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Capitulo V - 0S MANUAIS DE DIREGAO TEATRAL

No prefacio que escreveu para o livro de David George, Grupo
Macunaima: Carnavalizagdo e Mito, Sabato Magaldi justifica o reduzido
numero de publicacdes brasileiras que tratam especificamente da diregao
teatral alegando o carater recente do fendmeno. Em sua opiniao era natural
que, durante muito tempo, os ensaistas se ocupassem preferencialmente
com a dramaturgia e com os atores, pois nosso palco gravitava em torno
deles.! Felizmente, essa lacuna vem sendo pouco a pouco preenchida com
o aparecimento de relatos biograficos e andlises criticas e histéricas.

Entretanto ha um tipo de obra, extremamente atil, que continua
praticamente ausente de nossas prateleiras: 0 manual de encenagao, isto é,
o0 compéndio de técnicas e procedimentos que podem auxiliar o diretor em

seu trabalho de estabelecer o arranjo cénico, ou melhor, a prépria

! Sabato Magaidi, “Prefacio’, in David George, Grupo Macunaima: Camavalizag&o e Mito, Sao Paulo, Perspectiva,
1980, p. 13.



estruturacdo do espetdculo. A pratica teatral, apesar de nutrir-se das
grandes idéias que vez por outra apontam novos caminhos, depende da
utilizagao dessas ferramentas para ganhar forma, concretitude. O artesanato
teatral, isto &, os fundamentos daquilo que realmente ocupa um diretor
durante a maior parte do periodo de ensaios @ mesmo antes deles terem
inicio, € um tema que muito esporadicamente é trazido a tona entre nés.

Foi essa a razdo que nos levou a langar mao de uma amostragem composta
por oito obras de lingua inglesa, escolhidas segundo os critérios explicitados
nas paginas xv e xvi da “Introdug3o™. Tratando-se de livros desconhecidos,
ou pouco conhecidos, no Brasil, cabe-nos apresenta-los, uma vez que 0s

proximos capitulos se referem fundamentalmente ao seu conteudo.

Creative Play Direction

Escrito por dois professores da Universidade da Califérnia - Robert
Cohen e John Harrop -, o livro consegue ser um manual técnico bastante
objetivo sem, contudo, se furtar aos aspectos conceituais do teatro. E
dividido em dez capitulos, todos contendo pequenas subdivisbes. O
primeiro capitulo ( “The Directorial Function™) traca, de forma bastante
sintética, a trajetéria da figura do diretor ac longo da histéria, comegando
pelo que chama de “Pré-histéria da Encenagao” - entre 5000 A . C. e 1850
da nossa era. Fala dos atores-empresarios e dos diretores-empresarios, até
chegar ao diretor moderno e, finaimente, tentar definir as suas tarefas

basicas. O segundo capitulo ( *Interpreting the Script”) fala sobre vérias



formas de se abordar um texto tendo por objetivo chegar a uma concepgao
do espetaculo que se pretende realizar. Os capitulos trés e quatro
(“Composition - Design”™ e “Composition - The Ground Plan”) tratam do
espago cénico - dos diferentes tipos de paicos e cenérios, do que o diretor
pode conseguir a partir da simples distribuigao dos componentes
cenograficos. O quinto capitulo { “Composition - Blocking™} € o mais extenso
de todos: examina minuciosamente as possibilidades estéticas e narrativas
que podem ser cumpridas, ou aprimoradas, pelo trabalho de marcagdo. Os
capitulos seis e sete tratam, respectivamente das possibilidades expressivas
da iluminagao e da trilha sonara. Ja o oitavo capitulo (“"Working with Actors”™)
fala de linhas de interpretagao, exercicios de aguecimento, técnicas de
improvisagao, jogos dramaticos, testes e escolha de elenco. O nono
capitulo expde estilos que correspondem a diferentes épocas do teatro. No
capitulo final, os autores examinam ¢ processo de montagem como um todgo,
dividindo-0 em suas principais etapas. Eles aproveitam ainda para dar
alguns conselhos uteis para quando se tem que dirigir uma cena, como
exercicio curricular, além de outros tantos sobre as especificidades de se

dirigir um musical.

Fundamentals of Play Directing
A julgar pelo nimero de vezes em que esta obra & citada em outros
manuais e em resenhas encontraveis na Internet, trata-se de um verdadeiro

classico do género. Escrito pelos professores Alexander Dean (da Yale



University) e Lawrence Carra (da Carnegie-Mellon University), foi concebido
como um livro didatico para o curso de Diregdo Teatral, trazendo inclusive
exercicios ac final de cada capitulo. Esta dividido em seis partes. A
primeira fala genericamente da arte do teatro e da fungao do diretor - tem um
carater introdutério. A segunda ("Basics”) trata da analise do texto e da
detalhada nomenclatura utilizada para facilitar a comunicagao entre o diretor
e 0 ator. A terceira parte, que da nome ao livro, trata dos elementos
constitutivos e das fungdes da marcagédo. Na quarta parte (“Working with the
Actor’}, séo abordados temas ligados a expressividade do ator, testes e
selecdo de elenco. Na quinta ha uma sintese das tarefas preliminares do
diretor e das que deve desempenhar durante os ensaios. A sexta parte
procura adaptar o que foi dito no livro a outras formas de palco - ja que a
obra se volta basicamente para o palco italiano -, e a outros géneros, como
o musical. Ha ainda dois apéndices: o primeiro é uma descrigdo das
fungdes técnicas e administrativas encontradas num teatro norte-americano
de grande porte; 0 segundo é composto por uma série de exercicios para 0s

atores.

MODERN THEATRE PRACTICE
Com pequenas variagdes de menor importancia, o volume produzido
pelos professores Hubert C. Heffner (Indiana University), Samuel Selden

(University of North Carolina) e Hunton D. Sellman (California State



University) segue a mesma linha do titulo anterior, sendo um pouco mais

superficial.

The Director as Artist - Play Direction Today

Da mesma forma que os livros anteriores, este também tem um carater
nitidamente pedagodgico, com exercicios progressivos ao final de cada
capitulo - culminando com um frabalho final que consiste na montagem de
uma cena com trés ou quatro personagens. Acompanha também os
capitulos uma breve relacao de eventuais problemas ligados ao tépico
abordado, com as possiveis solugdes. O que o diferencia dos anteriores ¢ a
organizagao dos capitulos que é feita a partir das principais fungdes
desempenhadas pelo diretor e ndo através dos elementos ou das etapas da
encenagdo. S&o onze capitulos: “The Director as Stager” - titulo de dificil
traducdo ja que stager seria o especialista em técnicas de montagem,
sobretudo nos vérios tipos de marcagao - fala da importédncia de se conhecer
essas ferramentas; 0s capitulos de numeros dois, trés, quatro e cinco - “The
director as Cntic”, “The Director as Analyst®, “The Director as Interpreter” e
“The Director as Historian” - dizem respeito a relagdo do encenador com o
texto, na sua escolha, analise e estudos suplementares; “The Director as
Designer” trata da relagao do diretor com os responsaveis pelos elementos

visuais da montagem, como cenégrafo, figurinista e iluminador; os capitulos



sete e oito - “The Director as Actor’ e “The Director as Coach” - lidam com a
relagdo do diretor com o ator, auxiliando-0 em seu trabalho de interpretagdo;
“The Director as Manager fala do trabalho do diretor como coordenador do
conjunto e do processo de ensaios; € 0s ultimos capitulos - “The Director as
Audience” e “The Director as Administrator” - tfratam, respectivamente, da
importéncia de o diretor manter a objetividade em suas avaliagbes do
espetaculo que vai tomando forma & sua frente e dos aspectos
administrativos que muitas vezes 580 incluidos entre as atribuigdes do
encenador {0 que ndo & nada raro na realidade teatral brasileira). Ha ainda

um glossario de termos técnicos e uma alentada bibliografia.

