metteurs en scéne estllaurei
et la plus éloguente preuve de ce que les vérgdblalations de notre théatre sont profondémertnées.
Nos chefs ne savent ou nous mener, car ils ontugerchemin”.
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(1989) reconhece o encenador como a figura detanmt@npara a consolidagédo do evento
teatral como obra artistica homogénea, autbnoman ecanstante debate sobre os seus

proprios mecanismos inventivos. Jean-Francois Des{g002, p. 6) observa que

Querer integrar o teatro dentro da paisagem das arfio visa mais somente
satisfazer uma pretensdo esteta mas responder des@jo real de afirmar uma
autonomia do espetaculo na condicdo de arte. Assiteatro pode sobreviver ao
século XX e mesmo pensar em se situar na pontaciiacéo moderrfa

Todas as idéias reforcam a constatacdo do enceocamhar aquele que concebe anteriormente
a montagem para que se possa firmar a posicdoatim teomo uma atividade artistica
singularizada e para que se consiga causar unrdendtecia nos proprios meios criativos

teatrais, obrigando-se a uma continuada reinvencao.

Em meio a esse panorama, o préprio texto da gegeak passa a ter outro
valor. No que tange a percepc¢ao global do espet@omtemporaneo, Robert Wills (1976, p.
5) nivela todos os componentes da apresentacao:
O texto, um material cru que prové uma base paepr@sentacdo, agora toma parte
junto com o intérprete e a platéia num espaco wtedo visando criar uma
experiéncia integral para todos dentro da areaubga@o. As vezes, toda a “pega”
ndo pode ser transcrita porque como O teatro coraegasumir sua linguagem
prépria ele alarga conceitos de comunicacdo paengér formas nao-linguisticas e
nao-verbais de procedimentos visuais e vétais
Ao utilizar a percepc¢éo de Wills ndo pretendo iadiem juizo de valor. Mas preciso ressaltar
essa relativizacdo da importancia do texto tea@aéncenacdo contemporanea. As palavras
aparecem apenas como mais um dos elementos comasagencenador trabalha a fim de

compor a sua obra artistica.

Gerd Bornheim (1994, p. 277) também contempla veaxaliacdo dessa

contribuicdo nas artes cénicas:

% Traducao do doutorando. No original: “Vouloir igtér le théatre dans le paysage des arts ne vise pl
seulement a satisfaire une prétention esthéte ndyaisd a un réel besoin d”affirmer une autonomie du
spectacle en tant qu“art. Ainsi le théatre peutige au XXe siecle et méme envisager de se sitl@pointe
de I"évolution moderne”.

% Tradugéio do doutorando. No original: “The textaa material which provides one basis for perforoean
now joins with the performer and the audience designated space to create a total experience/éoy@ne
in the area of the activity. Sometimes the complglay’cannot even be written down, because agtibatre
began to assume its own language it stretched ptsioécommunication to include non-linguistic and
non-verbal forms of visual and vocal behavior”.
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Ruggero Jacobbi, um dos mais brilhantes tedricotedwo que ja trabalhou entre
nds, em suas aulas, familiarizou os ouvintes cora distingdo em tudo pertinente.
Existem, ensinava ele, duas poéticas diferentes pprnitem 0 acesso ao
entendimento dos espetaculos de nosso tempo. Diadon estdo as poéticas do
espetaculo condicionado, e de outro, as poéticaspietaculo absoluto. O elemento
condicionador da primeira é o texto.

Problematizando a distincdo de Ruggero Jacobbiytor averigua o nivelamento da peca
escrita com todos os outros elementos da cenarmowass requisitos da situacdo atual do

teatro. Por fim, Bornheim conclui:

O que esta se verificando é que aquelas duas ae¢dicdo funcionam mais como
critérios Ultimos a partir dos quais se estabekedrvencdo do teatro. Elas bem
podem continuar oferecendo os seus resultadoped @abe aos diretores de cena.
Mas, em qualquer caso, o critério definitivo estsgénpre_na invencdo do nowd
guestao em nosso tempo coloca-se de modo tao Irgdieado existe mais estética
normativa, esse tipo de estética que vive das ssfies & mesmice do mesmo. E
gue ja ndo basta legitimar um espetaculo pela ssmgscolha de um tema adaptavel
a convencdes anteriores. O teatro deve compor tansbéstética do tema, tal a
radicalidade da exigéncia de criacdo do novo. Eoceencada obra de arte devesse
inventar a sua estética exclusiva. O preco queage para sustentar tal situacao
pode ser alto: a extravagancia, o jogo inutil, spgedicio — ou a esterilidade da
repeticdo do mesm@1994, p. 284) (grifo do doutorando)

A partir do advento da luz elétrica, a personageais mevolucionaria do teatro segundo Jean
Jacques Roubine (1998, p. 23), 0 ambiente ondesentbla o evento teatral emancipou-se

no sentido da invencdo do nowdo caminho dessa inovacéao, o diretor situa-se pejante

uma enormidade de artificios dentre os quais ele dslecionar e organizar aqueles
pertinentes; ver aquilo que tem o efeito desej@dotemer_a esterilidade da repeticdo do

mesmgQ ele se coloca a mercé de extravagancias, joqdsisne desperdicios<Como o

sacerdote egipcio, ele ainda precisa perceber dumeeona. Como alidascalusgrego, ele
permanece obrigado a guiar um grupo para a cenao@opmaitre de jeumedieval, ele
mantém a vontade de dominar mecanismos sobre o.pdis ndo ha canone obrigatério a
ser seguido, nem ideologia a ser disseminada. ©asmcenador aceite o texto como
condicionante de sua obra, a exemplo de uma ddkgeoélefinidas por Jacobbi, ele tem a
compreensao desse elemento escrito como obrigasdmaka partir da qual nascerdo as suas
inspiragfes. Caso contrério, experimentard a psaige decisiva liberdade apontada por
Bornheim.

Milhares de anos distanciam o impeto primevo elasé&o da natureza

artistico-criativa do diretor. Por todo esse tempeyento teatral foi o resultado da juncéo de
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desempenhos artisticos independentes. Fruto deopéteas tendéncias, floresceu um novo

oficio teatral a partir de uma velha pratica tdatra

Hoje, o outrora artesdo organizador da cena gre&ssumir a sua condicao
de artista criador; porém, sem necessariamentdi@raodo o rigor tipico de uma atividade
artesanal. A natureza artistica do diretor nasce yweres dissimulada por vezes
autoritariamente num campo delicado e instavel,ccom descricdo de Jamil Dias Pereira
(1998, p. iii):

Ao contrario das rotinas mecanicamente repetidasuti®s tempos, a encenacao
moderna [...] envolve padrdes, estilos e procediosinfinitamente variaveis, que o

artista utiliza ou descobre de acordo com o confetio e a experiéncia mais ou
menos aprofundados que tem de sua profissdo, déoacom as caracteristicas de
sua personalidade e de seus objetivos, com a qdalide seu talento e a ampliddo
de sua cultura. Tudo isso com a finalidade de n@enas atualizar a escrita

dramatdrgica, e sim de articular a sua concepcadespetaculo, isto é, a escrita
cénica — para usar uma distingdo consagrada parfRdgnchon.
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4 A MINHA OPCAO ESTETICO-PEDAGOGICA

A diferenciacdo de modelos elaborada no primeigtalo desta pesquisa
e a complexidade do oficio do diretor de teatrostatada no terceiro capitéldimensionam
a amplitude do processo de amadurecimento necességsse artista nos dias atuais. E
preciso reconhecer o carater generalista dessaa¢éon Cada profissional que alcanca
proeminéncia na area acumula em seu curriculo uopamento de elementos oriundos das
mais variadas experiéncias, opinides, afinidadeitjcas e etc. Entre grandes encenadores
encontram-se ex-meédicos, ex-engenheiros, ex-admaidises, ex-advogados e ainda pessoas
sem estudos concluidos e sem diploma universitétio. verdade, a um Unico diretor
renomado corresponde uma formacgao teatral iguaémextlusiva. Mesmo no esfor¢co de
formacgao plena observado nos Estados Unidos, desgayes confirmam a opgéo por uma
dentre diferentes formas de tratar essa iniciacBlmovamente, recorro a Alexander Dean

(1941, p. vii) quando enfatiza:

Porque ha pouco consenso entre escolas e profesioteatro sobre o que pode ser
pensado e como isso pode ser pensado, e porqussfmadis de teatro usualmente
rejeitam que o ensino de teatro € uma possibilidadiicas a esses métodos e a essa
abordagem devem ser esperddas

Por isso, ao tomar consciéncia das dimensdes gessesso de aprendizagem, assumo a
condicdo de pesquisador dedicado a investigacaond@ossivel e discutivel caminho de

Iniciagdo para alunos-diretores.

A perspectiva critica levantada até o momento raitdaa 0 escrutinio de
minha experiéncia docente para indicar alguns fmiog praticos de ensino, sem perder de
vista a realidade brasileira da criacdo em artegcag, mais especialmente as minhas atuais

condicdes de trabalho.

! Dois modelos histéricos do ensino de teatro: amasério e universidade
2 A funcdo do diretor de teatro
® Traducao do doutorando. Cf. p. 29 desta tese.
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Na coordenacdo do modulo 1V do curso de direcawmaieda Escola, tenho
me concentrado numa etapa de aprendizado situdda @&nassisténcia de direcdo e a
montagem de trechos curtos de textos dramaticosi (B minutos). Para explorar essa fase
da preparacdo do estudante, oriento a elaboracdcens mudas e curtissimas (até 3
minutos). Esse exercicio de pequenas criagcfes,ideegle minuciosa discussdo sobre
minimas alteracdes das cenas, permite ao estuaarieorar as suas habilidades na direcédo
de atores e na organizacdo dos volumes sobre 0.p@tm isso, eu procuro focalizar

aspectos extremamente rudimentares dessas haédidad

Na presente proposta, acompanho o aluno na coaéstme cenas muito
simples que permitam uma andlise profunda da esipigade de cada movimento do ator e
de cada detalhe do cenario utilizado. Situo esseepso dentro da estética do teatro
dramatico: o conflito da cena precisa ser nitidamarstaurado para que as consequéncias de

sua criacado possam servir de objeto de analispgrte da turma.

Para tal percurso pedagdgico, eu recorrentemeopeipha a cada estudante
ligeiras modificacdes das pequeninas cenas e, rjppatente, cobrava a discussao sobre a
capacidade expressiva dos resultados, analisano@iisulosamente. Procurei constituir um
expediente de trabalho a fim de estimular compé&iérado jovem encenador. Esse incentivo
leva o aluno a raciocinar sobre variados procediosetle construgdo cénica. A partir dai, ele
questiona e aperfeicoa 0os seus proprios expedidatesntagem em funcdo de suas decisbes

e pretensdes artisticas.

Portanto, quando as turmas solicitavam o0 ensingroeedimentos de
ensaid, eu sempre sugeria que fossem assistentes derelrelo mercado e que procurassem
obras com testemunhos ou sugestdes praticas desposcde ensaio, como o livro de Viola
Spolin (1999), a tese de Celso Nunes (1989) oadu¢éo de Barbara Heliodora para o livro
de Henning Nelms (1964). Eu ressaltava que os iexesexecutados em minhas aulas eram
um meio de despertar a capacidade de adaptacivabeslimentos de outros profissionais as

necessidades de novas montagens.

* Conforme descrito no sub-capit@oatual ensino de direcéo na Escola de Tea@b p. 46 desta tese.
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Na tentativa de amenizar a davida apontada poneétitb pode-se ensinar
direcdo? — empenho-me em oferecer apenas, e t&nsgmma contribuicdo critica sobre a
experiéncia de ensino de um docente novato na argaal ndo se sentia suficientemente
tarimbado para assumir plenamente a posicao pahcgprelacdo “mestre-aprendiz” e, dessa
feita, buscou auxilio numa sugestdo de ensinotesido para lidar com as suas proprias
deficiéncias como “mestre”.

4.1 A POSTURA COMO PROFESSOR

Para chegar, finalmente, ao ponto central das asiplonderacdes sobre o
ensino da direcdo teatral, considero necessariir plar uma autocritica sobre todo o meu
trajeto como docente.

Bernard Shaw sentenciou: “Aquele que sabe fazelagque ndo sabe
ensina”. Nao viso, com a citacdo, apenas incomodacolegas de profissdo. Confesso a
minha natural tendéncia para a provocacao em sadald — ou mesmo durante ensaios com
atores — e a patente influéncia dessa mania nateesg tdo mordaz afirmativa. Mas o que
verdadeiramente me estimula a dar relevo a tamaintata € a intencao de extrair um outro

sentido sobre a atribuicdo “daquele que ndo sadr@’ guem ensina.

Aos 32 anos de idade, quando entrei pela prim@zanuma sala de aula
para ministrar a disciplinBirecao teatralreconheci consternadamente a minha condicdo de
“alguém que nédo sabe”. Nao evidencio tal conclymfidalsa modéstia, muito pelo contrario.
Faco-0 justamente por respeitar a importancia decde “mestre-aprendiz” largamente
aplicada na iniciacdo ao oficio de dirigir. Por oissconstatei ter assumido uma
responsabilidade cujos requisitos ndo eram sigifi@mente preenchidos por minhas
credenciais de outrora. Eu ndo me considerava emré@ejo ainda como um encenador

maduro, seguro e experimentado o bastante param@ssposicao principal nessa pedagogia.
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Ciente disso, prossegui 0 meu trabalho em class@esmo de forma
aparentemente contraditéria, tomei o ponto de Vidémuele que ndo sabe” para guiar a
minha postura nas aulas. Uma vez que me encordficando procedimentos sistematicos
de ensino, inspirei-me nos conselhos do prof. &ad978, p. 1) para elaborar um caminho

pessoal de acompanhamento da turma:

O estudante deve adquirir tanta experiéncia pealsatho independente quanto Ihe
for possivel. [...]

O melhor [...] € ajudar o estudante com naturabid&lprofessor deve colocar-se no
lugar do aluno, perceber o ponto de vista desteupar compreender o que se passa
em sua cabeca e fazer uma pergunta ou indicar sso puepoderia ter ocorrido

ao préprio estudantgitalico do autor)

Tal posicionamento exigiu o exercicio de pensaaflt@nte” sobre os meandros a percorrer
durante o processo da aprendizagem dos alunos. Mmd&igse dessa peculiar evolucao,

constatei as contribuicbes da qualidade “tola” iogénua” para a minha préatica docente. Ela
nao me permitiu encarar como 6bvios e banais gave® advindos dos processos de criacédo
e montagem de cenas, escancarando ainda mais af®slefs estudantes e deste neofito
professor: descobrir caminhos didaticos e possivaigeddos para serem compartilhados.
Acredito, assim, ter trabalhado no sentido da ds&o e da multiplicagdo de vertentes para a
formacdo do diretor, ou ao menos de rumos propipara um aprendizado. Mesmo ao

constatar a pluralidade do teatro contemporaneagueeza estética de sua expressao e a
consequente diversidade, e até divergéncia, deiges criativos, dediquei-me a tarefa de

esclarecer didaticamente alguns desses processos.

Cabe, para o momento, um breve memorial acercangasdros que me
alcaram a posicao de professor de direcao te&nalmaio de 2002, prestei dois concursos
publicos para a Escola de Teatro da UFBA; um raferao Departamento de Fundamentos
do Teatro e outro ao Departamento de Técnicas plet&=ilo. As matérias em questao eram
respectivamenténterpretacdo Teatrak Direcdo Teatral Assumo ter feito a inscricdo para
essa Ultima totalmente sem esperancas. Era, dg gera tentativa de obter experiéncia nesse
tipo de prova. Logrei aprovacdo nos dois concurgogam a minha classificacdo me levou

justamente ao cargo de Professor AssistentBiesgao Teatral
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Além das aulas a mim atribuidas, ocupei a ChefiaDdpartamento de
Técnicas de Espetaculo, o qual abrigava a totaidks$ disciplinas nucleares do curriculo
antigo do curso de formacéao de diretores, tais deamalamentos do Espetacubestrutura e
MontagemMetodologia da EncenacaBratica de Ensaio,IPratica de Ensaio [IDirecdode
Montagem | Direcdo de Montagem ,llentre outras. Atualmente, essa estrutura fosaeld e
opera em médulos nos quais 0s conteudos sao radustipor uma equipe de professores que
trabalham em conjuntoSe jamais imaginei ser capaz de ensinar a joakem®s-diretores,
muito menos cogitava eu organizar os responsaeeitapformacédo. Mas a vida, assim como
nosso amado desporto, “é uma caixinha de supresd&t impertinente quanto a anterior
licenca de linguagem num trabalho académico, sueselea reviravolta em meu trajeto

profissional.

Hoje, desempenho com prazer o labor de contripaia a formacdo de
novos profissionais da area. A primeira vista, pamstar resolvida a questdo do prof. Hibner
uma vez que oficialmente sdo conferidos diplomadaeharelado em artes cénicas, com
habilitacdo em direcdo teatral, aos meus alunogo,Lposso ensinar esse oficio. Porém, nao

seria assim tdo exata a solucao.

O motivo pelo qual escolhi o0 meu objeto de estwdmou maiores
proporcdes a medida que eu enfrentava as incenesadas desde a primeira vez em que
entrei em sala para lecionar numa turma de futdiresores. Ao longo das aulas, as duvidas
recrudesceram pois fui percebendo outras exigédei@®nhecimentos conforme a longa lista
descrita por Hibner (1979, p. 1) ao enumerar nogfedistoria, dominio de recursos
técnicos, habilidades de escritor, intimidade coamites de producdo, dentre varias outras
que culminam no “conhecimento do mundo no qualretali vive e trabalha, a consciéncia
dos processos sociais, politicos e morais que t&ar Inesse mundo”. Essa diversificada
solicitacdo é igualmente sublinhada pela afirmativgorof. Curtis Canfield da Universidade
de Yale: “Poucas profissbes demandam tanta vamedil talentos em tantos campos
distintos” (1963, p. 25)

> Conforme explicado no sub-capit@oatual ensino de diregéo na Escola de Teaftb p. 44-45 desta tese.
® Tradug&o do doutorando. No original: “Few professidemand such a variety of talents in so maryetis
fields”.
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Se nenhum curso da conta da abrangéncia de t@mlasmrconhecimentos,
muito menos as minhas aulas seriam capazes deessaenorme lacuna. Ciente de minhas
sérias limitacdes, recorri a ponderacdo do proprad. Canfield (idem, p. 12): “Talvez, a
mais sensivel aproximacao seja olhar primeiro afgugpisas que o diretor € chamado a

fazer, examinar as areas nas quais espera-seeqdenebnstre poder e proficiéncia”

A partir de tal ponto de vista, principiei um pewtar discernimento desse
processo de aprendizagem ao identificar duas exiggpor vezes coincidentes e por vezes
complementares: a necessidade de articulacdo ekrmEvvarios aspectos artisticos para
estabelecer uma concepg¢éo de obra como um todoicogé o desafio pratico da montagem
do espetaculo, diretamente ligado a dire¢cdo do atoonstrugdo do universo visual da peca e

a organizacao e marcacao da cena.

Ja durante o meu primeiro ano na condicdo de gsofg antes da
implantagcdo do novo curriculo, percebi a eviderdmahda dos alunos por abordagens e
elucidagcdes mais técnicas dos procedimentos derog@s da cena. Dessa forma, testei
atividades visando a elaboracdo de uma organizag#mes porém minuciosa sobre o palco,
com posterior reflexdo acerca dos resultados eaafies dessa pequena criacdo. Por isso,
entendo que uma relevante oportunidade de discuessgmimoramento das habilidades do
aluno esté situada entre a condicdo de assistentiretdo e a posicdo de diretor de curtas
cenas de pecas teatrais. Em virtude de tal comgieebusquei apoio em referéncias que

pudessem me auxiliar na execucao sistematica degsa de ensino.

4.2 A PERSPECTIVA SOBRE A SISTEMATIZACAO NORTE-AMEBANA

Jamil Dias Pereira (1998, v.2, p. 2) é taxativaeaaliar a bibliografia geral

a disposicéo dos estudantes de direcéo teatraleinas

[...] h& um tipo de obra, extremamente (til, quaticma praticamente ausente de
nossas prateleiras: o manual de encenacao, isto ddmpéndio de técnicas e

" Traducao do doutorando. Cf. p. 28 desta tese.
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procedimentos que podem auxiliar o diretor em sghatho de estabelecer o arranjo
cénico, ou melhor, a propria estruturagdo do espleta

Baseado nessa constatacdo, percebi que, em liogugyesa, encontra-se extenso numero
de livros acerca de sugestdes para o aperfeicoamnttrabalho do ator, técnicas de
interpretacdo, constru¢do de personagem, exerdi@aosaticos e afins.

A principio, destaco os estudos de ConstantiniSsaski (1964, 1970,
1972) nos livros: “A preparacdo do ator”, “A consio da personagem” e “A criacdo de um
papel”. Essas obras definem conceitos que hoje @emsolidas diretrizes para a formacéao

do intérprete teatral no pais.

O trabalho de Eugénio Kusnet (1975), iniciado e Raulo, repercutiu
diretamente nessas orientacdes, constituindo uenerefial pratico e historico para a regiao
sudeste, em especial RJ e SP. Eraldo Péra Riz94,(p099) apresenta o artista como um
dedicado professor:

Como diretor, Eugénio Kusnet era um magnifico pede de interpretacdo. [...]
Atrelava-se ao ator, a sua paixao, e nesse cas@ysfundidade era abissal. Quando
dirigia o ator estava inteiro, atento, firme atéxaustdo, incentivando, orientando,
chegando ao exagero de detalhes que alguns viara cequinte e outros como
implicancia.
Em acréscimo, Fernando Peixoto destaca o trajetantfmprete-professor no prefacio
intitulado “O ator e a verdade cénica ou estar ratde para inflamar” do livro “Ator e

método™:

[...] como professor sua atividade foi febril. oie a muitos nas no¢6es basicas do
trabalho do ator como atividade consciente, respaiscriadora, liberta da magia e
da inspiracdo, controlada por um treinamento di&igtematico. [...] Muitas vezes
nao foi facil convencer Kusnet a interpretar umgbapara ele o mais importante
eram as aulas e seus alunos. (KUSNET, £975)

O proéprio Eugénio Kusnet (idem) registra ao finalintrodugdo de seu livro que nunca fora
aluno de Stanislavski e que tampouco o conhecesoglesente. Mas a sua notoéria dedicacéo
a difusdo do “método” no Brasil leva Fernando Peieidentifica-lo como “fiel discipulo de

Stanislavski” e alguém que “defendeu como suassEstde seu mestre”.

8 Tanto o “prefacio” quanto a “introduc&o” do livmeencionado encontram-se numa parte da publicagi® on
ndo ha nimeros de pagina.
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Na Escola de Teatro da UFBA, também foi largamentiézado o
“método”, conforme se pode acompanhar historicaenatravés da presenca de professores
como Charles McGaw e o proprio Eugénio Kusnet,eentrtros. Atualmente, sobressai o

trabalho do prof. Harildo Déda

Por outro lado, na prépria Escola, verifica-seuach por inUmeras outras
linhas de formacg&o do intérprete no sentido deliawa refor¢car um processo consciente de
auto-descoberta, de desenvolvimento de disciplara p trabalho e de autodomffioAs
professoras Hebe Alves, Meran Vargens e Jacyanllt@astio exemplos de pesquisadoras

gue visam a abertura de outros caminhos, rumaga®para o aprendizado da profisséo.

Como fonte para a diversificacdo do ensino deapné¢acdo, varios sdo os
autores ja traduzidos para o portugués. Nao enfoessa pesquisa a identificacdo
pormenorizada de todos esses escritos, mas cummlesiacar a importancia de Bertolt
Brecht (1978), no que tange a consciéncia poldm@scentada ao trabalho do ator e suas
implicag®es sociais; Antonin Artaud (1993, 199%jawto a instigacdo do intérprete para além
de seus limites fisicos, vislumbrando um desempeithalistico; Jerzy Grotowski (1971),
com o aprimoramento das idéias de Artaud, gerand@reinamento fisico apurado para uma
interpretacdo visceral; e Eugénio Barba (1991, 19986), egresso do Teatro-Laboratério de
Grotowski, estabelecendo os parametros da Antrgpolteatral.

Além desses, também existem autores nacionais éamgoasto Boal (1977,
1979, 1980), com os conceitos do Teatro do Invissvdo Teatro do Oprimido, esse ultimo
tendo ampla influéncia em centros de estudos eusopenorte-americanos; e Maria Clara
Machado (1973), precursora da organizacdo de eiwscide improvisacdo no Brasil,
atentando para a importancia desse aspecto néhtwad@aator.

® Harildo Déda é Mestre em Intepretacdo Teatral peigersidade de lowa e ministra aulas na Escatdeles
anos 70. Edson Rodrigues, em matéria do CorreRatiaa de 20 de junho de 1995 intitulddignidade e
prazer em um homem de teatassim apresenta o professor: “Aos 55 anos dejddatildo Déda é hoje um
dos referenciais do teatro feito em Salvador. iz mais de 35 pegas como ator, outra dezena dietor
e ainda teve participagbes em TV e cinema”. Coatlamente, Harildo vem formando atores e profesgmnes
sélidas bases stanislavskianas.

90 préprio Kusnet dialogava com as idéias “brediatid conforme Péra Rizzo indica ja no titulo delaeo
“Ator e estranhamento: Brecht e Stanislavski, sdgufusnet”.
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Ja no ambito de um rigor descritivo na historifigr@ na andlise dessa
formac&o, encontram-se os trabalhos académicosideCtarvalho (1989) e de Paulo Freitas
(1998), esse ultimo discutindo formalmente o pewude “tornar-se ator” profissional. No
caso de Carvalho (idem, p. 221-223), sao citadosxapadamente 60 livros sobre o

intérprete especificamente, sendo a maioria enugoés.

Observo que ndo s6 os autores mencionados cdraribypara a formacao
do intérprete como também aqueles seguidores qgoolaram esses trabalhos. InUmeros
sdo os livros — inclusive dissertacbes e teses,ocoms pesquisas do PPGAC - que
desenvolvem as idéias “brechtianas”, “artaudianasitre outras. Nao vou esgotar e
aprofundar a descricdo de todos os titulos, masitskrar o leitor para a dimensédo de sua
amplitude. Se, por um lado, tais obras nédo garaatestruturacdo de um aprendizado rigido
e sistematizado para o ator, a0 menos servem deemefa para um trabalho em classe
visando objetivos especificos que podem ser disttds conforme o plano de ensino do
professor. Essas obras permitem ao docente cansttaminho de sua pedagogia.

Entretanto, o campo especialmente dedicado a dipegem de direcao
teatral ndo dispde nem de perto da diversidadéuestem lingua portuguesa, traduzidos ou
nao, conforme a encontrada para o trabalho do ®tle ressaltar que todos os livros
diretamente relacionados ao intérprete sao forgteigsa para o aprendizado do diretor. Mais
uma vez, o método “stanislavskiano” emerge comoeataode andlise conforme caracteriza
Hubner (1979, p. 2):

O sistema de Stanislavski tem a chave do modo dsap&éecessario ao diretor. O
sistema das perguntas formuladas de uma certa mamaientro de uma ordem
determinada constitui 0 esquema de uma analiseeireel ao diretor e aos atores.
Isso se pode ensinar. E por isso que acho que ohecimento mais profundo [...]
do método Stanislavski é util, talvez mesmo indisg@el a todo jovem estudante
da arte de direcao.

Maria Knebel (2006, p. 41-53) também atribui acstlina” importancia crucial para o

processo de iniciacdo em direcdo teatral principatmao tratar da “anélise ativg”Gltimo

! Estrutura de ensaios que combate a passividadxeesso de racionalidade do ator perante o texto,
estimulando-o a jogar em cena desde as primeisaag de ensaio com o auxilio de indicacbes fatagci
pelo diretor. A “andlise ativa” é pormenorizadaneethéscrita no livro “L"analyse-action” de Maria Ked
(2006) e é também mencionada por Kusnet (1975nénds séo os encenadores diretamente influenciados
pelo desdobramento dessas idéias, destacando-+sev6kbe Barba na pesquisa das ac¢des fisicas.
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interesse de trabalho do grande ator e diretoorysatica essa que depende de um encenador
com dominio pleno sobre a aplicacdo dos conceiticgaimente estruturados nas pesquisas
teatrais de Stanislavski (1964, 1970, 1972).

Porém, o ensino especifico da encenacdo solididaauma base
bibliografica igualmente especializada, com regsstie varios outros aspectos tais como: 0s
volumes da cena, a linguagem de marcacéo, a oegd@inizle ensaios, a organicidade da peca

teatral e detalhes da producéo do espetéaculo.

Conforme apresentado no segundo capitulo desta dealuno-diretor da
Escola de Teatro é constantemente estimulado améasas suas montagens. Ele passa pela
experiéncia como assistente e vai diretamente@Beantamento de pequenas cenas, a partir
de textos, para apresentacdo ao publico. Os estadiizados acabam por induzir os jovens
encenadores a sensacao de total liberdade criaiemal desemboca numa duvida sobre
como lidar diretamente com a concretizacdo de isiédess. Entdo, optei por aplicar, analisar,
e refletir sobre alguns dos conceitos e das meatgadd constantes nos manuais de direcao
teatral norte-americanos, atentando para a afirongcéitada de Jamil D. Pereira (1998, v.2,

p. 2) sobre a auséncia desses livros em nossasessta

Contudo, ndo obedeci rigorosamente aos precedesad obras. Adaptei
exercicios ao longo de cinco anos de pratica decemt o intuito de estruturar percursos
alternativos de trabalho para os responsaveis fpel@acado de jovens diretores de teatro.
Ressalto, em consequiéncia, a posicdo desta pesmmisd@o defender incontestavelmente a
praxis académica dos Estados Unidos. De forma alternapvacurei definir caminhos
didaticos a partir da livre intuicdo com tentativasertos e erros, calcado num movimento

empirico para a composi¢cdo de minhas sugestogweledizado.

Uma de minhas reflexfes diz respeito a afirmagaprdfacio do livro do
prof. Dean (1941, p. vii): “sem menosprezar o t@leimato ou apregoar que um artista
poderia ser criado onde ndao havia um instinto irterpara a arte, [...] 0 conhecimento e a
aplicacdo de certos principios pode evitar erra&sasos e eliminar desperdicios econémicos



85

e artisticos*?. Numa perspectiva critica, tal colocacdo pode deiau um esforco de acelerar
o ritmo do aprendizado, hum movimento de otimizag&metralmente oposto ao citado
conselho do prof. Hibner (1979, p. 5): “A assiddelao trabalho ndo serve, no caso, para
muita coisa, e mesmo se isto permite acumularmaa& um certo nUmero de anos um maior
cabedal de experiéncia, a realizacdo de produgdesane ritmo acelerado provoca muitas
negligéncias”.

Reitero a necessidade de tempo para o aprimorantentestudante de
encenacao e confirmo o perigo da celeridade acevextapas de criacao artistica desse aluno.
A depender do modo como é aplicada, essa sistempatizem chance de gerar uma busca por
“efeitos superficiais” e de veicular a aquisicdo“dma certa destreza quase manual” por
parte do aprendiz. Percebo, inclusive, a idéia d@dologia para uma montagem teatral com
sérias restricoes na realidade das artes cénicasngporaneas. Nao pretendo ignorar o seu
grau de evolucdo. Mas, por outro lado, também ceemulo as preocupacdes de Jamil Dias
Pereira (1998, vol. II, p. 60) ao avisar que

[...] a supressédo desse conhecimento técnico desanidd na hipervalorizacdo da
subjetividade amorfa, ainda que conceitualmentidirie, e na transformacdo da
atividade teatral em algo fadado a ser exercidonapepor individuos
excepcionalmente dotados, geniais.
Por isso, acredito haver um meio termo aceitavel pstruturar a minha opc¢ao de ensino: ndo
transmito procedimentos de ensaio obrigatérios pakno, eu o convido a avaliacdo sobre

0S seus proprios caminhos de construcao da cena.

Com tal perspectiva, reflito sobre a obra de €éimaklodge (1994) —
Play directing: analysis, communication and stylé no titulo, fica estabelecido o equilibrio
entre a “andlise”, geradora da concepcdo do espetér “comunicacdo”, viabilizadora da
expressdo dessa concepc¢ao; e o0 “estilo”, que ohahliza o encenador como artista. Ao
analisar a relacao do diretor com todos os mendaa@sjuipe técnica, a sua tarefa de explanar
uma idéia e fazé-la acontecer através da unidapvedde diferentes personalidades e, ainda
por cima, estimular a verve artistica de gruposveaes heterogéneos, Francis Hodge (idem,

p. 3) constata: “O diretor, entdo, € um comunicatbmais alto nivel. Essa funcéo é o seu

2 Traducdo do doutorando. Cf. p. 29 desta tese.
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trabalho, sua Unica razdo de $&rNo entanto, é preciso por em questdo essa aifilanat

sua real natureza.

Os termos “comunicacdo” e “comunicador” abrem g@aa discussao no
teatro de hoje uma vez que definir a encenacdo ctwmizulo de mensagem” é uma
conceituacado absolutamente ultrapassada frentenglexidade dessa arte no século XXI.
Porém, mesmo ao analisar espetaculos recenteSydiomore (1994, p. 1) insiste no fato de

que “a raz&do para criar e apresentar teatro é doarsignificaces™.

A partir dessas consideracdes, estabeleco comprimegipio pedagdgico a
exigéncia de nitidez na expressao sobre o palgpof@ssor deve orientar o aluno no sentido
de construir a cena de modo que o seu resultad@sejpreendido da forma mais homogénea
possivel por todos os colegas de turma. E pre@sadclaro que se trata apenas de um
trabalho de aprimoramento do olhar daquele quegediriComo desdobramento desse

refinamento, o estudante questiona 0s seus meiasmatar a cena.

No livro Directing for the stage: a workshop guide of 42athee training
exercises and projecte prof. Terry John Converse (1995) apresentastge praticas para a
iniciacdo do diretor de teatro. Ele compde um cépigeral introdutério além de cinco
capitulos onde se encontram os chamados “exeraeidgeinamento criativo”, que também
dao titulo & obra. Cada uma dessas cinco secOegaagete diferentes atividades e tem um
foco especifico segundo premissas elaboradas péfwrig autor: cenas mudas, cenas de
movimentos justificados, cenas de planta-baixaaseabertas e cenas fechadas. Ao final,
ainda ha um sétimo capitulo com sete projetos detagens com organizacdo mais

complexa.

Para a minha experiéncia, duas possibilidadesoskgararam: aplicar o
livro todo acompanhando a mesma turma ao longauddagmacéo ou concentrar esforcos

sobre um dos grupos de exercicios vendo a suactegs@io em turmas diversas. Ja que a

3 Traducéo do doutorando. No original: “The directhen, is a communicator of the highest ordersThi
function is his job, his only reason for being”.

4 Traducao do doutorando. No original: “The reasmrcfeating and presenting theater is to commuaicat
meanings”.
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prépria estrutura do ensino na Escola de TeatrdFBA estimula o aluno a trabalhar com
diferentes professores de direcao teatral, opt®® pegundo caminho, executando com
estudantes variados o contetddo do segundo capitulvro: Silent seven- sete sugestdes
para a montagem de cenas mudas que procuram redoctzs de atencdo sobre os

mecanismos de sua construcao.

Quanto aos recursos para a apresentacdo dasesl@mnverse indica um
palco italiano onde possam ser dispostos algun®isiévalgumas portas, simulando entradas
e saidas. Porém, devido a indisponibilidade de arallcomo esse para o meu trabalho,
realizei 0os exercicios em areas alternativas eepeque eles podem ser muito bem adaptados
a quaisquer protétipos de espaco cénico. Com &zmyveitei nas discussdes em aula as
reflexbes sobre a influéncia e as dificuldadesdasapelo proprio espaco da representacao.
Ao realizar as adequacodes, simplifiquei, aos pguasexigéncias de materiais para cenario
dispondo apenas de cubos, mesas, cadeiras e arepaitateis trazidos pelos alunos. Antes
do novo curriculo da Escola ser implementado, dedena pratica nos mais variados
ambientes, desde ao ar livre até salas de aulaarmriy partir de 2004, com a reforma
curricular, passei a trabalhar sempre na sala 5:lagal de apresentacdo fechado com
aproximadamente 70monde ha uma arquibancada fixa disposta em semaa®d pé-direito

mede 4,10m e o urdimento situa-se a pouco maisnde 3

Incrementando a adaptacdo das sugestdes do distabeleci trés tarefas
extras para a pratica e reavaliei as sete sugesti@@sais. Com o trabalho, elaborei os nove
Exercicios cénicos simplificadaescritos no Apéndice A desta tEs&sse conjunto ainda
mantém certa relagdo com as concepcdes origind&i®deerse mas ao longo de minhas aulas
acabei por consolidar uma sisteméatica mais paaticié trabalho.

15 Cf. p. 116-124 desta tese.



88

4.3 O ESTIMULO A COMPETENCIAS NA INICIACAO DO ENCEADOR

A direcédo teatral inclui a tarefa de mobilizareapropriar um conjunto de
recursos expressivos atraves de atores, indument@mografia e elementos sonoros, entre
outros, para solucionar com pertinéncia e eficaom série de situacdes do cotidiano do
processo de ensaios através de estratégias dord@etanto a esses procedimentos criativos,
André Veinstein (1955, p. 101) define que “o que avalor artistico de uma obra nao
depende, em definitivo, da natureza dos meios geesgdo através dos quais ela acontece,
mas do emprego que é feito desses meios de acomdassuas proprias exigéncias e aquelas
da arte & qual ela pertent®”Assim sendo, a riqueza existente na multifacesera
inventiva apontada pela arte de encenar impdessqriastdes sobre o emprego dos seus
meios de expressao. Necessita-se, portanto, derafisspnal habil no dialogo engenhoso
com a radical diversidade estética e, a0 mesmodefégil e rigoroso ao determinar 0os seus
percursos de criagdo de modo a selecionar estimokmsracdes e influéncias ao construir a
poética particular de seu espetaculo.

Acredito que o professor de direcao teatral devescentizar-se de que 0s
conteudos transmitidos nessa formacdo compdem uojurto de elementos auxiliares para o
aluno e ndo necessariamente expedientes para sgatamente repetidos por uhdascalus
hodierno. Para estimular o jovem diretor a criaewer seus particulares procedimentos de
ensaio, recorro ao discurso sobre “habilidades abpeas” na educacdo dos niveis
fundamental, médio e superior. Celso Antunes (2@0122) define uma rotina didatica:
“Trabalhar com habilidades significa valorizar gperéncia dos alunos e estimular suas
pesquisas, mostrando que as perguntas ou duvidasesdre mais importantes do que as
respostas”.