PLAY DIRECTING - Analysis, Communication and Style

Mais um instrumento pedagdégico, abrangendo 0s mesmo topicos,
distinguindo-se pela estrutura que divide o trabalho do diretor em trés
grandes areas - analise, comunicagéo e estilo -, exatamente como esta em
seu subtitulo. Como os demais, fartamente ilustrado, com fotografias de

espetaculos diversos e muitos desenhos.

DIRECTING PLAYS - A Working Professional’s Method

O autor - Stuart Vaughan € um diretor ligado ao New York
Shakespeare Festival, que durante anos foi coordenado por Joseph Papp - 0
mesmo que levou Cacd Rosset e o Teatro do Qrnitorrinco a se exibir no

Central Park . Além disso tem dirigido montagens em teatros regionais e de



universidades norte-americanas. Donde a sua iniciativa de escrever um
manual em moldes bastante semelhantes aqueles produzidos por
professores, apenas acrescentando a sua propria vivéncia profissional. O
livro segue passo a passo as etapas do processo de montagem.
Surpreendentemente, &€ um dos autores mais conservadores - dentre os que
integram a amostragem - no que concerne as liberdades que um encenador

pode ou ndo tomar em relagao ao texto.

ON DIRECTING

Harold Clurman (1901-80) foi um dos mais respeitados diretores norte-
americanos e fundador do Group Theatre, no inicio da década de trinta.
Neste livro, ele utiliza toda a sua experiéncia para oferecer uma visao
bastante sintética dos estdgios do processo de montagem. Bem menos
técnico do que os demais livros da amostragem, mas com excelentes
exemplos retirados da vida profissional do autor e de sua rica convivéncia

com muitas das mais importantes personalidades teatrais deste século.

STAGECRAFT - The Complet Guide to Theatrical Practice

Unico volume de origem inglesa, foi escrito por Trevor R. Griffiths,
responsavel pelo Foco Novo Theatre Group, uma das mais importantes
companhias do teatro alternativo de Londres. Trata-se de um manual
demasiado abrangente, que tenta descrever ¢ trabalho do diretor e de todos

0s principais participantes da atividade teatral. Obviamente isso o impede



de aprofundar os varios tépicos expostos, apesar da edigdo primorosa, com

ilustragdes altamente esclarecedoras ¢ check-lists bastante Uteis.

O fato de havermos adotado essa amostragem nao nos impediu,
evidentemente, de langar mao de outros titulos encontrados. Os livros aqui
descritos foram selecionados apenas por razdes metodologicas, para

garantir uma certa unidade conceitual aos capitulos técnicos.



Capitulo VI - Arelagao do diretor com o texto

A escolha do texto

Escolher um texto para servir como ponto de partida de um trabalho
teatral nao é uma tarefa facil. Pelo contrario, ela pode ser considerada
crucial, j& que é em conseqliéncia dessa escolha que muitas outras se
sucederdo. E verdade que muitas vezes essa iniciativa cabe ao produtor -
quando existe um - ou a um ator ou atriz em busca de um veiculo para o seu
talento ou 0 seu sucesso pessoal. Mas, como ja foi dito aqui, desde 0s anos
oitenta sdo cada vez mais comuns os projetos liderados por diretores.
Conseqlientemente, cada vez mais ¢ a eles que cabe selecionar e propor
um texto. De qualquer forma, um diretor tem diante de si dois caminhos:
ficar & espera de que o0 convidem para dirigir determinada peg¢a ou escolher
a pega {ou as .pegas) que gostaria de montar. Neste Ultimo caso ha ainda
duas op¢des: aguardar uma eventual proposta que deixe o nome da pega

em aberto ou partir , com todas as suas forgas para a busca da viabilizagéo
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de um projeto que lhe parega fundamental a sua prdpria carreira e/ou ao
teatro em si.

A Martin Esslin ¢ atribuida a afirmagdo de que o primeiro mandamento
para um diretor é: “Escolha a pega certa.””  Uma responsabilidade
consideravel para uma decisdo tomada antes mesmo de iniciado o processo
de montagem. Mas, sdo0 varios os critérios que orientam, ou podem orientar,
essa escolha. O principal deles continua a ser a forte atragdo que uma
determinada pega exerce sobre um artista. Para Grotowski, por exemplo,
como vimos no capitulo dedicado ao estudo de seu trabalho, esse fascinio
quase inexplicavel € o melhor ponto de partida para a criagdo de um
espetaculo. Em posicao analoga, R. H. O'Neiil afirma, num dos manuais
incluidos em nossa amostragem, que quando um encenador sente que esta
diante de um texto que gostaria de ter escrito é porque acaba de ler algo que
deve dirigir.’

Mas, escolher a pe¢a a ser montada é algo que desafia as habilidades
criticas, pois mesmo a forte atracao experimentada pelo diretor em relagao a
uma obra dramaturgica pode esbarrar em problemas de ordens diversas.
Certamente nao se pode subestimar os critérios pessoais, mas ha outros
que também devem, ou deveriam, ser levados em conta. Os critérios
praticos, por exemplo. O ja citado Professor O'Neill sugere que se utilize

critérios pessoais, literarios e historicos antes mesmo daqueles de ordem

2 Apud R. H. O'Neill, The Director as Artist, New York, Holt Rinehart and Winston, 1987, p.74 .
O"Neill, Op. Cit., p.76 .



pratica, considerando que a boa utilizagdo dos primeiros pode oferecer um
certo respaldo as razdes pragmaticas.

Os critérios para uma avaliagdo do texto do ponto de vista literario sdo

bastante amplos, mas podem ser sintetizados em alguns itens fundamentais:

a construgdo do enredo, a elaboragao dos personagens, a idéia central (tao
preciosa para Stanislavski) e a plenitude do seu desenvolvimento, a
qualidade da linguagem - aquilo que Aristételes, na Poética, chama

“diccao”. O recurso a obras de andlise critica pode ser de grande ajuda

nesse processo, em se tratando de uma pega ja conhecida. Entretanto, uma

avaliagdo das qualidades dramatdrgicas tendo em vista uma possivel
encenagao ndo pode ser feita de forma apressada. E preciso que o diretor
empenhe um bom tempo nessa tarefa, unindo os critérios puramente
literarios a um demorado trabalho de visualizagéo, de imaginagéo das
possibilidades especificamente teatrais. E preciso imaginar detidamente o
futuro trabalho, o que envolve ndo apenas a produgdo de imagens mentais,
mas tambem muitas anotagdes, para que impressdes e possibilidades ndo
se percam no turbilhdo das providéncias que o trabalho teatral envolve.
Muito préxima a essa avaliagdo dita literaria estaria uma outra de carater
histérico: verificar o interesse despertado pelo periodo e seus pontos de
contato com preocupagbes e realidades contemporaneas.

Mas, os critérios de escolha ndo podem ser estabelecidos de forma

ideal, ja que as situagdes em que se da o fazer teatral variam enormemente .

Escolher uma pega para um teatro comerciat é bem diferente de fazer o
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mesmo para uma escola de teatro, por exemplo. Neste ultimo caso, o
interesse cultural e as possibilidades oferecidas ao aprendizado dos alunos
superam outros critérios. No caso de um grupo amador, a adequagao dessa
escolha as necessidades e anseios da comunidade de origem deveria ser
um juizo a ser considerado - ainda que isso nem sempre acontega. Jano
teatro comercial, o gosto pela peca e 0 sucesso anterior em algum grande
centro costumam ter um peso maior. De forma geral, a avaliag&o pratica
deve passar por itens como:

B restricdes orgamentarias - verificar se é possivel ao grupo, companhia ou
individuo arcar com 0s gastos necessarios a realizago de uma
montagem adequada daquela pecga, pois, se a criatividade pode operar
verdadeiros milagres, a penuria pode igualmente destruir excelentes
idéias que precisariam de mais dinheiro para a sua realizagao,

B adequagao ao grupo ou ao elenco possivel - se € verdade que o teatro
contemporaneo & muito menos restritivo com relagéao aos tipos fisicos e
mesmo quanto ao sexo dos intérpretes, também é verdade que encontrar
a pessoa certa para um papel de importancia nao € algo que se deva
negligenciar;*

B adequacao espacial - verificar se o espago disponivel é apropriado a pega

ou se 0 tipo de paico exigido por ela pode ser conseguido,

* A propésito, Harold Clurman (On Directing, p.22) narra uma conversa gue teve com Helen Weigel, guando the
perguntou o motivo de o Berliner Ensembie nio haver montado até entdo Schweik na Segunda Guerra Mundial, de
Brecht. Ao que a diretora da prestigiosa companhia lhe respondeu: “Nao temos o ator certo para o papal.”
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B exigéncias técnicas - se 0 grupo, 0 espago e 0 orgamento podem suprir as
necessidades técnicas para a boa realizagdo do espetaculo,

B direitos autorais - caso a peca nao esteja ainda sob dominio publico, se é
possivel adquirir os direitos para sua representacao, ou chegar a algum
tipo de acordo ligado a essa questao;

B interesse do publico - pensar que o espetaculo destina-se
primordialmente ao espectador e nao apenas ao prazer dos seus
realizadores é uma tarefa muitas vezes dificil para o artista, mas esté na
esséncia da arte teatral, que s6 se realiza na relagao com a platéia ou,
como dizia Meyerheld, com a participagao dessa “quarta dimenséo”.

Esta dltima é realmente uma questao crucial ja que, se por um lado ndo é

desejavel - do ponto de vista estritamente artistico - que um criador fique

preso apenas ao gosto conservador de boa parte do publico, alegando estar
oferecendo aquilo que a platéia quer ver, por outro lado ndo se deve perder
de vista a quem uma determinada pega interessa, a quem se destina a sua
montagem. Isso é fundamental tanto para dimensionar a produgao, quanto
para evitar terriveis frustragdes, ou ainda para evitar um perigoso hiato entre

a atividade teatral e a comunidade a quem se destina. Apenas & guisa de

exemplo: ha alguns anos, participando do juri de um festival de teatro

amador no interior do Estado de Sa0 Paulo, assistimos a apresentagao de
um espetaculo que representava um grande clube social da Capital.

Tratava-se de um mondlogo cuja melhor qualidade era oferecer um

excelente veiculo ao histrionismo de uma grande atriz. Nos debates que se

14



seguiram a apresentagao, a intérprete da peca (que estava longe de ser uma
atriz excepcional) reprovou amargamente o desinteresse dos milhares de
associados do clube pelo seu espetdculo. Em nenhum momento, no
entanto, |he ocorrera pensar se a tematica da pega interessaria aos
potenciais espectadores. E este, infelizmente, ndo é um caso isolado.

Como vimos, o apelo de uma pega pode ser, em ultima analise,
artistico, comercial, ou ambos - 0 que seria mais desejavel. Ha ainda que se
levar em conta que, em nossos dias, sao comuns as adaptagdes de material
nao-dramatico para o palco: romances, contos, coletaneas de cartas, etc - o
que faz com que o diretor tenha que avaliar ndo apenas textos
dramaturgicos.

Em seu manual, o diretor Stuart Vaughan recomenda que todo
encenador faga uma lista com tudo aquilo que busca numa pega, utilzando
um conjunto personalizado e bem especifico de critérios, para poder avaliar
com certa seguranga, mesmo em situagdes dificeis. E fala de sua prépria
lista, que reproduzimos a seguir:

1- Trama - Busco uma pecga que tenha claramente comego,
meic e fim, uma forma bem estruturada (...)

2- Linguagem - Gosto de uma linguagem forte, eloqliente,
bem articulada {(versos, de preferéncia). Quero a musicali-
dade e a intensidade da fala.

3- Trama - Quero um tema que seja social, politica ou psico-
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logicamente construtivo. Meu teatro ensina. Ensina atraves

do conflitc dramatico,

4- Personagens - Quero um protagonista com quem a platéia

possa se identificar, por quem a audiéncia possa torcer.’
Nao nos cabe aqui avaliar os critérios do diretor, mas é inegavel a clareza
de sua lista. Ele mesmo faz questdo de frisar que a de cada encenador sera
completamente diferente da de outro e que néo poderia ser de outra forma.
Ainda assim propde, sobretudo acs novatos na fungéo, que diante de uma
pec¢a considerada estimulante se interroguem sobre as razdes dessa
atracdo, sobre as qualidades concretas da obra e que, em seguida,
procedam a um cotejo entre as respostas a essas questdes e 0s argumentos
de ordem pratica (elenco, orgamento, espago, publico, etc), para sé entéo

chegar a uma decisdo.’

O periodo de amadurecimento

Como ja tivemos oportunidade de ver, criadores do calibre de
Meyerhold e Grotowski, , deixam clara a importdncia de um periodo que
sucederia a escolha do texto. Nesse periodo de maturagao do envolvimento

do diretor com-a pega os problemas praticos da produgao e da encenagao

: Stuart Vaughan, Directing Plays - A Working Professional's Method, New York, Longman, 1993, p.21.
Idem, ibidem, p.22.
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deveriam ser deixados de lado para que a imaginagao criadora pudesse se
manifestar livcemente. No caso de Meyerhold, ja foi mencionado o exemplo
de sua montagem de O fnspetor Geral, para a qual se preparou
informalmente durante anos, fazendo anotagdes, desenhando, sonhando
com o projeto, até partir para sua realizagao - 0 que acontecau em poucas
semanas. E esse nao foi um caso isolado em sua obra, como nos chama a
atencdo Harold Clurman, pois durante anos esteve se preparando para
encenar Otelo, de Shakespeare - algo que o tragico fim de sua carreira e de
sua vida acabou ndo permitindo.”

Dos manuais que compdem a nossa amostragem técnica, dois deles -
On Directing e Directing Plays - ressaltam a importancia dessa etapa em
que o diretor |€ repetidas vezes o texto escolhido, com o maximo de isengéo
possivel e, num consideravel espago de tempo, entre uma leitura e outra -
caso o cronograma da produgdo permita - deixa que o texto “trabalhe sobre
ele” antes de comegar a trabalhar propriamente sobre o texto®. Essa
crescente intimidade entre ¢ artista e a obra pode levar a uma série de
descobertas extremamente importantes para a futura montagem, que se
traduzem inicialmente apenas em imagens isoladas e notas esparsas, que

mais tarde deverdo ser articuladas.

:Clum'lan. Op. Cit.,, p.25.
Idem, Ibidem, p. 25.
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Analise de texto

Apds haver escolhido a pega (supondo-se sempre que Ihe tenha sido
atribuida essa tarefa) e apés haver deixado que sua imaginagéo
fantasiasse livremente a partir das imagens e sensagdes despertadas pela
sua leitura, ¢ diretor chega a uma idéia basica sobre como o espetaculo
deve ser, sobre a visdo que pretende transmitir com a montagem desse
texto. A importancia dessa concepgao e fundamental para o processo que
esta para se iniciar, pois todas as decisdes, todas as opgdes estéticas
resultardo dessa idéia-motriz. Justamente pela sua importancia ele deve
submeté-la, além da sua intuigdo artistica, a uma bateria de ferramentas
analiticas, para aferir a adequacao dessa sua idéia inicial & matéria-prima
de que dispde concretamente - o texto. Caso ndo tenha ainda definido uma
concepgdo da montagem, essas ferramentas podem ajuda-lo nesse sentido.