Essa afirmativa define exatamente a minha conpata a orientacdo dos
alunos durante o&xercicios cénicos simplificadoAcredito que o cuidado em mostrar “que
as perguntas ou duvidas sdo sempre mais importgoe®ss respostas” estimula o jovem

encenador a pensar sobre a sua propria capacigadeigir. Ndo se trata de “evitar erros

'8 Traducio do doutorando. No original: “Ce qui faitaleur artistique d une oeuvre ne dépend pas, en
définitive, de la nature des moyens d’expressian dite procéde mais de I'emploi qui est fait de meyens
en accord avec ses propres exigences et celléartlauquel elle appartient”.
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onerosos” ou ‘“eliminar desperdicios econdmicos téstanos” (DEAN, 1941, p. vii), o
objetivo primordial é incentivar os questionamengégsem conseqiéncia, o aprendizado a

partir dos erros ou dos desperdicios.

Também utilizo de Celso Antunes (2001, p. 22)egdd conceituacdo de
“habilidades operatérias”:

capacidade cognitiva ou apreciatigapecifica que possibilita_ a compreensia
intervencaalo individuo nos fendmenos sociais e culturaistd/glo doutorando)

Com os alunos-diretores, procuro trilhar o camidbaprecigrcompreendee intervir. Para

tanto, indico duas competéncias a serem desengaslvidbservar”’ e “avaliar” a cena.

Assim como Hubner percebe a incontavel variedade agtidoes,
experiéncias e conhecimentos inerentes ao oficidirégao teatral, constato ser impossivel
chegar a um elenco de todas as competéncias deagnaglor. O préprio professor Antunes
(2001, p. 25-28) quando compde uma lista gerahdbifidades operatérias” para a educacao
em geral adverte sobre a qualidade “sempre incdaipliesse rol. Justifico a minha escolha
de “observacéo” e “avaliacao” pelos registros deuhiica das aulas. Essas duas a¢fes foram
as mais recorrentes em minhas anotacfes e as raagomadas nos comentérios durante a

execucao das atividades.

A utilizacdo dessas “competéncias’, nos exercicos aplico, se da
justamente através da descricdo das habilidadeatopas estabelecidas por Celso Antunes:
a apreciacdo leva a compreensdo e posterior imighee Portanto, o aluno-diretor deve
desenvolver a competéncia de “observar’ meticulesdena cena para “avaliar” o resultado
e, posteriormente, modifica-lo. Considero necessapara 0 momento, analisar essas
competéncias em relacdo a duas condicionantesaballtio do aluno-diretor: o ator e o

ambiente teatral.



90

4.3.1 Observar e avaliar a cena em funcéo do ator

Ressoando toda a explosdo cénica promovida pelagusrdas desde o
século passado, o trabalho do ator ganhou umadangétude de horizontes, alavancada pela
absorcéo de habilidades circenses, acrobaticagatim oriental, entre outras. Os processos
de construcdo para o intérprete multiplicaram-ss. @minhos de atuagdo segundo
investigacdes psicologicas do personagem e resfi@ite as idéias do escritor formam um
grupo especifico dentro de uma variedade maior pighes de criacdo do papel. A
interpretacdo teatral tem vivido uma redescobedasdas potencialidades através do
desenvolvimento de técnicas de improvisagao, jogaisais, criacdo coletiva e treinamentos
rigorosos de corpo e voz. Como observa J. Robdts \¥B76, p. 6): “um renovado enfoque
do ator como um instrumento cuja voz, corpo e imagAo ndo conhecem limites tem
originado um ecletismo sem precedentes das padaitiéls de representacibObservando
exatamente a que nivel chega tal ecletismo e dinftggcom as novas construgdes dramaticas
para o texto surgidas no século XX, Odette Asl&941p. 308) salienta que:

No teatro de Beckett, 0 homem quase ndo pode mdmr,aatingir um objeto ou

mesmo Vé-lo. O ator restrito a exteriorizacdo, thrsie a gestos minimos. Sem
parceiro, Krapp, enA Ultima Gravacap tem sé uma fita magnética com quem
dialogar. (...) As personagens de Mrozeck sdo ngdss de casuistica pura, de

raciocinios perversos. Sdo um mecanismo légicalleem absurdo. O ator deve ser
apenas um signo, um simbolo, uma metafora.

Para dirigir um intérprete no estado atual denagramento da arte teatral, o

encenador € convidado ao estimulo de um proces®adgr de recursos criativos. O
transcurso da direcdo de atores aceita mudancaEsisadm sua realizacdo concreta a cada
momento em que é percorrido. Outrossim, ele n&wasscteriza necessariamente pela busca
de composicdes fisicas fechadas, limpas e rigorasrestabelecidas. Prima por ser um
movimento de teste de possibilidades. A sedimeatal@s coeréncias internas para a
consecucao das agdes por vezes é mais importante epatiddo na execucao de determinada
expressao corporal ou vocal. Em outras ocasidoesaspa forma externa tem valor. A opcao
por um ou outro viés se realiza através dos rureasidtividade e invencdo compartilhados

pelo diretor e pelo ator. No processo de ensarosupa-se experimentar uma ampla gama de

" Traducéo do doutorando. No original: “A renewedufoon the actor as an instrument whose voice, , oy
imagination know no bounds has led to an unprededescletism of performance possibilities”.
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possibilidades expressivas. Ao examinar as pesgdes&rotowski, Marvin Carlson (1997, p.

443) apresenta uma visédo do alcance desse novo ator
O teatro literario ou académico recorria ou aor‘@lementar”, essencialmente uma
ilustracdo neutra, ou ao “ator artificial”, o craacde uma estrutura de efeitos fisicos
e vocais. Grotowski procura desenvolver um tercépo, um ator artificial mais
avancado chamado de “arquetipico”, que utilizatéaaica para exprimir imagens
tiradas ao inconsciente coletivo. O ator arquetigieve ser bem preparado, fisica e
vocalmente, num estilo antinaturalista em que &rmdica e o ritmo sejam
rigidamente controlados, forcando o corpo a umaresgividade que pareca

transcender os limites naturais e aproximar-seatio®s visionarios de Artaud ou
dasliber-marionettesle Craig.

O oficio de representar chegou, junto com o prégabro, a uma nova dimensao. Impde-se,
portanto, o desafio e a necessidade de lidar qmrformers tdo enancipados e

auto-suficientes.

A hipertrofia das capacidades e habilidades derpretacdo teatral nao
dispensa a funcdo do encenador, pelo contrarionedassita e se nutre dessa relacdo de
trabalho. Em suas aulas de direcdo na Escola deoTae Unirio, o prof. Léo Jusi sempre
preconizava: “todo ator € carente e esquizofrérteoente porque necessita da atencdo da
platéia e esquizofrénico porque precisa convend@-lgue ele € outro”. Tal abordagem néo e
fruto de pesquisa académica, mas traduz a impres@on encenador brasileiro com larga
experiéncia. Léo Jusi trabalhou com Henriette Mzain foi discipulo de Jean-Louis Barrault,
encenou a primeira montagem Berdoa-me por me traireso Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, com Nelson Rodrigues desempenhando o gagé&lo Raul”, e dirigiu boa parte dos
melhores atores nacionais nas décadas de 50, 80[@e7sua acida colocacao, acredito ser
possivel extrair bom conselho para os alunos-destdCabe ao encenador saber lidar com a

caréncia dos intérpretes.

Detras de um aparente deboche, surge o extrendadmicom esse
companheiro na criacdo artistica. A valorizacaotalededicacdo aparece mesmo numa
realidade de producdo altamente enrijecida como ode-4americana, com elencos
acostumados a rigorosos cronogramas e com encesaddtamente capacitados para
organizar cada sessao de ensaio. William Ball (198448) avisa que, ainda assim, no
trabalho de criacdo conjunta com os intérpretesgramp entraves acontecem:

De tempos em tempos, pode acontecer o que poagrizhamado de uma disputa
entre o diretor e um ator. [...] O diretor sempesiste. Essa é a lei. A razdo para isso
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€ pratica. Se vocé vence a disputa com um atog peode. N&o existe isso de um
diretor vencer uma disputa com um ator. Entdo, sdom de uma disputa ocorre,
vocé cede imediatamente. [...]

[...] o diretor precisa do ator como um aliado s falhamos com o nosso propésito
completamente se tornamos o ator um adver&ario
Por outro lado, ha diretores que ndo concordam esistit. Eles exploram esse conflito,
deixam que o ator demonstre o que quer fazer, éranosa todos do elenco as duvidas na
cena. A escolha final surge do julgamento sobrdif@sentes solu¢cdes no palco, e ndo da
discussao intelectual de possibilidades.

Seja qual for o temperamento do encenador, 0s &sf@scos visam a
concretizacdo da concepcdo de uma obra coletivanBi3 competentes e independentes, 0s
artistas sobre o palco contam com o olhar e o ekiimo diretor desde que esse ultimo

consiga criar e guiar em funcao deles.

N&o contesto nem muito menos desvalorizo ou regtio as encenacdes
pautadas na relacdo essencial ator-espectadorseD&tocklos aparece como exemplo
méximo brasileiro dperformerque dispensa a participacdo individual de um alirgtorém,
essa funcdo permanece sendo realizada em seuacedpet O intérprete sem dominio do
suporte fisico sobre o qual trabalha ndo tem cdedicle exercer a plenitude de sua presenca
perante o publico. Observar, criar, delimitar esggorte € o labor do encenador com o auxilio
do cendgrafo, iluminador, figurinista e toda a eeuitécnica. Tal juncdo permite o
aprimoramento da montagem porque a cena passa esesdtado do casamento mais
adequado entre observacéo e expressao. Essascdeassao interdependentes em teatro. A
descoberta dos mecanismos dessa interdependéclaigees a atores e diretores 0s principais
pilares de seu trabalho conjunto. Contemporaneanemtencenador carece da busca,
compreensao e ponderacdo dessas bases a cadaropestgp de encenacado; ainda que se
imagine a manutencdo de um mesmo grupo de profasiarabalhando junto ao longo de
anos, uma nova poética de espetaculo almejadardetenovos lacos de colaboracéo entre

aguele que observa e aguele que expressa.

18 Traducao do doutorando. No original: “From timeitoe, there may arise what might be called a ®attl
between the director and an actor. [...] The dineatways surrenders. That is the law. The reaspthis is
practical. If you win a battle with an actor, yasé. There’s no such thing as a director winnihgte with
an actor. So, if the beginning of a battle occyosi yield immediately. [...]

[...] the director needs the actor as an ally, andlefeat our purpose completely if we make the aator
adversary”.
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Os dois artistas em questdao tém, sim, tendénciaedepor. Afinal, sdo
colocados frente a frente, em meio a uma produgitiva, dois antigos impulsos distintos e

conflitantes:_observar a cena para dominé-Expressar-se perante uma plat€ampete ao

encenador saber estimular e dar retorno ao intérge modo a construir uma relacdo de

confiancga, pois s6 a confianga sustenta a delicad® dessas duas dispares intencdes.

Nas palavras de Harold Clurman (1974, p. 159): &Jpeca alcanca
ressonancia quando todos os seus atores estdcs jdetticados a uma mesma fé e
consciéncia®. Porém, isso implica num elenco demasiadamenteogéneo, dificilmente
encontrado em producdes teatrais. Cada ator teariérpia e indole particular. Ao lidar com
essas diferencas o diretor pode ser mais autorivérimais conciliador. Nao ha receita ideal.
Encontram-se entre renomados encenadores todassasalidades, tanto no sentido positivo

quanto no negativo.

Em meio a tamanha multiplicidade de desejos, camaprdiretor construir
uma relacdo de confianga através de sua obseniatgragindo com o ator no sentido do que
diz Robert Jones (1969, p. 23): “No teatro, comwida, nds tentamos antes de tudo libertar
noés mesmos, tanto quanto pudermos, de nossasgxdipnitacdes. Entdo, nds conseguimos
comecar a praticar ‘essa nobre e magica arte’.oEmés podemos comecar a sonffar”
Arthur Hopkins (1948, p. 55), que dedica o sewligrJones, vai mais além e sentencia: “O
maior presente que um diretor pode dar a um afér & nos ricos potenciais do préprio

ator’?,

O encenador contemporaneo precisa equilibrar @ridatle criativa
particular com a habilidade de estimular a inved#ige coletiva. Definitivamente, a sua obra
ndo é resultado de um esforco individual; ela s#igora como a adicdo de expressdes
artisticas que ele fez brotar em mentes e corai@estras pessoas. Para tanto, o jovem aluno

dispde de numerosos exercicios desenvolvidos wsarfdrmacao dos atores, 0os quais deve

¥ Traducéo do doutorando. No original: “A play asfeie resonance when all its actors are bound togietiae
common faith and consciousness”.

% Traduc&o do doutorando. No original: “In the theaas in life, we try first of all to free oursely, as far as we
can, from our own limitations. Then we can begiptactice ‘this noble and magical art.” Then we rbagin
to dream”.

# Traduc&o do doutorando. No original: “The greaggfsthat the director can bring to the actoraiH, faith in
the actor’s own rich potentials”.
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usar adaptando-os as necessidades do espetacua,medida diretamente proporcional a
experiéncia pessoal de cada ator, ao seu nivel rdisgionalizacdo e qualidade de

interpretacdo. Afinal, o estudante de direcdo datder tanto com elencos mais tarimbados
guanto com iniciantes. Somam-se a esse conjunabivddades os procedimentos conhecidos

através do trabalho de assisténcia de direcadoadempesultantes de sua propria intui¢ao.

Independente dos caminhos escolhidos, o ciclo exaraliacdo-retorno
rege o crescimento da confianca do intérprete metati Para o meu trabalho com os

estudantes, estabeleci esse ciclo, o qual defisegiainte forma:

Exame observagdo minuciosa do desempenho do ator pezgiraentar
informagdes sobre o estado de amadurecimento elprietacao.

Avaliacdo julgamento das informacgdes obtidas e percepcabstincia em

relacdo ao ponto ideal imaginado.

Retorno indicagbes ao ator para repetir a cena.

O diretor tem a obrigacao de aperfeicoar a sudidedle de observacao
para fornecer ao ator as pistas essenciais sobrat@acao do seu desempenho no palco.
Sublinho, além disso, a natureza experimental @ai@aetretorno”. O jovem encenador fornece
indicios, rastros; vasculha possibilidades, sugsst@&stimula riscos, ousadias; a certeza
definitiva e aliviadora s aparecera quando a eogi mutua esta consolidada e passa a
sustentar o ciclo exame-avaliagao-retorno, indepatiedde qual percurso criativo esta sendo

tomado para a elaboracéo da obra.

A partir do momento em que o intérprete acredié@ mdicacbes do
encenador e essas informacdes sao fruto de miauckservacdo e de criteriosa avaliacao, a
repeticdo sera atividade plenamente justificadansaio. O ato de repetir € inerente ao teatro
por séculos. Na minha experiéncia com os alunas;upei selecionar uma das razdes para

essa repeticdo: ela confere ao ator a nocao sabheguaacédo do seu trabalho. Nao basta para
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o oficio de dirigir uma concepcdo brilhante na gsdb vislumbrados determinados
desempenhos para os personagens. E essencialciciexdn observagdo e a capacidade de

avaliacao para trilhar-se um percurso criativoguram o elenco.

4.3.2 Observar e avaliar a cena em funcédo do ambienteatral

Identifico como ambiente teatral todo o conjunéondateriais constituintes
da montagem, incluindo-se o palco e o texto, sedroom a obr&nvironmental theateo
prof. Richard Schechner (1973) amplifica a percep@ espaco fisico onde se desenrola o
evento teatral ao pormenorizar outras contribui@@ém da condicdo de suporte fisico do
espetaculo. A propria histéria do local da represgio passa a interferir na poética do

encenador.

No Brasil, a exploracédo das potencialidades espra@s do espaco teatral é
uma das caracteristicas que distinguiu a idealkzacd realizacdo da “Trilogia Biblica” com
direcdo de Antbnio Araujo junto ao Teatro da Ventig Tomando como exemplo o ultimo
dos espetaculos dessa série, “Apocalipse 1,119 texto € inspirado no livro biblico
homoénimo, nota-se como local de apresentacdo, emestréia, o antigo Presidio do
Hipodromo em S&o Paulo. Nas turnés da companhigreese solicita uma edificacdo dessa
natureza para a referida montagem; no Rio de &anel® aconteceu na sede do extinto
Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS), dos locais utilizados para
interrogatorios de presos politicos durante a ditadnilitar iniciada em 1964. Sobre a
insercao das acOes em tal ambiente, Macksen LO@2(@. 317)comenta: “O espectador ndo
apenas caminha por uma arquitetura degradada pele wabandono, como se submete a
experiéncia dramatica de percorrer corredores e@scaoelas que parecem gavetas mortuarias,
e sentir o cheiro de mofo e umidade, criando uregdie fisica imperativa. A sensacéo fisica,
no entanto, ndo se esgota na impressao de histdvidas nesse cenario, mas € um apoio
decisivo para que as impressionantes cenas comstauaemoria de um apocalipse que

estamos vivendo”.
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Nesse sentido, a localizagdo das acdes teatfaigae, até mesmo, justifica
o nivel de impacto almejado pelo encenador. Coatida em sua apreciacdo, Macksen Luis
(idem) constata: “Assistir a uma cena de sexo explirealizada por um casal que vive
profissionalmente dessa atividade, ou participacatoedor polonés na representacéo de um
massacre, e ainda se confrontar com a ameacatdetoom um rato, ou ficar frente a frente
com um homem degradando uma mulher ao urinar emcsego, adquire um sentido
agressivo, mas em nenhum momento gratuito ou lzadali da violéncia”. A opcdo por
determinado lugar para a peca faz parte da prapngposicdo global da obra. Sobre essa
forma de compreensédo do espaco, destaco a nedessielahamar a atengcédo do aluno para
tais possibilidades expressivas, evidenciando aogumatunidade de escolha para definir
caminhos de sensibilizacdo do publico e, mesmonteir@ processo de ensaios, de
provocacao do ator. Essa discussao pode levama tarconsideracdes mais profundas sobre
o local da representacdo, chegando a cogita-lo coma realizacdo metaférica da idéia
primordial do espetaculo.

A complexidade técnico-visual da obra de Robertsdi e a singeleza
imagética de Grotowski compdem ilustracbes de mwiseopostos da utilizacdo de recursos
materiais na encenacgdo. O trabalho de construgdicac@etermina, hoje, até mesmo o
proprio palco de representacdo. Com tamanha amplile escolhas, € preciso recuperar o
senso de observacao. O amadurecimento desse egatitaio das cenas produzidas ao longo
do processo de ensaios fornece subsidios essegparaisonsolidar as habilidades do diretor.
Francis Hodge (1994, p. 78) salienta:

‘Aprender a ver’ — aprender a observar meticulosdene perceptivamente — € uma
habilidade que o jovem diretor tem que adquirirocpdra ajuda-lo a fazer imagens
gue possam excitar e mover as platéias. Ndo dentficprestar uma atengéo casual
ao que um ator veste, ou ao lugar de onde ele eostea historia, ou como ele se
move pelo palco em relacdo aos outros atores. Aurdr, o diretor em
treinamento tem que aprender a ver tdo incisivaengoe depois de uma simples
olhada ele pode retornar explicitamente todo objetto movimento, a qualidade da
luz no local especifico, a cor dos estofados eacé®l a cor do figurino, e muito,
muito maig>.

A adicdo ou subtragcdo de aparatos cénicos pre@ssap pelo crivo da observagao do

% Tradugéio do doutorando. No original: “ ‘Learningsee’ — learning to observe meticulously and patieely
— is a skill the young director must acquire earlprder to help him make images that can exciteraave
audiences. It is not enough to give casual attentiavhat an actor wears, or the place he tellstoig, or
how he moves around the stage in relation to abgnrs. Instead, the director in training mustrigarsee so
incisively that after a single viewing he can réeaplicitly every object, every move, the qualitlight in
the specific place, the color of the upholsteryeaiation to the color in a costume, and much, nmacine”.
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encenador em fungdo da fiel veiculagdo de sua pgéoede espetaculo. Ele devera conferir a
expressdo das idéias desse trabalho coletivo. MBarteficio de encenar diz respeito a

concepcao solitaria do diretor a partir de suapiiiagdes, mas a imensa maioria de suas
atividades advéem dos desdobramentos observadanazem funcdo de uma busca conjunta

de desempenhos artisticos.