Proceder a uma anélise do texto com a finalidade de definir tanto uma
interpretacdo do sentido da pega como um todo, quanto daquilo que
acontece cena a cena, verificando a sucessdo de motivagbes e objetivos, €
uma das atividades mais disseminadas no teatro brasileiro, desde o advento
da modernidade. E, considerando a diversidade dos nossos palcos, pode-se
deduzir que inumeros sejam os modelos de analise adotados pelos
diretores. O mais comum por aqui € que essa investigagao sobre a estrutura

e os significados do texto aconte¢a no periodo inicial dos ensaios, como



parte do chamado “trabalho de mesa” uma tarefa mais ou menos coletiva,
ainda que muitas vezes dominada pelo diretor. Ja nos manuais consultados,
a analise é apresentada como uma tarefa do encenador a ser executada
antes do inicio do processo de ensaios, como uma ferramenta a servigo do
lastreamento de uma concepgao do espetaculo definida a priori, seja ela
caracterizada pela submissao do texto a uma rede de sentidos definida
extrinsecamente, seja pela busca de uma leitura particular dos valores
intrinsecos da pega. Segundo Francis Hodge, por exemplo, a analise € o
suporte objetivo das intuigdes do diretor a respeito do texto. Como técnica,
estd ligada a premissa de que dirigir ndo é uma atividade totalmente
intuitiva, mas um processo criador no qual o diretor busca articular
conscientemente o discurso cénico.’

Claro estd, que uma andlise bem realizada ndo garante o sucesso de
um espetdculo, ja que nada pode ser garantido no imprevisivel campo da
arte, mas pode oferecer uma base segura para vos posteriores. E,
levando-se em conta a importancia do texto nas formas hegemédnicas do
teatro contemporaneo, esta é uma das atividades fundamentais do diretor,
equiparando-se em importancia a orientagao dos atores.

Os manuais de dire¢ao norte-americanos apresentam varios modelos
analiticos, todos derivados das idéias de Stanislavski. Isso se explica pela
enorme influéncia exercida pelo “Método” a partir de sua introdugdo no pais

por membros do Teatro de Arte de Moscou que preferiram ndo voltar a

® Francis Hodge, Play Directing, Englewood Cliffs, Prentice Hall, 1994, p. 10 .



Russia ao final da excursao do inicio da década de vinte. Esses atores
tiveram entre os seus alunos figuras exponenciais do teatro americano como
Lee Strasberg, Harold Clurman e Stella Adler, que disseminaram as ligdes
recebidas. Stuart Vaughan, por exemplo, um discipulo de Harold Clurman,
sugere que se comece um exame mais detalhado da pega encontrando e
definindo a sua espinha dorsal : uma brevissima exposicao (se possivel uma
frase) que sintetize 0 sentido da pega, a sua proposta. Todos os aspectos
do texto devem ser condizentes com essa definicdo (que nao se pretende a
unica possivel), pois ela vai determinar o tom adotado por todos os
elementos cénicos.”® Nao h4 duvida de que estamos diante daquilo a que
Stanislavski chamou “linha direta de agao”."

Dos modelos apresentados nos manuais, selecionamos dois - aquele
apresentado por Robert Cohen e John Harrop (uma forma
surpreendentemente sintética e funcional) e o proposto por Francis Hodge
(um caminho mais extensivo e analitico) - por serem complementares e por
conterem, basicamente, os mesmos elementos apresentados, com pequenas
variagbes, nos outros livros.

O primeiro modelo - o Breakdown (que optamas por traduzir como
“Divisdo do texto”) € um método bastante pragmatico. Ele restringe o seu
campo de estudo ac texto em si, mas abre espago para interrogagdes que

podem levar a extrapolar esses limites. O método se baseia na divisao do

:‘1’ Stuart Vaughan, Directing Plays, New York, Longman, 1993, p. 68.
Konstantin Stanislavski, A Prepara¢do do Ator, Rio de Janeiro, Civilizacéo Brasileira, 1982, p. 285 a 289.
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texto em fragmentos cada vez menores (como recomendava Stanislavski) ,
com o objetivo de revelar as suas relagdes estruturais e a rica variedade do
verdadeiro mosaico que é constituido pela agao dramatica. Trata-se de uma
analise dos acontecimentos momento a momento, operando através do
acumulo de eventos isolados, que vai revelando a cuidadosa organizagéo de
experiéncias enfeixada pela pega, isto é, a sua carpintaria teatral e os
movimentos que a compdem (exposig¢ao, conflito, acirramento, climax e
desenlace). Assenhorar-se desses movimentos permite ao diretor tirar
partido deles, acrescentando mais variedade e intensidade a encenagao.

A maioria das pecas conhecidas é dividida em atos - que $80 0s mais
longos segmentos de um texto, indicando passagens de tempo ou
importantes quebras na agao dramatica. Comumente, cada ato € composto
por um certo numero de cenas. Caso a pega examinada ndo esteja dividida
dessa forma - em cenas -, 0s autores propdem que se utilize o método
francés de desmembramento, isto é, gue sejam considerados como limites
das cenas as entradas e saidas de personagens. Apés essa fragmentagéo,
os autores recomendam a atribuigdo de titulos e a listagem das cenas. Esse
trabalho permite visualizar, com facilidade, a estrutura das relagdes entre os
personagens utilizando como indice até mesmo o nimero de vezes em gque
eles se encontram no palco. Quando i$so acorre em vdrias cenas pode-se
verificar as diferengas entre elas e a evolugdo que ocorre no espago de
tempo entre um encontro e outre.  Dar titulos as cenas é algo que pode

ajudar o diretor a ter sempre em mente 0 seu sentido geral - algo bastante
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util em meio as complexas, e muitas vezes dispersivas, solicitagdes do
pericdo de ensaios. Fazer uma listagem das cenas com 0s respectivos
titulos representa, sempre segundo ¢s dois autores, um ponto de partida
essencial. A simples visualizagao desse esqueleto dramaturgico permite
ao diretor ter mais seguranca ao definir ou aferir a sua concep¢do geral.. No
caso de uma interpretagao intrinseca (fundamentada exclusivamente no
universo da obra), a divisdo do texto the permite verificar a corregéo de sua
escolha. No caso de uma interpretagdo extrinseca (quando ela tem origem
nas experiéncias e nos interesses do préprio encenador), mensurar a sua
coeréncia ou a necessidade de recorrer 2 eliminagao de certos trechos ou
ao acréscimo de novos materiais para atingi-la. A relagdo de cenas, com 0s
respectivos participantes, € ainda um instrumento bastante Gtil para
organizar uma programagio de ensaios, ja que permite saber rapidamente ¢
qué pode ser ensaiado com quem.

Para aprofundar a andlise da pega, passa-se a fragmentar as cenas
em unidades de agdo. O conceito de “unidades” como pequenos segmentos
em que pode ser dividida a agao dramédtica aparece originalmente também
em Stanislavski, em A Preparagdo do Ator (paginas 137 a 142). Esse
desmembramento da pega em unidades (que alguns autores chamam de
“Beats") € uma tarefa tipica de diretores e atores, uma vez que nenhum texto
aparece dessa forma e é pouco provavel até mesmo que os dramaturgos

pensem nesse tipo de distribuicao ao escrever. Para reconhecer as



fronteiras de uma unidade, ¢ ja citado diretor Vaughan sugere quatro
critérios possiveis :

1 - Mudanga de assunto no decorrer do didlogo;

2 - Mudanga na “lideranga” da cena ;

3 - Entrada de um personagem, interrompendo ou dando um novo tom a
cena; saida de um personagem, encerrando 0 que estava acontecendo;
4 - Quando, no interior de um mondlogo ou de uma fala mais extensa, o
personagem muda de assunto."

Em cada unidade, os personagens tém objetivos, intengdes coerentes
com 0s respectivos superobjetivos. Também a unidade pode receber um
titulo. Normalmente usa-se uma frase que defina a ocorréncia dramética
abarcada por ela. E aqui citamos dois exemplos do prépric manual: "Lady
Macbeth |&é a carta do marido”; "Lady Macbeth decide que seu marido sera
rei” - ambas da mesma cena. A divisdo em unidades de agéo permite
compreender a variedade que a primeira vista podia ndo estar clara e,
portanto, enriquecer o trabalho. O essencial € justamente que cada unidade
tenha especificidade e identidade, que se diferencie das outras que a
cercam - uma ferramenta consideravel para evitar a linearidade da
representagao.

Muito pragmaticos, os professores Cohen e Harrop duvidam que a
maioria dos diretores se dedique a fazer uma relagao de todas as unidades,

considerando que $30 muito numerosas e que esse seria um trabalho

" Vaughan, Op. Cit. , p. 75-76.
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moroso. Por isso, sugerem que os titulos sejam anotados no préprio texto
para que sejam discutidos com 0s atores quando da elaboragao do
espetaculo,

Ainda segundo este modelo de divisdo do texto, é possivel fragmentar
o texto em segmentos ainda menores. E ai temos um exemplo de
imprecisao terminoldgica: enquanto para Stuart Vaughan a palavra “beat” -
gque ndo tem equivalente no jargdo teatral brasileiro - é usada como sinénimo
de “unidade de agag”, os professores Cohen ¢ Harrop usam-na para
designar os minusculos segmentos em que se pode dividir uma unidade. De
qualquer modo, os dois autores acrescentam que essa tarefa quase nunca é
feita pelo diretor, cabendo mais ao ator. Exceto em momentos muito
especiais, quando € necessario construir uma cena passo a passo, com o
encenador estabelecendo cada olhar, cada pausa'® - algo que nao
surpreenderia, como vimos, ¢ Stanislavski de A Gaivota.

E a forma como as cenas, as unidades de agao e os beats sao
integrados que determina o ritmo da pega, o suspense, o impacto dramatico.
Dessa forma, um mecanismo razoavelmente simples como o que acabamos
de descrever, pode auxiliar o diretor a enriquecer a sua criagdo e a oferecer

novas possibilidades aqueles que com ele trabalham.

Para o Professor Hodge, autor do segundo modelo que selecionamos,

a analise do texto se configura como a base da comunica¢do que o diretor

' Robert Cohen e John Harrop, Creative Play Direction, Englewood Cliffs, Prentice Hall, 1984, p. 25 a 2.
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precisa estabelecer com toda a sua equipe e, mais tarde, com o publico. E a
sua preparagaoc mais objetiva nesse sentido. Justamente por iss0, ela deve
ser feita por escrito - porque é a maneira mais segura de um diretor
(principalmente se for um aprendiz) aclarar suas idéias a respeito da pega,
compreendendo-a em cada detalhe e preparando-se para entabuiar, com
seguranga, uma comunicagdo mais profunda. Deve abranger as
circunstancias dadas (mais indicios da marcante presenca stanislavskiana
nos circulos teatrais norte-americanos), dos didlogos, da agdo dramatica,
dos personagens, das idéias e rhythmic beats™ (atmosferas e tempos). O
professor sugere um plano de analise cujos itens reproduzimos a seguir (em

negrito), intercalado por alguns comentarios:

I. Circunstancias Dadas
A . Circunstancias em que transcorre a agao analisadas segundo -
1 - A localizagao geogréfica, incluindo o clima;
2 - A época : ano, estagao, horario;
3 - Aspectos econdmicos,;
4 - Aspectos politicos;
S - Aspectos sociais;

6 - Aspectos religiosos;

'* Rhythmic beats - expressao que tem sua origem no jargdo musical (a tradugo literai seria “batida ritmica”, mas ela
ndo faz parte do vocabulario teatral brasileiro,



Até este ponto, nao ha nada que destoe das praticas mais usuais do teatro

brasileiro.

B - Acontecimentos anteriores 3 agio

C - Situagao dos principais personagens no inicio e no final da pega

Aqui temos um instrumento importante para que o diretor tenha consciéncia
da evolugdo sofrida pelos personagens no decorrer da pega, o que lhe sera

muito Util no trabalho de orientar os atores.

D - Significado dos fatos dentro do sentido geral da pega.

Il. Dialogos (analise das escolhas efetuadas pelo autor)
A - As palavras utilizadas
B - A estruturagdo das frases
C - As imagens
D - Caracteristicas peculiares (sotaques, vicios de linguagem, etc)
E - Sonoridades

F - Estruturagao das falas

Come o item sequinte envolve uma divisdo da pega em unidades, convém
antes explicitarmos esse conceito operacional. Toda peca é composta por

um grande numero de unidades de a¢éo - subdivisdes das cenas. Cada vez
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que um personagem altera os rumos da agdo ou cada vez que o foco passa
de um personagem para outro, uma nova unidade é declarada. O termo
“unidade” foi empregado originalmente, nesse sentido, por Stanislavski.

Retomemos agora o modelo analitico proposto pelo Prof. Hodge:

. Agdo Dramatica
A - Divisdo da peg¢a em unidades
B - Numerar as unidades por cena ( ou usar uma $6 numeragao para
a pega toda)

C - Atribuir a cada unidade uma frase-titulo

A divisdo, mencionada ha pouco, se da de forma muito semethante ac

modelo de analise que repreduzimos anteriormente.

IV. Personagens
Examinar cada personagem segundo os critérios que se seguem:
A - Desejos e perspectivas
B - Moralidade
C - Adjetivos que se aplicam ao personagem
D - Situagao fisica do personagem no inicio de cada cena e expressa
através dos seguintes indicios: nivel dos batimentos cardfacos,

transpira¢do, situacdo do estdmago, tensao muscular,
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velocidade e intensidade da respiragdo

Com os itens precedentes se completa o estudo prévio dos personagens a
ser empreendido pelo diretor, 0 que servira de hase para suas posteriores
discussdes com os atores. Os perfis inicialmente tracados podem, inclusive,
vir a sofrer sensiveis alteragbes, mas o diretor n&o tera dado inicio ao seu
trabalho de m&os vazias, sem ter um ponto-de-vista definido para corroborar
ou contrapor aquilo que for apresentado pelos intérpretes, ou ainda para

arienta-los no principio de suas buscas individuais.

V. A ldéia Central
A - Sentido do titulo
B - Posigdes filosoficas do texto
C - A maneira como a idéia central é mostrada na peca

D - Objetivo de cada cena e sua fungio na pega

Vi. Atmosferas
A - Adjetivos que definam a atmosfera, o ambiente de cada unidade

B - Uma imagem que defina a atmosfera de cada unidade



Vil. Tempos
A - Expressar, através de uma palavra, a velocidade de cada
unidade,
Ex: rapido, lento, meio-lento, etc.

B - Fazer um grafico das variagdes de tempos ao longo da pega.

Os itens VI e VIt servem para auxiliar o diretor a estabelecer o ritmo do

espetaculo.

VIII. Tom
Resumir a andlise através de uma palavra ou frase que definaa

pe¢a como um todo."

O modelo se encerra exatamente com a definigdo ou avaliagéo de um
conceito geral da pega, como ja afirmaramos no inicio do capitulo.
Considerando a recomendagao para que a analise, seguindo ¢
esquema que acabamos de reproduzir (com algumas adaptagdes), seja feita
por escrito, e a abrangéncia dos itens, o resuitado serd necessariamente
volumoso e representard um consideravel desafio & disciplina intelectual do

diretor.

** Hodge, Op. Cit., p. 62-63 .
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Capitulo VIl - O Caderno de Diregao

Um dos instrumentos de trabalho mais importantes para 0 encenador, o
caderno de dire¢do, curiosamente, € mais antigo que a propria figura do
diretor. Gragas as pesquisas do Professor Gustavo Cohen € possivel ter
acesso as minuciosas anotagdes da encenagdo do Auto da Paixdo realizado
em Mons, em 1501."® Quanto aos grandes diretores modernos, o crescente
interesse pela linguagem da encenagéo tem levado a publicagdo de um
numero cada vez maior de seus cadernos. Brecht, por exemplo, os chamava
arbeiftbuchs - livros de trabalho, que ¢ uma denominagdo ainda mais exata.
No Brasil adotou-se a expressao “caderno de diregdo” a partir da tradug:é_o
da designagao francesa - cahier de direction . Em inglés diz-se
promptbook, numa reminiscéncia do tempo em que ainda havia a figura do

ponto no teatro.