O aluno-diretor precisa ser estimulado a tornarese observador
extremamente atento, uma vez que a sua posicadmade arte detém o privilégio de
acompanhar de fora todo o nascimento da expresdiie ® palco. O professor Anatdlio
Oliveira ([197-7], p. 1), em sua apostila sobre posicéo teatral — registrada no Anexo A
desta tes€, adverte sobre uma atencdo especifica acerca afisastes na cena e sua

importancia na organicidade do espetéaculo:

E trabalho do diretor descobrir onde se encontrspontos culminantes das cenas e
0S seus momentos mais altos e baixos e fazer cenogjatores representem bem,
para que o publico tenha perfeita nocdo da mudamnica estes momentos.

Nem sempre estas mutacfes estdo explicitas no: teatdraste de voz e de

pantomimas que devem ser realizados. As vezes resmmo ator reconhece estes
momentos. E justamente no descobrimento deles gliretor realiza uma das mais

importantes tarefas do seu trabalho e de sua d@mdigistica.

A afirmacdo do professor aponta para um espacongentividade inerente ao olhar do
encenador que tentei destacar e desenvolver atdmgBExercicios cénicos simplificados
Esse campo permite ao jovem aluno lidar com a sivede de artificios cénicos a partir de
um ponto de vista concreto, complementando e seadiz a anterior concepcao geral da obra.
A natureza desse trabalho é artesanal, ele exigdigdo, experimentacdo e refinamento no
processo de ensaios, a imagem do ciclo “exameag@aliretorno” descrito na se¢ao anterior.

4.4 A APLICACAO DOS EXERCICIOS

Na posicao de professor, sempre me deparo conmaacbes de minha
atuacao. Dentre elas, sobressai a dificuldade taddeadscer os resultados de meu esforgo em

% Cf. p. 131-152 desta tese.
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ensinar. Comp6em também desafios do trabalho esseckss inquietantes questées impostas
pelo proprio trato com os jovens encenadores e palalidade de inovacdes advindas de
recentes espetaculos e teorias teatrais. Tornanseidta e premente, entdo, a pergunta do
prof. Zygmunt Hubner (1979, p. 1) utilizada paratimar o seu artigoPode-se ensinar
direcao?
Esta pergunta é feita também aqueles que ensimagadi Trata-se, com efeito, da
propria esséncia da profissdo do diretor. Podemsisi@& a qualquer um a tabuada
de multiplicar, a anatomia humana [...] Mas podessinar alguém a cantar e a
desenhar? Aqui a resposta € mais dificil, porquesoltado depende em medida
mais larga das aptiddes do aluno do que do sistienemsino e das qualificacdes do
professor; além disso, ndo é facil medir os redatia
Esse gquestionamento foi constantemente levado asidavacédo na aplicacdo dos exercicios.
Ele balizou todo o raciocinio para a adaptacdo sigestdes de Converse. Acredito que
também evitou conclusfes ingénuas ou equivocadasaa eficiéncia da pratica em classe

sobre as habilidades do estudante.

Na minha investigacdo, foi patente a problematisa querer medir
resultados. N&o encontrei padrdes para mensuraeremos artisticos o impacto dessa opc¢ao
de sistematizacdo de ensino junto a turma. As pedes dos alunos eram sempre muito
pessoais mas concordavam em apontar um valor yogidira a experimentacao proposta.
Além disso, o interesse em discutir com 0s colegapequenas cenas de cada um deles era
permanente, justo por essas serem muito simple®mc@rem uma profunda avaliacéo.
Acredito que esse aspecto foi primordial para dadesites valorizarem e respeitarem o
trabalho. As conversas sempre aconteciam num seatigplo, esmiucando, por vezes,
incontaveis variaveis expressivas obtidas a paetidelicadas mudancas de um minimo gesto
executado por um ator. A reflexdo ndo visava umaiagdo pessoal de aprimoramento
técnico, até porque o aperfeicoamento do encemaam@ssita de um longo tempo, por vezes
maior que os sete semestres do curso, para mesidéEncias. Conforme enfatizou o prof.
Hubner (1979, p. 5), esse desenvolvimento transctamodo lento e, além disso, segundo as
ponderacdes de Arthur Hopkins (1948, p. 2-3), exisina natureza desorganizada na
realizagdo teatral, a qual, na minha opinido, dliféic essa percep¢do nitida e pontual do
amadurecimento artistico do estudante, seja pte plarprofessor, seja por parte do proprio
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aprendiz. De qualquer modo, transcrevo no Apén@icdepoimentos colhidos junto aos
estudantes ap6s o trabalho pratico sugerido porduiante o médulo 1’7,

Tendo em vista essa breve introducéo critica,opasdescrever e refletir

sobre a aplicacéo dos exercicios.

Defino como obijetivo geral da pratica a busca amidio da expressividade
da montagem teatral. Com esse estimulo, procurtiaaux desenvolvimento das habilidades
de direcdo dos alunos. Oriento a turma sempream@ddc0s mecanismos de construcdo de
cenas. Através das competéncias de observacadiacagaincentivo o estudante a obter o

maximo controle sobre o resultado e a express&oaeriacao

Para melhor justificar tal determinacédo, relembrterceiro capitulo desta
tese. Procurei identificar a trajetéria de umaddaiinerente a funcado do diretor de teatro:
aprimorar a cena no sentido de se ter certeza daagem veiculada por ela. No entanto, a
encenacdo contemporanea nao pode ser puramentgadasa nocdo de “mensagem”. O
teatro do século XXI firmou mecanismos propriosmnifestacdo e revelacdo de sentidos e
significados, singularizando-se a parte de congeiim campo da comunicacdo. Inclusive,
novas disciplinas surgem justamente do estudo douaa comparativo entre as artes cénicas
e as ciéncias humanas. Mesmo assim, em termos deessp de ensino, retiro
momentaneamente do estudante-diretor a condicétidéa livre transbordando de idéias
teatrais para obriga-lo a executar a funcdo de wganizador de elementos no palco
objetivando a expressdo mais nitida e mais simpbssivel para o publico. Repito: essa
imposicdo é pedagogica, ela ndo pretende delimiadefinir o escopo de trabalho do

encenador atual.

Para conceituar essa exigéncia, eu me baseeilicacdp de exercicios
visando a “neutralidade” na preparacdo do atouzadh teoria elaborada por Jacques LeCoq
(1997). Em sua escola, desenvolve-se 0 jogo contardgs dentre as quais a “mascara
neutra™ “[...] trata-se de uma mascara de reféeénoma mascara de base, uma méscara de

apoio para todas as outras mascaras. Sob todasassamas, mascaras expressivas ou

24 Cf. p. 125-130 desta tese.
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mascaras da&Commedia dell’Arteexiste uma mascara neutra que sustenta o conjunto”
(LECOQ, 1997, p. 47).

O objetivo final dessa pratica é evidenciar paedumo todos 0S excessos e
as intencdes de suas acOes fisicas. Por fim, acaqmeg atinge um nivel minimo de
expressividade ao colocar a referida mascara e maptar-se com ela, vivenciando um

estado primario de calrffa

Em minha compreenséo, a idéia da “neutralidadafnéestado ideal que
induz um exercicio altamente enriquecedor paraio Bfo interessa apenas o resultado final.
O aluno de interpretacdo ndo se tornara um objetdran através dessa pratica, mas ele ira
perceber detalhadamente o seu préprio corpo, Eega+o para atividades posteriores. O
esforco em direcéo a “neutralidade” proporcionaraconhecimento dos recursos expressivos

fisicos do ator para que eles possam ser melh@aisaonscientemente utilizados.

Da mesma forma, 0 maximo controle sobre o resuléad expresséo de sua

criacdoe inatingivel para o aluno-diretor. Cada pessoplal&ia, cada colega da turma, pode
perceber mindcias absolutamente diferentes solselugdo cénica apresentada no palco.
Com efeito, exploro profundamente as tentativasesiudante para obter esse dominio.
Provoco reflexdes sobre as particularidades dagmég@a cena criada, os seus significados
para cada espectador e como foi obtida a concgétizdesses detalhes. O aluno sempre sera
estimulado a produzir um resultado cuja percepefmspespectadores seja 0 mais homogénea
possivel, mas as dificuldades para realizar egsdat@ que terdo maior énfase na aula.
Conforme ja mencionado, quero “valorizar a expeigndos alunos e estimular suas
pesquisas [tentativas], mostrando que as pergantakividas sdo sempre mais importantes

do que as respostas [resultados]” (Antunes, 202)p

% Traducado do doutorando. No original: “Il s’agitd masque de référence, un masque de fond, un emasqu
d"appui pour tous les autres masques. Sous tonsdegues, masques expressifs ou masques de la danme
dell’arte, il existe un masque neutre porteur elesémble”.

% No Brasil, tive a oportunidade de experimentaxereicio com a mascara neutra através de oficinistrada
por Erika Rettl e Venicio Fonseca, do Grupo Moité&i@m dessa ocasi&o, freqiientei aulas da professor
atriz Suzana Saldanha durante o periodo em qaéufud do bacharelado em direcao teatral da Eseola d
Comunicacdo da UFRJ. A referida professora desee\aslvidades originalmente elaboradas pelo prof.
Mario Gonzalez, responsavel pelos ateliés de masearnra, dentre outros, na Escola de Jacques Le@oq
Paris. Nessa cidade, também tive a oportunidadeadalhar com dois ex-assistentes de Gonzalez|addico
Andrillon e Claudia Camara Campos, do grupo Vacsori
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Por conseguinte, dsxercicios cénicos simplificadaevem ser percebidos
como grandes provocacdes em aula. Eles podem padcemamente macantes a primeira
vista. Mas a aplicagdo com o0s alunos surtiu interes entusiasmo porque sempre se
procurava alargar a discussao sobre os mecanismorodtagem da cena, incluindo as
maneiras como 0s seus resultados séo percebidésdost Durante a minha pratica docente,
as reflexdes brotavam de forma natural, e a cadacieio variadas eram as conexdes
estabelecidas, sempre em funcédo do percurso indivitbs estudantes. As analises das cenas
possibilitavam tanto aos alunos quanto a mim meswventar e cruzar referéncias das mais
diversas fontes. Tratava-se de uma oportunidaddaapara a rediscussao de assuntos tao
diversos quanto os advindos das teorias do ted@ociéncias humanas, das ciéncias exatas

ou de iluminacédo e cenografia.

Como expediente geral da prética, os alunos edabem casa, sozinhos, as
solugdes dos exercicios, como um diretor que “vdé@padamente o desenrolar da cena. No
entanto, deixo claro para a turma que essa sgiatabjetiva apenas estimular uma idéia
inicial acerca do resultado cénico almejado passefrera alteracdes depois de apresentado
gracas aos comentarios da classe. Portanto, aiimentagem da cena € imaginada em
separado pelo aluno e realizada segundo as suaagdes. Mas o aprimoramento da cena
acontece com a participacédo de todos os coleghbnisando um processo de reflexdo e de

criagao conjunta.

Na aula, os jovens diretores trazem as marcagdesontas e dirigem 0s
atores na presenca de toda a turma. Visando daspmrida mais a atencdo sobre as
caracteristicas materiais da cena, desenvolvpragol dos semestres, uma regra especifica: as
informacBes dadas ao elenco devem ser fisicas. Mdawoeferéncias psicoldgicas, nem
descricbes da situacao. Evita-se explicar quenpérsonagem, de onde veio ou 0 que esta
sentindo. Solicitam-se exclusivamente acdes exdema exemplo: caminhar até um ponto
especificado, virar de costas para o colega, colasandos na cabeca e etc. Também néo é
permitido demonstrar a agdo, o aluno tem que eaglapenas verbalmente.

Essa norma compde um elemento de aprendizageno @dwao. Ela cria o

desafio de detalhar em termos estritamente fistodsa a marcacdo, movimentacdo e
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gesticulagio de determinado personagem inserida mitacio. A medida que o estudante
enfrenta essa proposta, ele avalia o seu propdabudario para lidar concretamente com a
montagem. N&o insinuo nenhum juizo de valor deat&era de orientacdo da cena. Trata-se

apenas de uma opc¢ao metodologica de ensino liged@pas de habilidades realcadas.

Sublinho o fato de tal restricdo ndo constituir exemplo ideal de dire¢céao
de ator. Alias, deve-se notar que a regra estipuggta a impressdo de manipulagcdo do
elenco como um conjunto de bonecos. Essa condigde griar em alguns dos intérpretes
uma certa resisténcia ao exercicio, principalmeetdnouver um ator mais experiente. No
entanto, aviso que essa desconfianca se manifgstasinicialmente. Com o desenrolar das
atividades, todos os envolvidos percebem que g#@ualdessa objetividade ao dirigir propicia
0 enriquecimento do vocabulario e, por extensaaaecidade de diadlogo diretor-ator. As
discussbes mais focalizadas sobre os entravesepagaentendimento reciproco ressaltam a
participacdo dos intérpretes e aumentam o intedssses na propria pratica. A simplicidade
das cenas permite construir com delicadeza aedantre quem observa e quem executa. A
partir dos questionamentos, incentiva-se o aluapeafeicoar vagarosamente a cena segundo
o ciclo exame-avaliacdo-retorno descrito nestetai®pf. Todos os aspectos da pequena
criacdo cénica sdo desdobrados através desse peicdoproduzir exames cada vez mais
precisos sobre minimos detalhes apresentados no. falprocesso de aprimoramento das
marcacdes e gesticulacdes é concentrado e meticlds® d4 aos atores a certeza de que se

valoriza sobremaneira cada minUcia do seu trabalho.

Devido a dificuldade de arregimentar um elencadeao suficiente para as
aulas, o professor pode vir a utilizar os propahmos-diretores para representar caso possua
uma turma numerosa. Observo que o0 ato de partidgparena enriquece as percepc¢des dos
jovens encenadores, pois eles sentem na “propléd pe dificuldades de compreender e
concretizar as solicitagbes do colega. Particulatejeincentivo a participacdo dos alunos

também como atores.

27 Cf. p. 94 desta tese.
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Assim como o objetivo geral das ceffagspelha-se num percurso
especifico de preparacdo do intérpreta linha mestra da proposta de aprendizagem dos
Exercicios cénicos simplificadaesenrola-se através de analogias com a descdec@ulette
Aslan para o aprendizado da interpretacdo tegiratonizado por Jacques Coupeau, Louis
Jouvet e Charles Dullin, partindo da improvisagascolho esse texto em especial pela sua
clareza didatica ao expor 0s pontos exatos de hskreido e aperfeicoamento dos

aprendizes.

Concordo com o fato de soar estranho, a principieiso de idéias de
homens de teatro do inicio do século XX para un@aigéo de alunos-diretores em pleno
século XXI. Porém, essa constatacdo ndo deve sta Womo um entrave para 0O
aproveitamento da inteligéncia pedagodgica dessistaar Afinal, a consciéncia de formacéao
do ator € muito mais antiga que a do diretor. A cr@mrada pratica improvisacional para a
iniciacdo de intérpretes nasce num meio artistimeca formacéo oficial em artes cénicas
acontece numa escola erguida aos fins do séculdl,X8m a extrema valorizacdo da
“palavra” no centro motor da atividade teatral. nNoaminho contrario, Dullin, Coupeau e
Jouvet pretenderam valorizar aspectos mais fisioass corporais, dentro da interpretacao.
Ainda que originada no inicio do século passadpempicacia desses renomados artistas
traduz exatamente o raciocinio que permeia a rsauggsstdo de ensino.

De inicio, Aslan (1994, p. 48) descreve que “[orlatlevera aprender a
calar-se, escutar, permanecer imovel, comecar usto,gedesenvolvé-lo, retornar a
imobilidade e ao siléncio, ‘com todas as nuancasiéas nuancas que essas acoes
comportam’ ”. Tal proposi¢cdo leva-me a perceber qualuno-diretor deverd aprender a
observar atentamente o espaco no qual ira trab&haprecisa saber examinar os atores de
que dispbe, as suas caracteristicas fisicas, a&s pawticularidades. Com efeito, ele deve

exercitar-se seguindo a risca o conselho de Haf#4( p. 78):

“Aprender a ver” — aprender a observar meticulosdene perceptivamente — € uma
habilidade que o jovem diretor tem que adquirirocpdra ajuda-lo a fazer imagens
gue possam excitar e mover as platéias. Ndo dentficprestar uma atengéo casual
ao que um ator veste, ou ao lugar de onde ele eostea historia, ou como ele se
move pelo palco em relacdo aos outros atores. Aurér, o diretor em

%8 0 méaximo controle sobre o resultado e a expreds&na criacéo.
20 jogo com a “méscara neutra”.



104

treinamento tem que aprender a ver tdo incisivaengoe depois de uma simples
olhada ele pode retornar explicitamente todo objetto movimento, a qualidade da
luz no local especifico, a cor dos estofados emacé® a cor do figurino, e muito,
muito maig’.

Por isso, eu trabalho com disposicbes cénicas maimente simples para serem
desenvolvidas com todos os detalhes e nuancas lggecemportam, permitindo uma
discussao muito aprofundada de tudo o que acoatea®Ena.

Na continuacdo da descricdo sobre as considerai®dSoupeau, Aslan

(1994, p. 48) indaga sobre o que se faz com relagddextos, apresentando como resposta:

Eles sédo suprimidos momentaneamente. [...] teetdri®conduzir o ator ao estado
de crianca que ainda ndo fala [...] forca-lo a iset¢ novo interiormente a
necessidade de exprimir-se, depois a de exprimgeseoutros modos, afora a
palavra, e, enfim, falar, com palavras e sons radiares, pouco numerosos, mas
justificados, essenciais.

O mesmo aconteceu no meu trabalho com o alunedir€s textos foram suprimidos
momentaneamente. Caminhei no sentido de reconaulzietor ao estado iniciativo de quem
ainda ndo opera com sua criatividade artistica pamaeber organicamente uma obra. Forcei
0s estudantes a montarem a cena com 0 minimo desoscpossiveis, essenciais para uma
expressdo igualmente simples, justamente parahidasi o refinamento do olhar e da

posterior reflexdo sobre as suas criagoes.

Ainda com relagéo aos textos, Coupeau e Jousggirados nalCommedia

dell”Arte, percebiam que:

o0 ator moderno estava atulhado de textos pront@sys®m, ricos demais, muito bem
escritos[...] Era preciso reconduzir o ator a pobreza ule‘eanevas’ (‘cenario’ da
commedia dell’arfesucinto para despertar sua imaginagdo, sua ciucde jogo

e de invencdo. [...] ao ator da-se apenas um exfquad acéo sobre a qual lhe cabe
bordar. (ASLAN, 1994, p. 48) (grifo do doutorando)

Da mesma forma, o encenador no século XXI| esthadol de textos prontos para uso, ricos

demais, muito bem escrito§ preciso reconduzir o aluno de direcdo teat@blareza de um

cenario sucinto para despertar a sua atencdo peapazidade expressiva de cada detalhe

sobre o palco. O estudante deve obedecer a poegessra fim de produzir uma pequena

% Traducao do doutorando. Cf. p. 96 desta tese.
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cena. Essa simplicidade pode ser macante ou at@andssestimulante. Quanto a isso, €
curioso notar o registro de Aslan (1994, 49) salsreonsideracdes de Charles Dullin:

[...] A improvisacdo [...] no come¢co € uma ducha fpara o aluno. Este fica
desarmado; ndo lhe pedem que estude um textosprapresentar-se tal como é e
tal como ele mesmo n&o se conhece. [...] E preesir do zero, obter o vazio, estar
disponivel, aberto, executar as coisas mais simples

Igualmente, ogxercicios cénicos simplificad@$io uma ducha fria para o aluno-diretor. Ele
fica desarmado pois néo lhe pedem que crie umapgio de espetaculo, ndo lhe pedem que
estude um texto para monta-lo. E preciso partizeto para obter uma cena construindo as

marcas e acdes mais simples para o elenco.

Lembrando a minha postura como professor, confgssessa simplicidade
auxiliou-me na conducao de uma visdo “tola” dosbjgmas em classe, gerando sugestdes
praticas, a primeira vista, “tolas”. CoincidentemegnAslan (idem, 50) observa sobre o

trabalho de improvisacao de Dullin:

Tais exercicios parecem tolos, mas revelam o caapento, a personalidade de
guem o0s executa, seu poder de concentracdo, sumwidage de observagdo
Revelam a presenga, a criatividade, o dom cOmiaoerdgdo traem a passividade
daquele que nunca deixara de ser apenas um ex@cwplicado. (grifo do
doutorando)

O aparente despojamento dos exercicios que apliguelia a amplitude da atencéo de quem
0S executa, 0 seu poder de concentragcéo, a suaidage de observacao. Eles indicam a
criatividade cénica ou entdo traem a passividadeala que nunca deixara de ser apenas um

executante aplicado.

Por fim, ainda a imagem da descricdo de OdettarAG§dem, 50-51) os
Exercicios cénicos simplificadasio “uma prova de honestidade”. N&o se pode tapac
escamotear uma marcagcdo mal solucionada, deixabuwrato no encadeamento da cena.

Tudo deve ser claro e desenrolar-se no tempo régteasacao cénica.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

N&o ha receita ideal para a montagem de pecasmmetm menos para dar
aulas de direcao teatral.

De um lado, o conservatorio europeu em meio aciadde uma intrincada
rede de teatros privados, municipais, regionaig@onais, propicia uma aprendizagem que
continua no mercado de trabalho. Floresceram nesspntura as companhias teatrais
familiares, os diferentes perfis artisticos das asagle espetaculos e a relagédo
“mestre-aprendiz” como principal forma de dissermp@tade conhecimentos técnicos para a
montagem de pecas. Dessa forma, iniciativas derrigsdo de saberes artisticos totalmente
empiricas foram desenvolvidas. No contexto gerakadiatinente europeu, praxis teatral
ficou restritamente inserida nas escolas espeatii 0s conservatorios. Coube a

universidade o empenho apurado nos estudos decBerepla teoria das artes cénicas.

Por outro lado, a recuperacdo da dramaturgiabeligaa, na Inglaterra do
século XIX, veiculou no interior das universidagesransformacdo dos seminarios outrora
literarios em laboratérios da prética teatral gsagansisténcia de alguns estudiosos ingleses
na indissociabilidade da teoria e da realizacdoat#es cénicas. Como heranca, aparece a
sistematizacdo de ensino desenvolvida pelas urdeeles norte-americanas visando preparar

rigorosamente o encenador.

Consciente desses modelos, procurei executar laant@mefa respeitando a
natureza hibrida da tradicdo do aprendizado nal&si® Teatro da UFBA. Nesse sentido,
compartilhei do sinuoso percurso artistico-pedagmgiracado por essa instituicéo,

valorizando a sua perene disposicao ao teste desriemdéncias e principalmente o incentivo
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a criacdo poética do aluno-encenador com o ampiio & corpo docente e dos funcionarios.
Sinto-me, de certa forma, inspirado no “salutaetesino” de Martim Gongalves.

Dentre as minhas certezas nesse processo, degtacas poéticas criadas
por encenadores proeminentes nao delimitam camiekats que 0s jovens aprendizes
devem imitar. Os procedimentos de ensaio de exesleprofissionais ndo podem ser
encarados como métodos restritivos para instrudieantap oficio de encenar. Eles reinem
sugestdes para serem exploradas e remodelada®yms diretores. Da mesma forma, as
sistematizacdes norte-americanas para a prepardga@ncenador configuram apenas

vertentes possiveis de iniciagdo ao oficio.

As estéticas teatrais multiplicaram-se ao acomgraahinventividade dos
encenadores do século XX. Por seu turno, a percepga publico individualizou-se
pulverizando o ponto de vista coletivo da platdial. quadro acirra a critica constatacao de
que uma boa concepcao de espetaculo ndo garatgaaagoncretizacdo dessa idéia através
da montagem da peca. Justamente por verificar antanamplitude de possibilidades

criativas do encenador, orientei o estudante nurideecontrario.

Os Exercicios cénicos simplificadogsdo exploram a capacidade de
concepcdo artistica do aluno a partir de um detewioi texto dramatico. Eles retomam
aguela intencdo anterior: observar a cena paramndoraisua expressao; especulando sobre os
“expedientes de trabalho” do sacerdote egipciodidascalusgrego e domaitre de jeu
medieval. O que mais me incentivou nesse caminhexitamente a percepcao da assumida
formacdo generalista do encenador em contrapomémdencia de acirrar a especializacéo
dentro da universidade. Procurei focalizar um poespecial em meio ao universo da

preparacgao de um encenador, diretamente estimp&dde demandas dos estudantes.

Quando o prof. Zygmunt Habner (1979, p. 3) reasaltmanutencdo das
caracteristicas da relacdo-mestre aprendiz no $socde aprendizado do diretor e chama
atencdo para os “efeitos colaterais” da velocidade formacdo propiciada por uma
sistematizacdo de ensino, lembro-me de Jamil. @ifag1998, v. II, p. 60) ao avisar sobre o
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perigo de transformar a “atividade teatral em dglado a ser exercido apenas por individuos
excepcionalmente dotados”.

Os grandes génios sdo determinantes para a ewotlas artes cénicas,
assim como o sao para qualquer outro campo. Mes@nteaa opinido de Hopkins (1948, p.
2-3) acerca da exagerada organizacado do teatre-ammricano, procuro encontrar espaco
para uma pequena ordem em meio a natureza destadama criagcdo teatral e, ainda, dentro

da propria forma como se aprende esse oficio.

Em toda a minha experiéncia como docente, enfremtproblema de
mesclar na aprendizagem do aluno-diretor uma téigaanecessidade, concretizar uma idéia
através da cena, a uma tédo recente liberdadeagédacriorganica de um espetaculo teatral
segundo a poética imaginada pelo encenador. Osiewsrndo alcancam niveis complexos
de “criacdo organica”, eles indicam o inicio de eeminho, assim como a constatacao tacita
do aprendizado no conservatorio. Portanto, tenhgaiéncia de que nao resolvo o problema,
apenas abro oportunidades para a reflexao e ardiggndo préprio aluno.

Alids, por falar em problema, eis a solucédo dé@ya (1978, p. 169-170)

para a questao descrita no inicio desta tese:

Esta pensando que o urso é branco e que o ponto P& Norte?E possivel
demonstrar que isto é ce®aComo ficara mais ou menos entendido, idealizaanos
guestao. Consideramos o globo terrestre como ufeegserfeita e 0 urso como um
ponto material mével. Este ponto, deslocando-se paul ou para o norte, descreve
um arco demeridianoe descreve um arco garaleloquando se desloca para leste.
Temos dois casos a distinguir.

1 — Se o urso retorna ao ponto P segundo um meoiditerentedaquele que seguiu
quando deixou P, P é necessariamente o polo metéato, o Unico outro ponto do
globo em que dois meridianos se encontram é o pdlomas o urso somente
poderia diexar este ponto deslocando-se para e.nort

2 — O urso poderia voltar ao ponto P pelo mesmadiaeo segundo o qual deixasse
P se, ao percorrer um quildmetro no rumo lestedeterevesse um paraleloezes,

podendon ser 1, 2, 3 ... Neste caso, P ndo seria o pole naoids um ponto situado
sobre um paralelo préximo do polo sul (e cujo petioy em quildmetros, seria

ligeiramente inferior a Z + 1h).



109

Reconhec¢o que a minha intencdo de estabelecenalgtdem no ensino da
direcdo teatral pode ser tdo imprevisivel, ou iifquanto a intrincada légica articulada por

G. Polya.

A mesma dissonancia leva-me a oferecer ao laif@nnesma forma que
ofereci ao meu professor, ha vinte anos atras,autra visdo para a resposta: um animal que
sai, anda apenas trés quildmetros e ja retornacab driginal tem muito pouca liberdade para
jornadas mais longas. Caso estivesse numa flore@bahaveria razao para andar tdo pouco,
afinal ele é forte, sem predadores naturais. Ossisvestres cacam salmdes a beira dos rios
e tém total dominio de sehabitat Entdo, esse urso deve estar num local mais t@dspi
Poderia ser uma floresta durante um rigoroso irvdvtas, nesse caso, ele nem sairia, estaria
hibernando. Quando saisse, na primavera, certardariteum belo passeio muito maior do
que apenas trés quilémetros. Logo, o lugar devea@nanentemente indspito, pela propria
natureza de seu clima extremamente rigoroso. Umague ndo ha ursos em desertos, ele
deve estar numa regido de frio intenso, muito Buerk por isso que ele sai, anda s6 trés

quildmetros e volta para 0 mesmo lugar. Esse upsiat. Ele € branco.

Branco.
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APENDICE A

EXERCICIOS CENICOS SIMPLIFICADOS

Antes de descrever o primeiro exercicio, apresaigomas consideracdes de ordem pratica
vélidas para todas as atividades:

— nao ha restricdo de tipo de palco (italiano, ameou outro) para a execucdo dos
exercicios, até mesmo sugiro a variacao de espagasia aplicacao;

— em termos ideais, 0s alunos deveriam contar conelenco de oito a dez atores entre
homens e mulheres dos mais variados tipos fisicos;

— 0 nivel de experiéncia dos atores influencia xeracios, sendo mais enriquecedora a
mistura entre profissionais e iniciantes.

1 — RECONHECENDO O ESPACO DE APRESENTACAO

a) Descricao: Os alunos devem analisar o espaco de apreserdasg@mivel para as aulas
percebendo aquilo que o local jA comunica de ardgraéa a platéia.

b) Material disponivel: Nenhum material, apenas o espaco reservado paxacacao dos
exercicios.

c) Numero de atores: Nao sédo utilizados atores.

d) Objetivos: — Analisar os diferentes pontos de vista do eagect
— Analisar as condicdes fisicas do palco.
— Discutir a influéncia do espaco sobre a poéeam espetaculo.

e) Observagoes:

Essa atividade requer dos estudantes a aplicac@oadpercepcdo de espacgo
ao destrincharem o local onde serdo apresentadaenas. Levando-se em conta a precaria
infra-estrutura para os cursos de direcdo teatrptatica revela um momento de consciéncia
dos desafios a serem enfrentados, mas também debdes de possibilidades ocultas.
Certamente, entre os assuntos de discussao, aaeseproblemas enfrentados quando um
espetaculo sai em turné por teatros diferentesdeveasidade de utilizacdo do espaco na
encenacao contemporanea.

O exercicio pretende levar a consciéncia de gaspaco de apresentacao
sempre afeta a representagdo. As analises contuolaetes devem explorar essa constatacao,
estimulando-os a refletir sobre as suas experig¢paasoais.
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2 — DISPONDO VOLUMES NO ESPACO DE APRESENTACAO

a) Descricao: De inicio, uma cadeira € posicionada proxima aépae os alunos sao
estimulados a perceber o que ela poderia signififasteriormente, essa
cadeira € levada para outras areas do palco esssvammente, os estudantes
sdo chamados a analisar essas outras possibilidacds a cadeira é colocada
uma mesa e a atividade se repete num jogo expoeaspartir dos volumes
introduzidos no palco.

b) Material disponivel: Cadeira e mesa.
c) Numero de atores: Nao sédo utilizados atores.

d) Objetivos: — Evidenciar iniciativas de expressao ainda semest
— Estimular o raciocinio sobre as capacidadesesspas do cenario.

— Analisar as diferencas estabelecidas entre aadea possibilidades de
organizacao dos volumes.

e) Observacoes:

Nessa atividade, partimos para um jogo com volunegenario sempre
solicitando a turma uma leitura das diferentes afigldes no palco. Procura-se exaurir o
escopo expressivo atraves da utilizacdo de umaraagleima mesa apenas. Curiosamente,
durante as aulas, o estudante imaginava o iniciondespetaculo a cada organizacdo dos
volumes. Essa tendéncia auxiliava o processo désardtravés da pergunta: Que tipo de
expectativa o publico pode ter?

Friso, porém, que o principal mote do exercicgde na comparacao entre
as diferentes disposi¢cdes da cadeira e da mesaloo, g ndo na descricdo completa das
possiveis leituras para cada um desses arranjasseN®omento, o aluno é chamado a
observar e analisar a manipulacédo de elementosn@éno cenario, realcando as sutilezas de
expressao obtidas a cada nova proposta.
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3 — DISPONDO ATORES NO ESPACO DE APRESENTACAO

a) Descricao: Colocamos frente a frente dois atores no palcareamos a distancia entre
eles. Depois, repetimos o processo dispondo os asedm costas, de lado e
assim sucessivamente. Por ultimo, sugerimos diiesesntradas em cena para
um deles, sendo que o outro ja se encontra no.palco

b) Material disponivel: Nenhum material, apenas o espaco reservado paxacacao dos
exercicios.

c) Numero de atores: Dois.

d) Objetivos: — Refletir sobre as caracteristicas fisicas doeat
— Perceber niveis de afetividade criados pelamtsh entre os atores.
— Evidenciar a capacidade expressiva do olhatato a

e) Observacoes:

Nesse exercicio, chama-se atencao para relagiessfnaturais dos atores.
Caso tenhamos um grupo variado de voluntarios gstea em cena, € interessante alternar as
pessoas e raciocinar sobre as diferentes situagiielas, como por exemplo: dois homens
frente a frente, um homem e uma mulher frenteratdrea mulher de costas para o homem, o
homem de costas para a mulher, e assim por di@stéipos fisicos (gordo, magro, branco,
negro, alto, baixo e etc) também podem ser apam@st para discussdes acerca dos arranjos
no palco.

Um aspecto primordial da atividade é a atencacesoblhar dos atores

Precisa-se observar minuciosamente as mudancasageno coloca-los
olhando nos olhos entre si, encarando diretamenfdatia, fitando o chdo e tantas
possibilidades quantas forem possiveis aprese@tauno-diretor tem que ser despertado
para a influéncia do olhar do intérprete na cena.

Além disso, a distancia fisica entre os atuartedém é objeto de reflexdo.
Ela pode sugerir uma atmosfera de confronto, casgjaen se encarando bem separados,
quase a sair de cena; ou, por outro lado, podeisugeta afetividade entre os atores, caso
estejam se encarando préximos um do outro. Essasppdes ndo devem ser entendidas
como leituras rigidas. Elas sdo estimulos paraadeix estudante mais alerta sobre a
composicao plastica com o elenco, sempre incitamaas possibilidades a medida que
interferimos objetivamente nesse arranjo.



119

4 — TENSAO ELEMENTAR

a) Descricao: O aluno deve construir uma cena muda onde a tedes&ituacao justifica a
mudez dos atores. Tempo méaximo de duragéo: 2 nsinuto

b) Material disponivel: Nenhum material, apenas o espaco reservado paxacacao dos
exercicios.

c) Numero de atores: Dois.

d) Objetivos: — Estimular a atencédo do aluno sobre os detallies gue enfatizam uma
relacdo de tenséo entre atores.

— Esmiucar mecanismos primarios de construcadirde e atmosfera.

e) Observacoes:

O exercicio € uma adaptacdo simplificada da “cEnproposta pelo prof.
Terry John Converse

Os alunos-diretores s&o obrigados a respeitagra o indicacées fisicas
o ciclo exame-avaliacéo-retorhé definido como o movimento central da pratica.

Uma vez que os atores ndo tém nocdo de personagemde enredo, é
interessante o diadlogo posterior a cena para avalianto o estudante conseguiu transmitir
sobre a sua pequena solugdo e a que ponto a cuwigd® intérprete foi estimulada pelas
indicacbes. Quais foram as mais esclarecedorasi®d aram as mais confusas? Devemos
notar que a simplicidade do exercicio ndo permitéagdo de personagens fechados, e nem
de situacbes complexas em cena. Estaremos diantedideos de estados de espirito e de
relagbes humanas. Deve-se observar se a consypagidtiu o afloramento de uma tenséo
elementar com um encadeamento simples de ac6esagopositivo, quais 0s determinantes
desse surgimento? Como acirrar ainda mais esskt@®@rim caso negativo, como corrigir as
indicacOes para os atores?

! CONVERSE, Terry Johmirecting for the stagea workshop guide of 42 creative training exersiard
projects. Colorado Springs: Meriwether, 1995. p221

2 Cf. p. 101 desta tese.

3 Cf. p. 94 desta tese.
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5 — FAMILIAR-ESTRANHO

a) Descricao: Construir uma cena muda onde uma situacédo totédnfamiliar ou normal
torna-se absolutamente estranha ou bizarra. Tendpomo de duragéo: 2
minutos.

b) Material disponivel: Cadeira, mesa e acessorios portateis.
c) Numero de atores: Dois ou mais.

d) Objetivos: — Analisar os efeitos da construcdo de circungénimesperadas durante
uma cena.

e) Observagoes:

Esse exercicio é inspirado na “cena 3" proposta peof. Converse, no
livro Directing for the stage

Os alunos-diretores continuam obrigados a respaitagra de indicacdes
fisicas e o ciclo exame-avaliagdo-retorno € margaoo movimento central da prética.

O foco dessa nova construcdo restringe-se aosnieawas inerentes a
graca, a surpresa ou até mesmo ao temor considesand carater inusitado dos
acontecimentos encadeados no palco. A condicacader tum desfecho bizarro para uma
situacdo normal permite colocar em relevo essa md Devemos refletir sobre as
diferentes qualidades que levaram a platéia aQ asailéncio, a falta de compreenséao ou
qualguer outra reacdo obtida. Vale lembrar quetrdetas possiveis solu¢des cénicas dos
alunos, abrimos terreno para o aparecimento dacéis absurdas, até mesmo flertando com
0 “non-sense”.

Um ponto especial de discussao diz respeito aathde que podem tornar
uma cena séria totalmente risivel. Expressfes ex@da@® dos atores, falhas de ritmo ou de
execucdo de acdes, marcacdes inadequadas, defri@s, @parecem como interferéncias
desastrosas na composi¢ao. A reparacao dessdsrénieras motiva analises mais profundas
sobre a rigidez das indicacdes e do retorno aémpirtes.

*idem, p. 33-38.
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6 — JORNADA EM AREAS DE PALCO

a) Descricao: Construir uma cena muda onde o elenco atue emediés areas do palco,
abribuindo ritmos especificos para cada area. Temgzximo de duragdo: 3
minutos.

b) Material disponivel: Cadeiras, mesas, cubos e acessorios portateis.

c) Numero de atores: Dois ou mais.

d) Objetivos: Valorizar a divisdo do palco em areas distintas.

Estimular a distribuicdo das acfes sobre o palco

Associar a construgao ritmica e a distribuicg® at;des na cena.

Perceber a contribuicdo das diferencas de npeessa cena.

e) Observagoes:

Esse exercicio tem como inspiracdo a “cena 4" gstap pelo prof.
Converse, na obra ja citad®orém, o seu desenvolvimento nesta pesquisa feftw sobre
a natureza tridimensional da composicao plasticéeaino.

Os alunos continuam seguindo a regra das indisd¢gieas e vale, como de
costume, o realce ao ciclo exame-avaliagcéo-retorno.