*® Helen Krich Chinoy, “The Emergence of the Director’, in Toby Cole e Helen Krich Chinoy, Directors on Directing.

New York, Macmillan, 1963, p. 6 .
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Trata-se de uma ferramenta que permite ao diretor registrar os
resultados do processo de trabalho, & medida em que ele avanga,
possibilitando-the esclarecer duvidas sobre solugdes j& encontradas
manter controle sobre os rumos do espetaculo. Sua utilizagdo pode passar
por dois momentos distintos: o periodo que antecede 0s ensaios, quando o
diretor assenta os resultados da analise de texto; o periodo de ensaios,
quando nele sdo anotados os eventos da composicao cénica - a marcagao,
as variagdes de luz e as inser¢des sonoras (musica e ruidos incidentais) - e
quando abriga 0s mapas da distribuigao de cenas-personagens, dos
figurinos e aderecos, etc,, isto é, o ptano de diregdo. Esses dois momentos,
que equivalem a duas fungdes complementares, podem ser reunidos num
mesmo volume, a menos que a quantidade de informacsoes a registrar seja
demasiado grande - como acontece nos grandes musicais ou em
espetdculos com encenagdo muito elaborada.

0s modelos apresentados pelos manuais de dire¢do séo bastante
similares, diferindo basicamente quanto a detathes terminolégicos. Sendo
assim, podemos falar de um padrao que descrevemos a seguir. Utiliza-se o
préprio texto da pega, copiado em formato offcio ou assemeihado. A
primeira providéncia ¢ fracar linhas horizontais separando as unidades do
texto, mas prolongando essas linhas na pagina a esquerda ( o verso, em
branco, da pagina anterior a que estd sendo trabalhada), como se pode ver

na ilustragao que se segue.



32

Bem! Sim! Bom! Apoiadissimo!
N&o presta, ndo? Pois esparem!
Uma vez que assim ¢ queremn,
Vou minha pena quebrar!

Pois, de hoje em diante - palavra! -
Comédia de minha lavra

Nunca mais hao de apanharl
Pois n8o! Vossas Exceléncias
Apreciem-me estes fatos,

Fiz uma pega em trés atos,
Trés atos s6...

Mas perdao !

Comecsi a dar a lingua

Sem sequer cumprimenta-los.
Desculpem... tantos abalos

No hosplcioc comigo dao! !

O passo seguinte é tragar trés colunas na pagina em branco: a primeira
para objetivos ou intengdes), a do centro para ajustamentos e a terceira para
agdes. Por "ajustamento” - expressdo que tambem nao ¢ utilizada no Brasil -
entende-se a maneira como o personagem estd manifestando o seu objetivo,
e que é expressa geralmente através de um advérbio de modo.

De acordo com 0s manuais, as duas primeiras colunas devem ser
preenchidas primeiro, mas somente apds a analise de texto e como
resultado dela - o que permite que se registre sinteticamente o que o
personagem “quer fazer” em cada unidade € como manifesta essa intengao,
sempre levando-se em conta 0 que a pega como um todo quer dizer, ou o

que se quer dizer através dela. Vide ilustragao:

"7 Trecho de extraido de O Comedidgrafo, de Artur Azeveda.
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ferido N&o presta, ndo? Pois esperemn!
Uma vez que assim o querem,

Vou minha pena quebrar!

Pois, de hoje em diante - palavra! -
Comaédia de minha lavra

Nunca mais hdo de apanhar!

Pois ndo! Vossas Exceléncias
judiciosamente Apreciom-me estes fatos.

os fates Fiz uma pega em trés atos,
Trés atos sd...

o T N e oy e
Desculpar-se | polidamente Comaecai a dar a lingua

. Sem sequer cumprimenta-los,

] : Desculpem... fantos abalos

' : l No hospicio comigo déo! '

E a clareza das informagfes contidas nas duas primeiras colunas que
permitira chegar a movimenta¢do mais adequada (o que sera,
oportunamente, assentado na terceira coluna).

O preenchimento das duas primeiras colunas deve preceder
igualmente a definigdo do cenario, pois € "0 que acontece” que deve
determinar a ambientagdo. De qualquer forma, as escolhas feitas no
periodo de preparagdo da montagem podem naoc ser definitivas, vindo a
sofrer alteragbes no decorrer do processo e como conseqiéncia da
colaboragao entre o diretor e os demais artistas envolvidos. Essas
anotagdes, apesar de cuidadosamente pensadas e sistematizadas, ndo
devem condenar o diretor a rigidez, e sim coloca-lo em condigdes de dar
respostas mais seguras as questdes levantadas pelos atores, bem como

auxilia-lo nas discussdes sobre o texto.

'® Trecho de extraido de O Comedidgrafo, de Artur Azevedo.



A medida em que as marcas forem estabelecidas, vao sendo
registradas na terceira coluna - quer isso acontega antes ou durante os
ensaios. O mesmo vale para 0s efeitos de iluminagéo e sonoplastia, além
das mutagdes de cenarios, que podem ser anctados no prdprio texto ou em
uma folha anexada especialmente para esse fim.

O caderno de diregdo serve como referéncia o_do que foi pensado e
discutido e das solugdes encontradas, permitindo que se recapture, sempre
que necessario, algo que se perdeu no calor dos ensaios.

A guisa de ilustragao, reproduzimos em seguida um trecho do caderno
de diregdo elaborado por Stuart Vaughan para uma montagem de Vida e

Morte do Rei Jodo, de Shakespeare.
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1icn was thy father:
-2t ozuit I was seduced

i in my husband's bed.
Lrénzgression to my charge!
o‘ ny dear offense,
icly vrg'd past my defence.

BASTARD

(O Now, by this light, were I to get again,

Madam, I would not wish a better father.
G Some sins do bear their privilege on earth,

And so doth yours; vour fault was not your folly.
C)Needs must you lay your heart at his dispose,

gainse whose fury and unmatched force

“ne aweless lion could not wage the fight,
®@Nor keep hig princely heart from Richard's hand.
Le that perforce rodbs lions of their hearts

Mezy easily win a s‘oman's.@hy, my mother,

With all my heart I thank thee for my father!
®wWho lives and dares but say thou didst not well

When I wag got, I'll send his soul €0 hell,
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(6)prompting '

@CTome, lady. I'll show thee to my Kin;»x¥*

@And they shall say, when Richard me begot,
If thou hadst said him nav, it had been sin;

G§Who says it was, he liesiul say 'twas not!xs

(Exeunt.)

ACT SECOND
Scene One

{France. Before the walls of Angiers. Enter
PHILIP, KING QF FRANCE: LEWIS, THE DAUPHIN;
AUBTRIA; CONSTANCE; ARTHUR: and their forces
and attendants.}

KING PHILIP

(b Before Anglers well met, brave Austria.
(Darthur, that great forernnner of thy blood,

Richard, that robb'd the lion of his heart

And fought the holy wars of Palestine,

By this brave duke came early to his grave;

And, for amends to his posterity,

At ocur importance hither he is come,

To spread his colours, boy., in thy behalf,
®and to rebuke the usurpation

0f thy unnatural uncle, English John.
(@Embrace him, love him, give him welcome hither.
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Capitulo VIII - A relagdo do diretor com o cendgrafo e

o figurinista

A inegavel importancia que 0s aspectos visuais do teatro assumiram
nos ultimos tempos, retomando a tradi¢ao dos grandes espetaculos que
deslumbraram multiddes nas idades de ouro da cena, fez com que a escotha
do cenoégrafo e do figurinista passasse a merecer um cuidado ainda maior,

Consideremos inicialmente o caso do cendgrafo: o trabalho do diretor
sera profundamente marcado pela sua colaboragdo com esse artista. Até
mesmo a prepara¢ao para a montagem depende, para ser completada, da
sua definicao espacial. Tendo formulado ¢ conceito basico do espetaculo,
cabe encontrar um cendgrafo adequado - vale dizer, adequado ao tipo de
trabalho que se pretende desenvolver e ao estilo de atuagao do diretor. Os
manuais sugerem alguns critérios a serem seguidos para se escolher a

pessoca certa. Sao eles:



B Ter uma idéia clara do que se espera do cendgrafo e de sua maneira de
trabalthar. Ha quem prefira um colaborador mais envolvido no projete
como um todo, que gosta de discutir as idéias nele contidas; e ha quem
prefira uma postura mais objetiva, de alguém que se atenha a discussao
dos aspectos visuais propriamente ditos. Saber, portanto, em qual
categoria se enquadra a cendgrafo que se tem em vista é um bom passo
para evitar futuras dificuldades.