As instrucdes propostas pelos estudantes preaisampor areas distintas
sobre o palco e determinar ritmos de acéo inerentemda area. Essas condi¢cdes quebram
uma tendéncia dos jovens diretores em concentlastos acontecimentos principais da cena
no centro do palco. Tal “inclinacdo” empobrece @sspbilidades expressivas do arranjo.

Além disso, chama-se atencédo para a terceira déneexistente no teatro,
trabalha-se a visdo do diretor na sua capacidadbsttduicao e valorizacdo das diferentes
por¢cdes de palco tendo ciéncia de que se tratandespaco cubico e ndo apenas de um plano,
em termos geomeétricos. Nas aulas realizadas, ansegunstatacédo foi recorrente em todas
as turmas: nossos alunos restringem a sua percdpg@@ma a duas dimensdes. Normalmente,
eles estipulam um percurso horizontal com algunaag|gdes verticais, sugerindo ao ator
sentar-se, subir num volume ou mesmo ajoelhar-&ewkh séria dificuldade em se aproveitar
bem a profundidade do palco e associa-la a desniei altura, compondo efetiva e
eficazmente sub-locais distintos dentro do locahwm de apresentacdo no sentido de
preenchimento tridimensional do espaco.

Uma outra “tendéncia” dos alunos evidenciada peledade € a de exercer
a direcdo de dentro do palco sem conferir poucowx@® da platéia as suas indicagfes. A
discusséo sobre essa caracteristica enfatiza atdmpia de testar a construcao das marcacdes
a partir da visao do publico e da visdo do at@msakando o carater dinamico da postura do
diretor; ele deve observar e avaliar a partir dereintes referenciais, dentro e fora da cena.

®idem, p. 39-42.
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7 — AREA PSICOLOGICA

a) Descrigdo: Construir uma cena muda onde, atraves das ingisat@das, um ator delimita
uma fronteira imaginaria que os outros tém difiadkel em ultrapassar. A cena
finaliza com o rompimento dessa fronteira. Tempximé de duracdo: 3
minutos.

b) Material disponivel: Cadeiras, mesas, cubos e acessorios portateis.
c) Numero de atores: Dois ou mais.

d) Objetivos: — Demonstrar a relacéo entre personagem e arqzsain

— Analisar o potencial expressivo da manipulacds éreas do palco em
funcdo dos personagens.

— Desenvolver a percepcao sobre a contribuicadifErencas de niveis para
a cena.

e) Observacoes:

Nesse exercicio, reduzimos o conceito de arealpgica apresentado na
“cena 5" do livroDirecting for the stagea termos mais especificos. A area psicoldgica par
nossa atividade, € o espaco fisico delimitado porpersonagem em funcdo do estado de
espirito em que se encontra e da relacdo que estabelece com ele. Por exemplo, um pai
sentado na cadeira a espera do filho com o boli#imotas do colégio pode ser uma solucéo
para essa cena. O menino chega e para antes gesienar do pai. Essa pausa delimita uma
fronteira que o personagem tem dificuldade em pdisaar, tal limite define areas
psicolégicas na montagem.

Para a elaboracdo da cena, os alunos seguemaaiedpa das indicagbes
fisicas e sdo novamente motivados a utilizar @ @glame-avaliagdo-retorno na continuidade
da atividade.

Apesar da descricado original estabelecida por Iodmverse apresentar a
area psicolégica num sentido mais amploossa experiéncia em classe sugeriu uma
simplificagdo para focalizar de modo mais restaisoanalises sobre a relacdo personagem e
espaco. O estudante € levado a refletir sobre ass#iacdo, notando as possibilidades de
esclarecer sua expressao a medida que determimaicag conscientemente essas “zonas de
atuacao”. A tarefa de marcacéao de diferentes ‘fieg’elocalizados na cena de acordo com as
distintas qualidades dos personagens desenvol@manicacdo do aluno-encenador tanto
com o publico quanto com os proprios atores. Elaa geistas preciosas no ciclo
exame-avaliacdo-retorno. Durante a atividade, depsor encoraja o descobrimento desses
indicios.

®idem, p. 43-48.
"idem, p. 43.
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8 — INVERSAO DE PODERES

a) Descricao: Construir uma cena muda onde o personagem magsqsmltorna-se 0 menos
poderoso ao final. Tempo maximo de duracdo: 3 togu

b) Material disponivel: Cadeiras, mesas, cubos e acessorios portateis.
c) Numero de atores: Dois.

d) Objetivos: — Recuperar as discussdes desenvolvidas com @peteiros exercicios,
cogitando a aplicacéo de alguns ou todos elesgsaecena.

— Evidenciar como as relagbes de poder na cenenpa@r reforgcadas ou
amenizadas através do ritmo, de diferencas desnigeeas de palco e
criacdo de tensdes primarias.

e) Observacoes:

Finalmente, os alunos séo liberados da regradiesices fisicas. Qualquer
tipo de informacdo é permitida. Até mesmo demog8es. Essa mudanca deve suscitar
reflexdes sobre o dialogo com os atores. Em quedaeat antiga regra influenciou essa
relacdo? Que qualidade ela trouxe para o discursdutho-diretor?

A idéia central da atividade parte da “cena 6’ppsia por Conver&esendo
gue, no NOsSSo caso, solicitamos a associacdo cm@iay namero possivel de exercicios ja
estudados. Podemos estimular a revisao de algussasodstrugdes anteriormente elaboradas
no sentido dessa nova resolucdo. O carater elentgsas primeiras criagcdes permite o seu
desenvolvimento visando solucionar a situagao mpgsta.

Por outro lado, ndo ha proibicdo para a descobdda solucdes
absolutamente novas. Mesmo assim, a tarefa do sgmfeconcentra-se em ressaltar os
expedientes de construcdo cénica reutilizadosgstlmante; a forma como delimitou as areas
de palco, estipulou tensdes ou estabeleceu ossritAsoreflexdbes devem explorar o processo
de apreensédo dessas estruturas por parte do &lenprecisa avaliar em que medida foram
afetadas as suas habilidades de direcéo.

8idem, p. 49-55.
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9 — ROMPIMENTO DO SILENCIO

a) Descricao: Construir uma cena muda onde o desenlace da&itlaga ao rompimento do
siléncio pelos personagens. Tempo maximo de durag&ainutos.

b) Material disponivel: Cadeiras, mesas, cubos e acessorios portateis.
c) Numero de atores: Dois ou mais.

d) Objetivos: — Recuperar as discussfes desenvolvidas com m®xa@tcicios anteriores,
cogitando a aplicacéo de alguns ou todos elesgsaecena.

— Propiciar o surgimento da palavra conscienteenatravés dos elementos
ja trabalhados.

e) Observagoes:

Assim como no exercicio anterior, os alunos sa@neltos a perceber todo
0 percurso tracado até entdo para despertarem aas hebilidades de montagem. Em
acréscimo, a reflexdo sobre a motivacdo da falarér glo siléncio e das marcacgdes criadas
orienta a analise da cena.

Partimos da idéia para a “cena 7" sugerida pov€ae no livro ja citado
porém com essa énfase sobre a discussdo acercaiddade aspectos ja elaborados nas
atividades anteriores.

®idem, p. 57-63.
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APENDICE B

DEPOIMENTOS DE ALUNOS SOBRE OS
EXERCICIOS CENICOS SIMPLIFICADOS

Fabio Nieto Lopez

Iniciei minha experiéncia em dire¢cdo no ano de 189¥sde entdo ndo parei mais de encenar
e de me perguntar sobre a minha pratica, o queesm la graduacao de direcdo teatral.
Contudo, considero que a experiéncia que tive ceraxercicios foi a primeira vez em que
senti palpavel o ensino de direcéo teatral, e g@ueadnossa turma instrumentos para pensar e
reelaborar a cena. As variagdes que exercitavam®srazia clareza da implicancia de cada
detalhe na expresséo para a platéia. Além dissa,comsciéncia mais apurada dos elementos
da cena: relacdo e movimentacdo dos atores, gélivdos espacos, o uso dos niveis, areas de
atuacdo etc. Essa experiéncia me deu muito maisrasegp para enfrentar a direcdo de
“Avental todo sujo de ovo”. Inclusive, em um moneeda peca, eu apliquei muito claramente
um dos exercicios, e até hoje vejo a forca e azdaque ele traz para esse momento.

Amanda Gomes Maia

Quando iniciei o curso de Direcao Teatral na Esdeld eatro da UFBA, minha experiéncia
anterior no oficio era absolutamente empirica, ddeseas praticas da estrada, os problemas
eram solucionados na medida em que surgiam, cderrasnentas disponiveis. E da estrada
do fazer teatral aprendi uma licdo para a vida:todaerros sdo fundamentais para seguir
adiante, para saber o0 que nao fazer.

J& a vida académica trouxe consigo o mistério dec@d teatral. Afora a teoria teatral,

estudos semioldgicos e historicos, o aluno-direlispde basicamente da experiéncia de
processos de encenacgao de diretores consagra@obnpel do tempo ou de testemunhos da
vivéncia do proprio professor. Contudo, nos doisosa o campo torna-se inevitavelmente
filosofico e impalpavel.

Qual ndo foi a minha surpresa quando °0osdémestre trouxe consigo a possibilidade de
experimentar em “laboratério” a pratica elementar direcdo teatral. Percebi com os
exercicios que a ciéncia da direcao teatral posfgodide ferramentas simples e poderosas que
conferem & préatica uma liberdade muito maior. A iseeém que dominamos o uso do espaco
cénico, conhecemos as conseqiéncias do uso de pmsatbilidades volumétricas e
entendemos o mecanismo neuroldgico da platéiasimites;ao de informacdes, a esséncia do
teatro salta aos nossos olhos: o espaco e aseslagihanas, imbricados e indissolaveis.

O diretor precisa aprender a olhar. Uma simplesnigéb de posicdo de elementos ou
personagens muda toda a cena. Os lacos invisieetglas pelas relagcdes dos elementos
cénicos tornam-se finalmente observaveis. Essaericdes ndo precisam, ou simplesmente
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nao estao explicitas, mas a escolha pode serctaitscientemente, pois, de uma forma ou de
outra, a cena se estabelece. Os exercicios permitenihar licido sobre o produto que sera
mostrado, o dominio sobre o discurso do emissorcaso, o diretor, jA que a recepcao é
imprevisivel.

Realizar estes exercicios em sala de aula ampbasamente o leque do aluno-diretor de
solucbes cénicas, pois as possibilidades geradas epta pratica se multiplicam
vertiginosamente. A academia finalmente me mositmitambém posso aprender o que néao
fazer de forma sistematica. © semestre tornou-se um marco na carreira que &sgodndo
percebi que ndo era uma “aprendiz de feiticeira’sim alguém no processo de um
aprendizado possivel de uma profissdo. Os exescicastamente ndo trardo qualidade
artistica a um aluno, mas possibilitardo que tqumsuam o conhecimento de suas préprias
habilidades.

Leonardo Barbosa Cerqueira Duarte

Os exercicios tém varias contribuicées. A primé&rdasilar) diz respeito a pensar o0 espaco
cénico volumetricamente em suas trés dimensdem Aigso, 0s exercicios propiciam ver na
pratica que tudo o que se coloca no palco diz aggue a relagdo espacial entre estes
elementos cénicos, sejam estes elementos simpbescad ou o préprio ator, determinam
relacdes de poder. Saber identificar estas relag@esa ferramenta importante para o diretor
na medida em que este pode efetuar ajustes nasidde da forca do que se pretende
transmitir. Por fim, os exercicios nos fazem lemigize o teatro é em sua esséncia uma arte
visual e o conhecimento destes exercicios nos peowm pensar sobre a for¢ca das imagens.

De minha parte, os exercicios me permitiram tomesrdiecimento de que ha uma producao
voltada a técnica do oficio do diretor teatral e gste oficio ndo gravita apenas num ambito
tedrico. Poder relacionar estas ferramentas cooomisecimentos tedricos adquiridos durante
a graduacdo € uma diretriz na minha vida acadérittaetanto, percebo que esta escolha é
algo pessoal e que muito diz respeito a minha fofima minha incessante busca por um
mecanismo técnico para o desempenho de minhadaates.

Daniel Freire Leahy Guerra

A grande percepcdo que tenho dos exercicios vemiglele que fiz, e ndo durante. Por
exemplo, na cena final do modulo eu apliquei ogagi®s, eu via os efeitos. Tentei levar
como um jogo todos os exercicios. Depois, dirigindoa cena vocé percebe que os
exercicios ndo sdo regras soltas. Eles se juntk® sBo um conjunto de jogos que te ajudam
a capturar a atencdo do espectador. Os exercisimuéam muito quem ¢é artista e
conseguentemente pensa sobre o préprio fazer. idades esse conjunto de regras age por
vezes como um desafio para a mente de um diretoenflo-o buscar solucbes criativas e
cada vez mais sutis.
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Maicon Alisson S. dos Santos

Ha dois momentos da inclusdo deste sistema dedipagem artistica, um momento que € o
que se refere a ele no médulo e o outro enquantielmoA critica advém do grande tempo

para a aplicacdo do modelo no moédulo. Tecnicameletese torna uma ferramenta muito

importante e clara para a limpeza da cena, poisabasdominio pleno da cena. Isso dara
clareza ao diretor ao que se refere ao processordanicacdo com o publico. Mas acredito

ser uma ferramenta complementar e ndo como o m@aicipal de criacdo. Ele nos deixa

atentos principalmente aos detalhes que ficam darape nosso espetaculo, que, em muitos
casos, nao sao percebidos pelo diretor.

Laura Santos Franco

A proposta de exercicios praticos de direcao teag&lo professor Glaucio Machado, durante
0 Modulo 4 de Diregédo Teatral (2006.2) tiveram umaortancia particular: provocar uma
cisdo na metodologia do ensino de direcdo pela guastava passando. Até entdo, havia
passado unicamente por aulas tedricas. Nessas @alisas de direcdo houve um espago
onde podiamos observar as praticas EM PROCESSCothsas de curso e debater com eles
nao s6 no ambito de uma teoria teatral alheia,arnzetir das questdes particulares da turma,
desenvolvendo um pensamento sobre teatro propstagigessoas, aspirantes e artistas
brasileiros contemporaneos. No entanto, faco uitigacia aplicacdo da proposta: considero
que seria muito mais rico para 0 processo se adsime partirmos de um “manual” de
exercicios praticos, tivéssemos trabalhado exexcidesenvolvidos pelo proprio professor.
Assim estes ndo seriam encarados com tanta rigid@zo ocorreu em alguns casos, € nos
proporcionaria adentrar ainda mais na experiérantcplar do professor — principal elemento
de aprendizado para mim nesta universidade.

Uarlen de Lima Martins

Foram exercicios inspiradores de total improvisis quais o docente nos dava um tema ou
uma simples dica e tinhamos que desenvolver umaepagcena com a presenca de atores
convidados ou com nés mesmos como dublé de atQuesse todos os exercicios tinham
como prenuncio a auséncia de texto e de palawnass-nao de sons — o que dificultava ainda
mais. Dificultava mas nos convidava a todos a ueflexdo acerca das possibilidades de
criacdo de uma cena nao bem feita e bem acabadacoeaente com o que tinha sido
proposto. Era um convite ao exercicio da criatid@lam condiges minimas — ndo quero citar
aqui as prerrogativas insalubres da sala — sondemeatores e uma acao que transcorria sem
objetos, figurinos, artificios de iluminacdo, masmu som mecanico. No curso das aulas —
que também eram algumas vezes cansativas e mosgtmrao toda pratica que esconde
certo mistério e uma nova descoberta de formaaaradscientifica e que necessita certa dose
de paciéncia, erros e mais erros para conseguiaasro ou aprender uma licdo — foi-nos
permitido utilizar algum texto.
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Tocou-me particularmente a criacdo de areas n® gak quebra das mesmas no sentido de
ultrapassar fronteiras. Isso me fez entender, y@mplo, a possibilidade de criacdo de cenas
simultaneas com a auséncia de cenarios; fazer bcp(ierceber que num determinado
espaco do palco instaurou-se um ambiente, instaagauma cena dentro do todo. E que com
o trabalho conjunto do diretor e do ator — e egbe@ante com o virtuosismo desse ultimo —
essas areas podem ficar bem claras e totalmenistaadas pessoas. Outro quesito foi a
aparicdo de determinadas personagens e a impartdassas aparicdes para o espetaculo.
Esse estudo fora feito a partir do estudo do cérebmano e do direcionamento do olhar.
Assim, a primeira personagem deve entrar — sef@ggtecessario, se ja nédo estiver em cena,
€ apenas uma convenc¢do — pelo oposto ao que a@@dentrou na sala. Nao sei se foi
proposital, creio que sim, mas esse exercicio édb fnuma segunda feira e no sabado
seguinte fui assistir a um espetaculo realistaegti@va em cartaz na cidade. Entramos na sala
pelo lado esquerdo e a peca comecou com as peesanagtrando pela direita. Entendi muito
bem como eles se tornam estranhos a nés e ndo ndgsdmtrando pelo lado oposto. Tentei
fazer isso em minha cena de final de semestreaaplic também as técnicas das areas de
importancia e delimitacao de fronteiras. Hoje cgogerceber o efeito disso em encenagdes
bem intencionadas.

Aqueles laboratorios me foram utilissimos a meduga me fizeram entender que por um ator
em cena nao € apenas um apelo estético, mas eaptatuma ciéncia lapidada pelos grandes
mestres do fazer teatral.

Tarcisio Brito de Almeida

O interessante foi absorver os ensinamentos dagsies ndo como técnicas de direcdo mas
como uma forma de desenvolver o meu olhar sobena. dnclusive, nas cenas do final do
periodo deu para perceber que os exercicios ndo ermaa receita de bolo, muito pelo
contrario, eles despertaram uma maior atencao soteaa.

A forma como € aplicada mostra graus de dificuldfugeecrescem aos poucos.

Sanara de Santana Rocha

Eu diria que esses exercicios sdo essenciais @@sieio mesmo tempo. A natureza essencial
se da pelo fato desses exercicios, em sua execseadebrucarem em duas questbes
fundamentais para o acontecimento e talvez o @&dtam espetaculo teatral: a expressao e
consequentemente a recepcédo. Quanto a naturerdasis® da pelo fato desses exercicios
desenvolverem noc¢Bes Obvias e fundamentais a tioglmrdna montagem de um espetéculo

seja ele, o diretor, iniciante ou ndo. Nocdes taimo: localizacdo, planos, tempo-ritmo de

ator, partitura corporal, conducgéo de olhar doeeate etc.



129

Caio Travassos de Britto

O que foi importante nesse quarto semestre paomstiracao de cena que eu consegui levar
divido em dois pontos. Primeiro, a relacdo entcersa e a platéia. Segundo, a relagédo entre o
diretor e o ator. Na relacdo entre a cena e aiplatdravés dos exercicios, eu pude
compreender como a movimentacao dos atores, &dids espaco, a mudanca de ritmo, o
posicionamento do ator em cena em relacdo ao atrp a forma do seu olhar, como isso
pode expressar intencdes diferentes, sensacoanonses o texto. Na relacao entre o diretor
e o ator, sem utilizar de indicagcbes psicologiegenas com indicacdes diretas eu posso
conseguir extrair do ator varias mudancas paraesspr 0 que eu quero.

José Jackson Silva

O método proposto pelo Professor Glaucio Machaddfrsemestre do nosso curso de direcao
teatral € muito importante para pensarmos o trabdéhlevantamento de cena e o trabalho
com o ator. A gente sai do racional complexo pamna pratica simples e objetiva. Poderia até
ser usado num semestre anterior do curso por cantua praticidade, pela pratica com o
artesanato teatral, da construcdo da cena.

Lucas Novaes Modesto Dalves

Os exercicios de cena trabalhados no Semestre guiae@m muito para montar cenas com
texto depois. Serviram para concretizar com malsliiade uma visdo sobre a cena. O
engracado é ver que o0s préprios exercicios me \@ndaa melhorar a minha propria

concepcao da cena. Hoje eu me pergunto, sem esse$cms tdo simples, que maneira eu
encontraria para chegar a determinadas solucoésasgéprincipalmente em um espago de
tempo tao curto.

Rita Pereira Mendes da Rocha

Os exercicios trouxeram essa percepcao dos diésreasultados que podem acontecer na
cena dependendo dos niveis, das movimenta¢cfeagdas dos personagens. A repeticdo das
diferentes formas de entrar e sair e de marcac¢&tronoa importancia de ver a cena de fora
como espectador para tentar compreender o trallalltretor, para entender o que ela esta
falando, o que ela comunica.



130

Fernanda Julia Barbosa

Nas aulas ministradas pelo professor Glaucio Mazimadmaddulo 1V de direcdo teatral pude
experimentar de modo préatico exercicios que praancanuito a minha percep¢do. Nas aulas
foi muito importante compreender com clareza adicapdes de um diretor na construcao de
uma cena, exemplo: o senso de observacéo, a cociacta expressao, os instrumentos de
trabalho na construcdo de uma cena, a importarc@ada elemento nessa construcao desde
0s atores ao cenario, figurino, aderecos e etc.dutro ganho importante como aluna de
direcéo foi a compreenséo da importancia da réaetiao apenas como algo que burila uma
“marca” construida, mas sim como treinamento darplkomo construtora das possibilidades
e experimentacdes a disposicao do diretor e quasardo a expressao da cena.

Marcelle S. Carvalho Pamponet

Para a direcdo da cena, os exercicios foram funtamguma vez que, através deles, pude
perceber melhor certas sutilezas da cena, decesrdatmarcacao e posicionamento da cena.
Ja no primeiro exercicio, o de observacao do espaicpossivel perceber melhor o palco e
suas possibilidades, as informacdes que ele janttdasecas a ele. Em seguida, os exercicios
voltados para a marcacdo da cena me trouxeram ON®& perspectiva do ensaio, ja que
tendemos a usé-lo apenas para a fixacdo da ceos gtekes, que passou a ser uma forte
ferramenta para minha direcdo, uma vez que desenwola certa percepcdo das possiveis
significacdes que a simples movimentacdo de ceda fvazer. Acredito que esses exercicios
foram importantes para agucar minha percepcaogsam@nimos gestos da cena.

Susan Pereira da Silva Marques

Os exercicios de direcdo aplicados desenvolveramiemcapacidades relacionadas ao trato
com o espaco e atores pelo viés da construcdo estried dos gestos, evolucao da cena e
atmosferas criadas. Através dos exercicios foiipelsexperenciar diversas possibilidades na
contracena, planos cénicos, atmosfera e etc; elpmaro quanto as coisas se modificam com
nossas opg¢des enquanto diretores. Esse aprend@asksencial para a composicéo do “Rei
da Vela” minha cena de mostra de direcdo do mddjlonde exercitei uma linha de direcao

mais precisa e pontuada.
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ANEXO A

APOSTILA DE COMPQSIQAO TEATRAL
DO PROF. ANATOLIO OLIVEIRA
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Contraste
entre a8
censs A composigao de cenas & t8o importente pars a organizagao

total da danga e do contato como ¢ para a coordenagao das
elementos demtro da cena.

antes de tragar as linhas principais de composigdo cénica
o diretor deve estudar cuidadosamente o texto da obra. De
veestudar os movimentos e as rubricas do ator, a fim de

encontrar as voriagdes de movimento, registro e tempo. fig

tes movimentos nem sempre sio indicados pelo ator, e, jolo)s

3

tanto, tarefa do diretor determiné-los. Se prestar atengao
& necessidade de variagao, &stes momentos de transigeéo sg

rao encontreds sem a menor dificuldade.
Os momentos de transicdo sad governados por uma lel chamae
dasM"Lei do Contraste Efetivo". Esta lei & udada nfo 86 no

teatro, como em todos os outros compos de arte. B facilmen
te compreenszvel se imaginarmos o segulnte. a diferenga ep
tre og recursos da natureza e os teatrais é que, enquanto

naqueles uma escuriddo, por exemplo, perman ece imatavel y

# ) >
nos recursos teatrais podemos amenta-la artificialmente,um
pouco mtes da trastao, para acentuarmos o contraste. Quan
: s e 3 3
to mais escuro estiver o cenario entes da claridade, tanto
P . £ g b z
mais brilhante "parecera® a aparigao da luzj~- ume luz oblli
qua se acentua ao lado dé uma vertical, uma figura al ta ao
lado de uma baixa, acentua a primeira.

£ trebalho do diretor, descobrir onde se encontram 0S pon-

tos culminantes das cenas e os seus momentos meis altos e

beixos e fazer com que os atores representem bem, pars que

o pﬁblico tenha perfeita nogao da mudanga entre estes mo -
mentos.

Nem sempre estas mutagdes estao explicitas no texto:coﬁtrgs
te de voz e de pantomimas que devem ser realizados. As ve-
Zes nem mesmo o ator reconhece éstes momentos. o jusﬁamen-
te no descobrimento déles que o diretor resliza uma das mg
is importentes tarefas do seu trabalho e de sua condigéo g

{ > ;
tistica,. p
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continuagao- 2

prINCIPIOS D4 ORDEM

Sem mudengas, sem diversidades de efeiro nao pode haver sus
tentecio da atengao. O contraste &, portanto a vida da arte
A monotonia cquebrs &a atencao. A mente humena nao consegue fi
car por multo tempo présa A um dnico objetivo, & atengao,qg
tinua necegsita de est{mulos e cads um de forme renovada.Tu
do o que nao proporgiona estimulos distintos sog nogsos in-

s ( 4 e ~ ¢ "
teresses, tendem a distrair a nossa atengao, Dal gue a 1mo=-
# L " ~
bilidade da fotografia e que produz uma falta de interesse

~

guando abservada duren te algum tempo, Sentimos angﬁstia e /
fastio pelos objetos iméveis. Todos os movimentos ¢ todas &
linhas que seguirem nums mesSHe diregio causem monotonia € o=
sinteresse. Ha portanto, necessidade de quebra de formas.

-

0 contraste & um aspecto central da forma. 2o havendo con-
traste, nao pode haver realmente fo rme, nao podendo porten
to, haver comparagao: o dia nao existe sem o contraste da /
noitee.
T6da composigio comega pois por aontra ste por dois motivos:
a) atrai a atengéo
b) e torna clara a forma
B preeiso nao esquecer fempre que O contraste ¢ a substgncia

do dramg, Em Mecbeth, por exemplo, O C»rater do argumento da
obray ¢ sugerido pelas palavras "COPLPhdlbOPld g® praferidas
pelas bruxas guando do infecio d- pega :"O belo é feio®y ¢ O

- ' £ ° ’ o
faio, @ belo ou o Jjusto e nefando e justol Expressando de

’
forme visual e auditivag © contrest ste submenso em todas

as diferengas efetives entPe um persona em & outro, bem cono
' -
entre as varias fases de cada porsonagen dentro de si mesmQs

durante todo o decorrer da aggo da obra.
~
Voltando a egirmpp que &8 Vezes OS contrestes fundementais

nume obra osta fortemente definidso como em Me.cbeth, como J
nos drams de Ibsen, Strindberg \Galsworthy, 0'Neill,etc. Re
pare 0s personagens gue foran crisdos para representarem €S-
tags forgas opostas em luba nas pecgas déstes atores. Depoils
observe osses enrédos, congtruidos hebilmente cens pgr g@nai
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continuagfo-3

CONTRABTE movimento pgx movimento, fala por fala, sempre por efeitos
contrastantes construidos a fim de criar tféas ag partes e
juntémlas dentro de ume forma gignifiesnte. Muites vezes /
&stes contrastes estfo sutilmente indicndos como em "0 Ce-
rejel", mes Semprss egtorao 15, porgue qualquer estoria da
vide deve conté-Aod.
Portanto, todos og detrlhes aqui apontados sro de extrems
importgncia e devem ficrr bem eXpresso nas ocCes & nos tors
de vozes dos atores, ponto contre ponto, até que tudo estg
je néo $é claro, mes também estimulante emocionalmente,

APLICA(OES

PRATICAS DO

CONTRASTE De tudo que disse com relagao 2 Composigho Cénice, o0 lugar
do contreste, torna-se evidenfa e por demis c¢claro quando Q9

P P o . £
bservemos o texto escrito. Multo embora estes prineipios sg

jam constantemente esquecidos na prética, gunsSe sempre vemn®
no testro profissional, como no de amadores, néste Wltimo /
principalmente , os efeitos mortais do monotonia: semelhan-
¢a de vozes, de =atores e de censrios.NEo ha desenvolvimento
no jogo cenico dos ~tores(curve de interésse}, nfo ha vari-
2gA0 no estilo de movimentngfo do grupo,.bem como do todo.

Os atores falam com o~ mesme velocidade, sem Vorisr em mails.

'
de ume ou fusd notas & alturs media e a intensidade da voz.

~ ’, - . . ~
N&o ha variedede ne iluminagfo. Ys etorcs se confundem com,

S
,
¢

&’ 4 - -
0 censrio e até uns com og outros, tudo ¢ plano, sem forma.

Mas nio ha necessidade pars esta monotoninr, O diretor habi=-
lidoso sabe como evitar isto, explorando oS fatores de espa
¢o ¢ tempo e farga ou énfase, ¢le procura a maior variedade
poss{vel dentro da pantomim~ de cads ator. Faz controstc
movimento com mo vimento e, sempre que,poss{vel, desloca tg
do o pleno do conjunto de egfo do ator. Muito cmboma traba-
lendo através do contraste visusl mostrando as difersntes
mudangas de pensamentos e de sofrimentos nums personagemn dm
matica.Ble estd trabalhenzdo as diferengas entre cstas persg
#

. " SNy o 0 SIS
nagens ¢ os outros comm 0s qulas ¢le mantem contacto e gos
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continuegro=t
queis responde com ngdes e rengdes.
Mes nEQ é somente a forme dn prnto mime que deve se consi-
derada., 4 §ia rega¥ao com cady censrio deve também ser es-
tobelecide. O sotr deve estor vestido meguilado, iluminado
e de formn a ser direfenciado do fundo.
He varias maneiras de se crisr variedade: pelos movimentos
dos atores & dos grupos, pela mudonge de posigdes ou poses
dos atores (niveis), pelo centro de interésse sempre em -
videncia, pelo desaquil{brio para ume entiad& importente &
finalmente pela veriedade de tons de vozes ¢ pclas inflexo
es dos atores.
Ume. composigéo verdadeire e fetiva ¢ commo "uma unidnde na
variedads.
0s valores conkrastantes sfo empregndos com finelidede de

comporem um quadro:indics o alto comparsndo~o com O beixo,
mostra o forke, assinalando o fraco,etec.ds emogoes tentrais
de maior alcance, provém dos estsdos de animo. Se guisernos
menté-los com toflas as forgas, teremos de alimenta-1-scom
impressges5 gue por ascim diﬁar, ceminham nums mesme dire-
¢e0 e atingem o mesmo popto. Se nfo houver relagio, os es-
t{mulos sfo mal dirigidos e se tornam entfo fotores de dig
tragho, 4 unidede unifice-os atrevée de determinados contrgs
tes e juntos com todos 08 seus fatgres impl{citos; governs =

. :

-0s dentro de um ambito limitsdo no qual, de um ponto de vis
T - L 4

£a tmnico e dentro de um espago de tempo dado, podem ser ob-

2 o~ A .
seryados em otimns condigoes. do der-lhe forme, relmneiona-os

S . # | s ~ =
«de maneirs a torna~-los parentes ¢ produzir com cles efeitos

naestrais 2os quai&;jé definimos. 4 unidnde remove todo ele
mento que nfo contribui pare éste efeito © que assegure 0
meximo deleite da inteligéncia e dog sentidos gue podem nos
ser oferecidos num hanquéte, digemos, assim, desta comide @

prato feito.
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continuagao=5
Nade contribui meis poderosamente para a unidede gue 2 fixa
¢80 enpecipads de um ponte de viste Unico da pege (temn) Tg
das =s cenas se dirdgem nume direg¢fo mesme: a que esta na il
nhe de inmpulso primério do personagem contrale. O pr{ncipe de
seja seu trono, & jovem espasa quer liberdadeé de sua consci-
Encia, o grupo de tecelocs pobres luteam por ume melhor condZ
F21e) economica, A senhorn Jones desejo casar Sua filha, tudo
0 que se Y& ou se ouve no cenério, esté, de algum mofio rela-
cionado com um s6 desejo de ajustamento. Quando existe um
clemento comum ou ponto de viste, deve haver do mesmo modo
certos elemntos comuns em toda a obra.
Isto & 2 bese de "Hermonia®, Qiiamdo dois ou meis personagens
participam por um momento dume mesme 1déia comum ou semelhep
¢a de comportamento, néste momento temos estabelecido entre
Gles ums "harmonia efetival,
A mesme clesse de winvulo & feito para que cenas diferen-
tes sejem ligedns & outras, nume sucessdo harmoniosa. Quen

to maior for a forga dos elemntos comuns nestes partes dis-

~

- 3 ] 4 3 o ’ £l
tinyas nests composigao cenica, mrlor sera 2 harmonic. .«

tes elementos de harmonia sdo elaborsdos por:

~
!

a) Um centro de interesse comum

b) Um elemnto comum entre oS personagens
rd
e( Um vinculo fundo
" o ¢
4 pegs de Shakesperre "“Henr¥ IVt gsta ligeda por vinculo cg

T &
mum entre os personagens e pele nacionalidhde: € ums pege

inteiramente britinica.

Unlenmr;go mais verdadeiro de recurso da gualidade comum
pode sem encontrado n~ pega "O Cerejal" onde a finalidade

S epiar a shtese do perso nagem. Os aspectos distin tos do
sentimento da agﬁo esta0 a{, intimamente ligados por tragos

commns de semelhange de nacionalidade e tipowm, familie e
classe, que oOS8 controstes podem ser indicados com ume gstra

b ,
nize delicadeza somenta.

B



sEM

continuagaoc=6

Deve haver uma linha continua de ligagio, entre o momento dis-
tinto de uma obra, do primcipio ac fime Nada deve haver gue /
produza surpr%sa total sobre o pliblico. Yma cena tranguila po-
d e ser guebradaa por uma entradaa ou som mas a Jualidade da /
coisa inessperada~som ou movimento-deve ser mais gparente do
guc real « Por baoixo de reacgae ligeiramente agitada do especta
dor decvee haver um scntimento de scguranga cmocicnal guey eX -
prceso cm palabras, scrias"Eu j4 imaginava guc alguma coisa ia
acontocer"s B o chumado primcipio de inter-rclagio ontre os pm
tos dc contrasto,

T-iumém o cstilo contribui para a unidade de composigao clrica
Cods estilo tom sua manciraaprdpria de scr, naturalista, recalig
%ty formais, romanticasm sérios oﬁ,camicos, ¢ o dirctor gue nao
conscguc descobrir. ¢ manter a sua mancira apropriada destroi to
da a possibilidadcs

0 FRASE-

ADO

DA

LINGUA -~
GEM=TEX~

10

A natumal disposigao guc possue a mente hunana para agnupar
as impressOcs de scntido om cstruturas ritmicas através de um
reagrupamento favorcce a percepgao ¢ canaliza o fluxo da atep
¢30. 4 atengdo humana & por naturegza periddica e n3o flue duma
forma continua, mas cm jJjatoss As composi¢Oes mais feliwes, qu
or no campo da palavra, da misica ou das artcs visumais, estio
dispostas em periddicos de forma a criar na maior medida pose
sivel , pulsa@des ritimicas na atcnglo do cspectador.

0 ritmo junta a percepgac os valoroes do perspectivas ¢ de oS-
poctativa através do agrupamento de grupos menotes para os ma
iorcs.

O0s zrupamentos ritmicos de impressdes visuals, auditivas ou /
rclacionadoas coip gqualguer outro scntido, recebem o nome de C
"Cr-snadoM, Nessas mentes nao podom rogistrar uma successao de
estimilos que chamam as nossas atengbes ndo proprocionarem uma
mancira de guec o todo sc¢ divida cm partes possiveis a assimia
lagio, uma destas duas coisas aanteccord ou deixamos de prestar
atonefo ou nds mesmos o dividimos cm partcs...o fraseado & tdo
neccessirio para a miisica como o ¢ para a pocsia, PoOrguc nOSSOS
poderca limitados da atencho assim o cxigom, gualguer pega de
misica quo so duga por mais longa guc scja, cstd formada por
uma sucessido de frascs( mfisica ou meclodia) O mesmo principio
sc aplica em extongao ao diélogo dramAtico jquc aos movinmentos
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cfnicose. Numa ccona dramitica bem dirigida c fmtcrpretada, ©
rcagrupalcnto ritmico cstd visivels primeiro pela unidade da
atengao c atuaagaoc dos atorcs om t3rno do d1510g09 cm SCgUlle
do peclo aspecto amplo ¢ mais importante juc num prupo de uni
dades formam on completam u@d movimento, um pensamentoo ou um
scntincentoe

Os vArios periodos sBo formados por vArips unidades de frases
scpar adas por pausa ¢ por gcstos ou movimento ¢ guc sac des
tacadas uma das outras por mudangas no timbrc, no tompo ou no
Snfasc do didlogo ¢ do movimentos

N2%o s3o sb os mondloros guc sc sub-divedem em varias unidades
de frascs, o 4 idlogo rapido os atorcss tamblm pode ostar dig
posto cm forma a incluir virias divisdes curtas cm sousperio-
dos a fim dec completar uma unidadc de ponsqmbnto. A divisdo /
do frascado na agao pantonimica & idonticos as veres s80 nes-
cossarlaa varios porlodos dc frascs para guc sc complete umaa
Sun-HCIa simples de movimentos por parte de un sé abore. Como
costuma ocorrcr cm uma PApida agai de farsa, o conjunto de frag
scs poderad compreender os movimentos de varios atores gque trak
palham do comun acordo © simultonoamente , dc mancira a obber
una fnica cstrutura. O étode le frascar uma passagem dialoga-
da. por scrr bem ilustrgddszpcla cona(inicial dec "Casa de Connc-
1ly". As outras gquatro falas iniciais (com os scus rospoctlvos
movinentos) constitucm uma unidade dc sontimonto cm torno do
uma 1d&ia dc "Pobre Purvis". As outras guatro seferameso A 7

s

ia da rclagao de¢ sangue cntrc ©0s personascns ¢ por isso estao
agrupados formandd uma unidade de frascs ou dc pensamcntoe. Lo
go apds uma scqucn01a comprcendida por ttres falas- gque subli-
nhan a lembranga do pﬂtlﬁulo. Cada un dcstes grupos unitirios

cmergen scmpre o ritomo bidsico da ccna como um todo, € se¢ cons
thtucn cimi uma unfidade ¢ assim devem ser scntidos {conscien-
te ou incosciente )pelo ator. Logo apds ressoa um disparocj as .
duas negr as parn por um imtante, escutan c voltam as syas acu
pagOes ¢ as suas contigas. Ouvec-se um novo disparo. Log o apos

umas poucas falas mais, entra uma garota Patsyelstes pontos maz

can as divisOes palores.