W Conhecer o trabalho dos possiveis candidatos. Pode-se solicitar um
portfolio, com desenhos e fotografias, ou - caso trate-se de uma pessoa
famosa, a quem néo seria conveniente fazer tal pedido - consultar
arquivos em busca de referéncias. De qualquer forma, & fundamental que
o diretor conhega efetivamente o nivel e as potencialidades do cendgrafo.
Observagdo aplicavel a todos os seus colaboradores.

B Convém ainda informar-se sobre a facilidade de comunicagao do
cendgrafo, pois serdo muitas as reunides entre os dois, e sobre a sua
disponibilidade para trabalhar em parceria, isto é, para elaborar e
reelaborar propostas em conjunto com o diretor.

® Finalmente, é essencial saber se ele se adegua a proposta estética da
montagem e se a sua participacao € viavel do ponto de vista

orgamentario.

O ideal seria que o cendgrafo pudesse acompanhar 0s ensaios e

fosse, pouco a pouco, articutando as descobertas feitas pelos atores até
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chegar a uma definigdo do espago cénico. Era dessa forma que Stanislavski
trabalhava nos anos trinta, quando tempo e dinheiro ndo estavam entre 0s
seus problemas. Mas, normalmente, ndo é o que acontece: pouquissimos
880 0s atores - € 0 CPT de Antunes Filho ¢ um exemplo significativo € uma
excecao - que se dispdem hoje em dia a envolver-se num projeto de trabalho
que nao tem a estréia de um certo espetaculo como meta bem definida,
inclusive com prazos mais ou menos estabelecidos. Reportemo-nos entao
ao caminho mais objetivo proposto pelos manuais de dire¢ao.

Uma vez escolhido o cendgrafo, em sua primeira reunido o diretor deve
ser 0 mais claro possivel ao fornecer as informagdes essenciais para que ele
possa iniciar o seu trabalho. A saber:

B Sobre 0 qué é a pega e o espetaculo;

B Quais as necessidades que o diretor ja definiu com relagac ao cendrio -
numero de cendrios, entradas, niveis, efeitos especiais;

® Numero de atores que compdem o elenco;

B Atmosfera geral do espetaculo;

® Periodo - quando se tratar de uma pecga “de época” ou realista;

@ Estilo da montagem;

B O efeito geral pretendido pelo encenador.

Esse primeiro encontro sera necessariamente mais discursivo do que os

seguintes. Trata-se, nesse momento, de deixar clara a visao do diretor, de

torna-la motivadora para o cendgrafo. Além de se expressar verbalimente, o

encenador pode mostrar ainda algum material visual que tenha coletado
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(fotografias, reprodugdes de quadros, etc.} e que tenha relagao com o que
pretende. Pode até mesmo apresentar alguns esbogos bem simples que
tenha feito. Start Vaughan alerta para a inconveniéncia de se iniciar uma
conversa perguntando a visdo que o cendgrafo tem da pega, uma vez que
€ssa naoc é a sua funcdo. Bem diferente ¢ mostrar-the o caminho a ser
percorrido e depois responder ao que a proposta the evocou - 0 que significa
colaboragao, participagdo.'® Cenégrafo e diretor precisam estar de acordo e
trabalhar juntos.

Apds a primeira reunido o cenografo deve estudar a pega e preparar
alguns esbogos e estudos, tendo em mente as propostas do diretor. Este,
por seu turno, depois de haver discutido mais detidamente idéias e
necessidades relacionadas ao espacgo cénico, tendera a definir com mais
clareza aquilo que pretende.

Num segundo encontro o cendgrafo apresenta as suas propostas
iniciais. Provavelmente, nem tudo correspondera as expectativas do diretor,
mas essa € uma etapa normal num processo participativo. Os esbogos séo
discutidos e o encenador separa aquilo que Ihe interessa do que nao lhe
interessa, deixando ainda mais claro o caminho a ser percorrido.

Mais adiante, em um ou mais encontros se chegara a um acordo
quanto ao cendrio do espetdaculo, o que permitird ao diretor retomar o seu
caderno de direcao e, com o auxilio de uma planta baixa ou de uma

maquete, dar inicio ao estudo da marcagdo. Com relagac ao cenario, ele

" Vaughan, Op. Cit., p.99 .
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possivelmente ainda sofrera algumas alteragdes em consegliéncia de
problemas descobertos durante os estudos do diretor ou ja no decorrer dos

ensaios.

Um processo muito semelhante é seguido para definir os figurinos, com
08 mesmos critérios e a mesma seqgliéncia de reunides, apenas com
urgéncia um pouco menor. Também aqui problemas podem surgir,
principalmente por causa das peculiaridades da movimentagao, ou da
adequa¢ado da roupa ao intérprete, ou ainda em fungéo do tempo disponivel

para trocas de figurinos durante o espetaculo.

QO trabalha com o iluminador também costuma ser deixado para uma
etapa um pouco paosterior, pois depende tanto da definigao do cenario

quanto das marcagdes basicas.

A medida em que esses aspectos visuais vao sendo determinados

aumenta a quantidade de informagées registradas no caderno de direcao.



Capitulo IX - A relacao do diretor com os atores

Nomenclatura operacional

Com o intuito de facilitar a comunicacao entre o ator e o diretor, 0s
manuais trazem toda uma nomenclatura técnica extremamente elaborada.
Trata-se de um numero surpreendente de cddigos abrangendo desde a
diviséo do palco italiano em areas de atuagao - algo que nao nos €
completamente estranho, pois fazia parte do arsenal herdado dos velhos
ensaladores do teatro pré-moderno e acabou caindo em deSUSO -, ate
alguns deslocamentos espaciais, passando pelas posi¢cdes do corpo do ator
em relagao ao espectador, e pelos varios tipos de conexao espacial entre
os atores. Tamanho zelo classificatorio pode nos parecer excessivo, mas,
com um certo esfor¢o de isencao, é possivel compreender a funcionalidade

de varias dessas codificagbes. Sem duvida alguma elas podem racionalizar
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certos dialogos entre os integrantes de uma montagem, conferindo-lhes mais
precisdo. Supondo-se, € claro, que todos tenham amplo conhecimento e
bastante intimidade com esse vocabulario - mais ou menos como sucede
(em escala bem maior) com bailarinos e coredgrafos. Esses cédigos podem
igualmente facilitar o registro da marcagdo. Vejamos alguns exemplos dessa

nomenclatura.