0 agrupanment o das inpteess®es nas fraases nunca estao governzg
das por regras determinadas, exceto talvez em certds formas
nusicaise Uma divisfo de fraseado. feliz consegue por meio dos
sentimentos e jamais pela matemAtica. Os elementos de . ritmeo
s3o muito livres e mariam, & clar o4 de acordo com o carater
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de mudanga Jue tomam, em conjunto, a composigios A diwiso
entre as frascs podem ser marcadas por uOlO das pausas cla-
ramente tracadas. Pode haver, Cns duas vezos, sorente uma brg
ve diminuicio na tensao, sem gue haja uma guebra totale
Ainda assin, ¢stes momentoos de descanso ou diminuigac da /
tencao, devem servir apenas para jue aatencio do espectadowr
se alivie um pouco e acumule forgas de reagado para. a. proxi
ma etapa gque ce rtamente viré

4 GRADUL

GLO

°
°

Toda corposicao dramitica efetiva tem um priﬂcipio,- un meio
a fim de forma ordenada. A aglo dramatica se descmvolve grasa:
dativamente ¢ de for ma 1bégica, de fr ase a frase, e destas
aos periddos maiores. A agio nic segue uma linha reta e uni-
forme, mas sin ondulantes = agdo representa momentos de ten-
sho gue vio se intensificando até atingir  um ponto culni a
nante ou climaXe fiste nomento excitante da obra & a sua par-
te principal. as partes pr incipais, identifiaados como flonen

tos emocianantes , da cena da obra, sao facilmente

reconheciveis, porém os atores e dirctores inexperientes co=
netem og movimentos menores. (Curva de inter%sse).

0 movemento de uma obra dramitica & como o novimento do mare
4s grandes ondulagdes (sfo representadas pelos impulsos pri-
mitivos ou acdes fundamentals) carregan consigo as ondas mal
ores e as nenores ( gue sBo os impulsos menores ou agdes se=
cundirias) A crista de uma ond a jue avanga, saugere os pontas
distintos de eulminagio ou d e movimentagao da acao prineipal
dunma peka. 45 pontes de espuma SA0 coro gme os acentos princl
pais da agdo. Todos os pont . culminantes, menores ou maiores
como a hguma que flue, estio vinculadoey em filtdma e fnica de
uma maré dramitica.

£ desnescessArid assinalar gue o plano de divisao das unidades
de frases descritas nc capitulo anterior dependem 4 0s novimen
tos dag linhas dramAticas agui apontados. Em realidpde os dois
principios estdo praticamente unidos e podem ser consideradoss
como um 8d. Basicamente, o agrupamento ritmico gue tem como pID
pdsito facilitar a tencio e a percepgac do esppetador & do mes,
mo tipe de agrupamento gue expressa as nudangas alternadas de
enoga.

Muitos prob lemas de composicgao dramitica poden ser resolvidos
pelo diretor experienteg, através do uso sercno da razao.

139



contimuaczo-9
0 apecrfeicoamento dos pontos de contraste e unidade podenm

se T conseguidos, as vozes de maneira satisfatbéria.

Porfm a cogposigdo ritimica naoc ppde jamais ser intelectu-
almente. Os impulsos ritmicos dos ator os surgen da agfo /
dranitica. Muitc eélculo, paraliza o batimento ritmico. Ig
to & vor dade no palcoe. Nophum ator pode dar a vida e movi
mento as suas palavras e aos seum gestos se se concentradg
liBeradamente nas medidas do tempoOe Ner, topouco deve ase-
sim proceder o dire tor.fles doven procurar penetrar nospal
sooontos dos personagens e nas suas emogdes gue devem ser
criadas permitindo gque os "sentimentos" scjam suporte prip
cipnl da forma e do ritmo da agao. NZo se acredite, no en-
tanto, que com isto a atencdo guidadosg nie intensifi e
nao desenvolva o efeito geraalj porém amoda déste efeito m
desta concepchio do impulsoe O desenvolvimento através da @n
¢a auxiliar por demais ao artista gque necessitar lidar com
o rit mo. S¢ ndc houver a possibilidade gue, pelo menos,se
ensale a0 menos alguns ao scm de uma vitroolae

corcogréifica ¢ 1irica. B ritmica ¢ me

O

1~ A& interpretagao
18dica.
2-A intur pretacdo & ativa por gue possue:

a) arclo moviment o especial;

b) nusercsas mudangasS nos valorcs do tons e de pantomimss
(yuec sio os fatores de tempo, espago, forma e de altu
utilizando livremente)

¢) ¢ seantido de iminfnein (preparacio) mantém-se sempre
vivo( o phblice deve sentir duramte toda a obra gue'mu
dancas™ ou M justamente" sao limitentes)
3. A interuretacio é elaborada a fim de se obter wm méximo
efeitos
a)No desenvolvimento dos elementos maiores e menores da
composicio dramAtiea, atrtavés do contr aste e da divi
sfo wnitiria do espeticulo em seus terrcs bAsicos.
b)Nas divisOes das unidades de fraseio e nos movimentos
a fim de COmpa-lOS em unidade ritmicas e elevando-as
ao climax ou pontos culminantes pelos movimentos oudgs
cenfientes da ag¢io dramiticae
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4. OS5 PERSONAGENS

Num drana a agao comega e termina sempre com o seguinte fa-
tor; contemplagio a um cardter humano,

A personngem & a causa ¢ o resultado de todas as procuras e
conflitos e resolugbes gue ocorre em gualguer instante daa
¢ho desenvolvida ao levantar-sc o panc ¢ ffindas ao seu fe=
chamentos

5- ARGUMENTO OU ENREDO

0 argumento ou enréds cm torios bAsicos e fundamentais & san
pre a procura de um ajustamento feito pelos personagens na
acio do drama. O desejo de possuir alguma coisa gue nao se

consegue apds uma luta contra as forgas contrariad a Bste<§
sgjoe 0 caminho gue percorre ostes persogens em direcgaoa rg
aligacae total deste desejo Jue se ve interrompida por forw
gas contririas, externas ou infernas, que geram um conflito
é gue.nasece os motivos da luta e gue lhe emprestem signifi-
cagio.

6-PENSAMENTOS OU COMENTARIOS FILDSOFICOS

As observagdes filosbficas do dramaturgo e gque sao interca-
ladas no texto da obra certas vezes sfio intensas e bastante
explicaren em outras, embora também abubdabte, nio sio cla-
ras e patentes, sao mals sugeridas pela agao da obre .do gue
expressa em palavras.

Muito embora n3o se encontre em ceptas obras Sste conentirio
filosbfico & preciso nfo esquecer gque um ligeiro condimento
filosbfico em sua agio, tende realcar consideravelmente om
bor do drama e da pegas Dumn carreira geral, tanto o pliblico
comur Cono aquﬁlcs meis intelectualigado, prefere ingerirgs
1%ia doce da emogio como um recheio de sandwich ou sejam en
tre duas fatias de pao intelectual.

HA nesce551dade de um estudo tebrico ¢ antecipado pelo die

retor, para gue seja encontrado as bases ou al molas da agap
da pecga e gque a colocam en movimento.

3ALHO DE UM DIRETOR

Além dos pr1n01plos gerals de composicaso gue se aplicamm o
todas as outras artes, existem algumas, distintas e que se
aplicam em espec ial a cenas dramiAticas. Erbora sejam consi
deradas como re gras, nac passan algumas delas, de deseri -
¢des de uso cormun e gue devem ser encaradasscomno cxperifien-
tals, relativas e.logicamente adaptadas a cada nova situagio
Sempr e gue surjae
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B~ COMPOSICAO VISHAL E LUDITIVA

o dois os clementos de composichp visual e auditivas
RLEMENTOS a)Movimento d os atores

VISUAIS b)Fornns dc amblente

AUDITIVOS a)Eloccughio dos atorrs
p)Sens do ambiente,sonopalstia

Os olhos sao como Jue pontossde partida para & composigao vi
su,l no tealtTo, tanto @o ponto de vista do espectador como @
ators As linhas de visao daste campo devem ser boas nao sono
palco como também na platéiae

1-REGRAS FUNDAMENTAIS DE COMPOSICAO VISUAL

a) Mapnter as prosengas humanas gue estiverem no palco senpre

om conbacto uma com as cutras atrambés dos olhos.
b) Manter sepre os reostos dos atores bapstante ativos e atl
antes, Anrante malor parte do tempo possivel, % vista do /
plblico -

9CQﬂEOSIQ§O

A‘......C........‘....B

» & L

|
|

As linhos visuals bhsicas

le 9 ®© s b & ©°

A primeira linha visual bisica de comtacto daes atores & entre
a A=B

As segunda linha & a visual vhsica do espectador (C-D)e Bs -
tn 1inha estende-se, duma maneira ideal, do contacto do cende
rio através de um angulo reto % visual dos atOrese

% 18gico que nfo devemos alirhar os atores todos nyma linha
rota e paralela a linhaa A-Be O mue & preciso distripbui-los
ao longo destas linhaS, formando um peguenc deslocamento sgi
wre o olguns passos desta 1inhsa ou atd” mesmo a uma distone-
cin relativa daguela linha basicas
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% importante recordar jue guantto mais distante for a 1inh@
dos atores de (visao),k desta linha bisica de contctoy menos en
Tase haverd no intercambio entre os mesnos de palavraas e mo
vimentos.

A linha de visio do espectador, deve ser considerado como uma
1inha mddia. O plblico esti totalmente di&tribuldo ao longo
da sala de espeticulos. Embora seja impossivel projetar a a--
can, que se desenvolve ®O cenirio, de mangiras que as linhas
visuais de cada uma das espeetadores figue étima & nescessa-

rio, entretanto ue o @iitetor estude rlmelramente o gue 0 espe
] s 4

espeetador gue estd sentado na parte central ves A aACac que

¢ composta dentroo desta linha basica do cento ldeal estara
certanente visivel para ua nimero maior de espectadores, do
gue guando composta 32 B ou D numa linha visual jue parte d%g
tes doils gngulos.

0 fato de que a linha bisica C-D seja perpendicular ao pros-
ctnio nio significa, & claro guc o espectado® gue estd senta
do no centro dela veja sempr e os atoress diante deless

fstes poderio estar 2 EouD . 0 ator nfo pode olhar para an
bas as linhas ao mesno tempo, a de contacto basico e a visual
bAsica do ator, uma vez jue elds formam um angulo reto. O gue
Jdove fager entio? & simples. Ele deve trabalhar com as duas,
~rs com Unae pra com outra. Suas atitudes ¢ suas agbes sucess
sivas deverao nostrar as influcncias gue sobre elas exercem
visunis bAsicas e procurar manter um eguilibrio dramatico, en
tre ambase

&
V2

TINEDS

D08
N&o & nescessirio gue o ator clhe wun para o outvo de frente qu
‘que seus olhos sejam visiveis para o plblico a todo o momentos
Pode haver uma grande variedade na posigac o Juanto regueira a
situacio. Os atores podem estar de pé ou sentados ou gualguer
outro lugar, olhando o plblico ée frente, de lado ou para o fn
do ou em gualjuer uga destas posicbes externase.

o ™ 4 . . i .
a) Visdo de 3/% & a mais comun. As duas influencias, a late-
ral e a fronkal jue exercem estas dugs visuals sao iguals ngs
t~ posicio. B chamada a posigio™ormal. Sdo sempre adobadas
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ad A visdo de 3/% & a mais comumee AS duas influenciss, a latg
ral ¢ a frental gque exercem estas d vas visumis si¢ iguais neg
to pesicios B chamads a posigio "normal®. S3o senpre adotadas-
ne coirego de diflogo, e parz jual os atores tomdém sempr e a /
voltar pars ela no desenvolvimento Ao meSHOse
b)Visio verfil ou de astas, & ume posigfo caracteristica das 2
¢Bes onde existen tensSo emtre os atores. B uma posigdo em que
os atores estac am contacto diretc uns com. 28 outrose
A linhs visual com do plb lico estid em relaGdo direta com este
visual woriue o8 olhos dos ator es sio visiveis.
¢) A visEd do quarto eamprega-se eom dois propdsitoss
1) para dar varicdade a uma cena ( mudar a posigéo de umaator
por exemplo, depols que Sste falou durante algum tempo para oy
. dte. =)
2ypara dirigir a tencdo do plblico para o rosto do outro ator.
Se o notor ostiver amo centro de interésse estiver destacado a
travds da posiclo do guarto, o pliblice ira olhar para alc ,
pois o outro ator deverd’estar de costas. 0 espectador tenders
a olhar poranto, para o rosto gue tiver mais visivel.
Quando o diretor tem que detureinar gunis os rostos sit uados
nas diagonsis, deveri se colocado em relévo, elegancia natural
mnepnte © gque ¢ls consideeam de maior importgncia d ramAtica no
momento . 8ste rosto pode pertencer ao personagem principal m
cena gque st iver send © marcadas
As vozoes entretanto, pode ser um rebto de personage m secundisi.
ri® a gue deve ter mais importancia.paTa a cena, de forma que
nem sempre & facil fazer esta elelgaows
lhar arn o fundoe Bsta & bastante efetiva nos momentos de mg
jor tensfo emocionallou quando a expr essao dos olhos de um
perzenagem deve ser mais suge rido do gue mostrado. Em alzuns
movimentos de transigio entre uma posig¢do e outra, alguns dos
atores principais podem naturalmente dar as cestas para o pﬁb
blicos
“1 gernl, o rosto de um atir & mais valioso para a cena guando
plblico pode —~wer-lhe os olhos, por isto ¢le n3c deverd ser
mantido muito tempo sem gue © pliblico possa ver-lhe o rostos
03 personagens secundar ios podem ser deliberadamente sacri-
ficados a fim de que concentremos a tengao do plblico nos maw-
is importantes. Deve se respeitar o desejo do plblico em gue-
rer ver a expr essip dos atores g por isso devera manter em
cena ¢ maior nimero possivel de rostos d os atoree -ativos e du
rante maior tempo possivel visiveis.
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ORPO

" ROS-

. O copo e o rosto devem estar virados na mesma diregdo. Os pés
devem seguir a direcio do olhar. Bstas sfo regras badxicas que p
dem ser desemvolvidasa
Lombre-se Senpre jue seus pés, como as palavras de Ruth na Bl
blia, devem dizer para os seus olhos:"Onde voces forom cu irei'.

LIHHA

SICA

CONTA

E O

JiRO

PALCO Na figura l,as linhas de contacto entre os atores, #-B, csta

tragada na parte frontal do palcoy perto de sua abetpura. A ex
parigncia demomstrou jue os contactos do autor para ato® wmao
geralmente mals fortes guando se aprementam Jumto a linha pris
xima do auditdrio. 4-B & uma espécic de fundamento do guadro /
cenico ¢ duas pessoas jus estejam dentro do limite de estrutura
do procénio ,» tendem a iniciar as partes mals importantes de sg
us diflogos e os seus movimentos ao longo desta linha visual e
voltar sempre para els A medida jue a cena se descnvolve.

O centro magnetico da lirha e do palco em sua totalidade & o pm

- L] s L] 3 )
to médio da linha 4~Be Bste ponto, chamado "centro do palco®, &

o ponto basico da irradiacio e COﬂvergéﬂcia de todo o movimento
jue Se desemvolve em Umo Ceng.

Dele e até tende a fluir a agho dramitica. a4 posic¢ioc normal
para duas ou tres pessoas jue nad tenham nehhum outro elxo esta
em torno deste centroe
Como jA diisemos, a linha basica do contacto do ator nfo se en-
contrem no mwamo lugar o tempd todo e em todos os palcos.

Bles estlootho prdéximes da linha do proscenio o jusnto permitir

o iluminagfo. Como nem todos os paleces permitem o uso igual de

reflctores do cima ¢ as luzes do prosceénio nio podem ser dispos

ta s do mesue modo em todos os paleos, especialmente fuando  se

trabalha em palco improvisado, o diretor determinari de antemdo

até jue profundidade do palco pode ser visto o rosto dos atores

¢ nao permitir jue se aprofundem mails do gue o estabelecido. Pax
jue guando ndo h#é lum, o contacto "bAsico™ entre os atores perde
muito de significacio.

A
AT
HGU~

=J DRA~-

ATICO
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Quando as Torgas de agao .e reagio estlo realmente divididas en-
tre os personagens, o diretor deve eoloch~las entre 4B ou numa
linha paralelz a estass Como ficou visto esta posigho ofcreec ao
espectador um enorme interssse e ejuilibra a posicap entre os g
torcss

Quando entretanto, as forgds de ogio e de reagho szo desiguals ,
o diretor gerolmentc coloca um dtles (atores) no fundo do palco,
o gue estiver no fundo irA dominar naturaluente o ccna, poruje
pPOSsSue uma vis?o mais ampla doO pliblico de forma Jue, © diretor
doverd colocar no fundo o personagom cujas agdes ¢ recgoes secd

jam mais intercssantese.

?
AL Af 3

i _ B
~ - - - ’n o - o
A posigao primidria da figura 2, 4, divide © interssse da cena com

By na posicgio A2 ele forgosamente domina B; mas ha limite para
osta progressio, porjue a posigio 43 o ator delxa de despertar =

atencio, pols estd oculto atrié de Be

0 conflito dramédtico alcanga o seu ponto mAmimo de¢ maior intera_
se guando as forgas de reagac ¢ de agho, dos dois lados estao rg
almente ejuiliibrados. BEm geral © intercambido & mais intenso gum
do na posigao &=B, e @ste intereambio tende a debiliter-se guan-~
do a linha de contacto entre 0s atores sc distagcia desta basece
Portanto a regrs sgrh: guanto mais "gudo for o angulo entre as B

1
tica tende a ser o agioe. 0 "dar"

ma
o
o
~
C.

nhas de contacto A-B, maid dram
¢ "receber® entre & ¢ B ao longo da linha Al-B & jucse tao forte
¢psp ap ¢pmgp da linha A-DB. Who se pode diger o mesmo, entratan-
to, da aglo ao longo da linha a?-B Isto n?o gquer diger juc o o
gulo zberto (atores colocados na posigio 42-B) nso tem valor no
palco. Bxlstem muitas situngdes em jue cla _ & esscncial para de-

sencadear uma agao ou reggao vigorosa da parte de um ou de oulro.

&
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POSIGEO DA FIGURA b 14
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téenica pictdriea r,.‘,-gc& pala, aual o dinetor de tea ’
dar as obras dos ghandes mestres da tela, ndo para c@}af r-lhes os W .
guadros mas pars apreender-lheu 0 sentido e a "aeenlea- e T )i
\ §

S Para que hzja a concretizagho de uma boa composi ¢a >

_ diretor terd que possuir conhecimentos de - L Al
f- 1. Bnfase ; ; _ e . : . :
_ 2. Estabilidade - W
3 3. Seguénecia

: . L

" “ e = "t Equlllbrm : : ‘ B : . ‘
b - 0$
. i
B @sicio sla fl,g’lﬂ“? p@; -
b | - @m ma,&% afmlencia ns parte referente 3 . R _
;r“_ ' ik ﬁnfase ‘ ; s g Ar
e ' £: 1. Posicao do corpo - L 8

; 2. Plano g o
p - : ’ ¢ 3. Spea §e . : R
kS . ok, Nivel Ty

| ' ‘ 5. Contraste . £ - o .

6. Espago

‘ 7. Foco Visusl "%
8. Triangulacio : :

| ‘ Pode ser conseguida & enfase por pos;ca@ do eorpo utill
te ando-se das posicgbes fraces e fortes (de g '?em:t@\, de costias, de
}l, g *fil) eolocando-se g figura que se quer velorizar nume posics d
| rte ¢ as demais em fracas. _

E gk Bm relagio . 5 énfzse por area,  temos que saber

o weing 1mgaz', 8¢ a-cena vai ser realizade em umia Uhie:
t ,',- A ‘ ) 4.
g\i_‘v‘-‘ S L » .
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Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao
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Baixar livros de Direitos humanos
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Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
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