Areas do Palco

N&o deixa de ser curioso que a divisdo do palco (do tipo italiano) em
areas, cada qual com uma designagao, trazendo reminiscéncias de
longinquas eras teatrais, e que no Brasil tornou-se completamente
anacrdnica, continue a ser largamente utilizada nos paises de lingua
inglesa (notadamente nos Estados Unidos da América e na Inglaterra).
Nessas nagdes - ao contrario do que ocorria em Portugal € em nosso pais -
toma-se como referéncia o ator voltado para o publico. Assim,
considerando-se alguém que esteja no centro do palco, em posigéo frontal
para a platéia, D (direita) refere-se & sua direita, E (esquerda) refere-se a
sua esquerda. Na tradigao portuguesa, que foi transpiantada para o Brasil,
a referéncia era o ensaiador na platéia, de frente para o palco - o resultado é
que 0s lados sdo invertidos. Na verdade, ambos os caminhos se prestam a
um grande nimero de confusdes, pois o diretor , que na maioria das vezes

se encontra de frente para a cena, tenderd a usar suas préprias referéncias,
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enquanto o ator tendera a responder de acordo com as dele. Essa
dificuldade ja representa, por si s6, uma limitagdo ao uso dessa
nomenclatura durante os ensaios, mas ndo a invalida enquanto instrumento
para o registro da marcagao ou a discussdo da cenografia, por exemplo.
Reproduzimos, a seguir, 0 esquema da divisdo do palco em areas (tal qual é

usada no mundo anglo-saxao) :

Direita Centro Esquerda

Alta Alto Alta

Direita Centro Esquerda

Direita Centro Esquerda \

Baixa Baixo Baixa \
Plateia

Alguns autores atribuem pesos e valores diferenciados para cada uma
dessas areas, o que € extremamente discutivel. Para R. H. O'Neill, que é
um desses autores, a gradagao de forga das areas do paico {em ordem
decrescente) seria a seguinte: a porg&0 mais forte seria a que leva o nome
de Centro-Baixo, seguida por Centro, Centro-Alto, Direita-Baixa, Esquerda-
Baixa, Direita, 'Esquerda, Direita-Alta e Esquerda-Alta. O lado direito seria 0

mais forte por causa do sentido da leitura, o que levaria o espectador a



tentar “ler” a cena utilizando o mesmo principio.”’ De indiscutivel mesmo hé
apenas o fato de que a parte baixa (frontal) do palco, devido a proximidade,
favorece uma comunicagdo muito mais direta com o publico, ac contrario da
parte alta (posterior). Alias, quéndo ha pouco mencionamos as
reminiscéncias de outras eras nessa divisao, foi exatamente a propésito das
referéncias a partes “altas” e "baixas”, que tém sua origem no Século XVI,
quando a ampla utilizagcao da perspectiva levou os arquitetos a construirem
palcos inclinados para a frente, com a finalidade de favorecer a ilusao de
otica. Vem dai 0 uso de expressdes como “subir” (no sentido de ir para o

fundo), "descer” (no sentido de se dirigir ao proscénio), e assim por diante.

Posigdes do corpo

Determinadas igualmente pela retagdo do ator com a platéia, as
posigGes corporais $ao oito: frontal, um quarto para a direita, perfil para a
direita, trés quartos para a direita, costas, trés quartos para a esquerda,
perfil para a esquerda e um quarto para a esquerda. Para melhor

compreensdo, reproduzimos as figuras abaixo:

BACK
THREE THREE R
: QUARTER QUARTER ‘
1 AACK SWSHT BACK LEFT A
3

LEFT
PROFLE

1 N
.
ONE CUARTER ONE QUARTER
RIGHT LEAT

FROMT

i“ R. H. O'Neill, The Diractor as Artist, New York, Holt, 1987, p. 12 e 13.
' Hodge, Op. Cit., p.99.



Ao posicionar o ator tomando o publico como referéncia sabe-se que quanto
mais ele estiver voltado para a platéia mais forga terd. Excegdo feita a
posi¢ao “de costas” que € considerada mais forte que as denominadas “trés

quartos”.

Alguns termos aplicados & movimentagao

Ao orientar a movimentacao dos atores, ¢ uso de uma terminologia
sintética e clara pode ajudar a poupar tempo e obter maior precisdo. “Para
cima” ou “para baixo”, assim como, “subir” e “descer”, como ja vimos,
referem-se respectivamente a dirigir-se para ¢ fundo ou para a frente do
palco. Ja “puxar a cena” (upstaging) é uma expressao negativa para
designar o momento em que um ator se movimenta indevidamente para o
fundo, obrigando aquele com quem contracena a ficar de costas para ¢
publico. Vejamos algumas outras expressdes encontradas:
-Cobrir 0 espago - significa ajustar-se de forma a balancear a distribui¢ao da
cena, quando um outro ator muda de posigao;
-Roubar a cena - expresséo que , no Brasil, usamos as vezes para alguém
que, mesmac num papel secundario e gracas a qualidade do seu
desempenho, consegue brithar mais que o protagonista, aparece nos
manuais com um sentido bem mais negativo: o de fazer um movimento
indevido para capturar o foco de atengdo que, naquele momento, deveria

caber a outro intérprete - algo completamente anti-ético;
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-Cobrir - ficar abaixo {na frente) de outro ator ou de algum objeto,
escondendo-o do publico.

Ha ainda os cruzamentos (o ato de cruzar o palco), que podem ser
diretos ou indiretos. No direto, mais forte, o ator utiliza a linha mais curta
entre um ponto e outro, O cruzamento indireto ¢ usado quando se tem que
contornar um outro ator ou um obstaculo do cenario, ou ainda quando se
precisa usar mais tempo na percurso. Em qualquer dos casos, quando dois
atores caminham juntos, 0 que esta acima pode manter a visibilidade
avancando sempre um passo a frente do outro. Mais algumas convengdes a
respeito de cruzamentos: cruzar o paico da parte alta para a parte baixa é
mais forte do que fazé-lo na horizontal, um cruzamento horizontal € mais
forte da direita para a esquerda {com o ator voltado para ¢ publico), por
seguir 0 sentido da leitura; cruzar da parte baixa para a parte alta é mais
fraco que um cruzamento horizontal. Como todas as convencgdes, essas
também se apoiam, supostamente, em experiéncias realizadas ao longo dos
anos, mas sua eficacia depende de vérios fatores da composigao cénica,

isto é, ndo pode ser tomada como um valor absoluto.



Marcag¢ido

Como ja deixaram claro encenadores da grandeza de Brecht,
Meyerhold e mesmo Grotowski, a marcagao - que compreende o
posicionamento no palco e a movimentagdo (incluindo diregdes, velocidade
e modo) - é a verdadeira espinha dorsal do trabalho com os atores. Através
dela & possivel obter varios resultados cénicos, como potencializar a agao
interior, aciarar a trama e as relagdes entre 0s personagens e obter efeitos
estéticos de composigao. Aos posicionamentos e movimentos determinados
chamamos “marcas” - uma estruturagéo inicialmente mecénica (no caso da
marcagao definida previamente pelo diretor) que deve ser tornada orgénica
pelo ator.

No capitulo a respeito do caderno de diregao vimos que duas colunas -
intengdes e ajustamentos - sdo preenchidas antes da definigdo da equipe,
como resultado da anadlise do texto. Essa etapa é fundamental, pois ajuda o
diretor a tomar decisdes - quanto a cenografia {vide capitulo anterior) e
também quanto a composi¢do do elenco (ja que Ihe fornece muitas
informagdes a respeito dos personagens). Apds o fechamento do elenco e a
definigdo do tratamento espacial o encenador esta apto a dar inicio a
marcagao.

Pode-se chegar ao primeiro ensaio (e isso é muito comum no Brasil)
sem marcas pré-estipuladas, apenas com as duas primeiras colunas do

caderno de diregao preenchidas e o cenario ja desenhado. Nesse caso, o
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encenador pode trabalhar diretamente com o elenco, fazendo varios

experimentos até chegar a uma forma que lhes parega a mais adequada.

Stuart Vaughan, no entanto, defende a posigao contraria: apesar de

acreditar que os dois métodos possam igualmente dar bons resultados,

prefere preparar as marcas antecipadamente, anotando-as na terceira
coluna do caderno de diregéo. E oferece algumas razdes para essa opgéo:

1- A possibilidade de testar idéias numa atmosfera neutra, sem ter que, ao
mesmo tempo, orquestrar todo o elenco;

2- Poder tomar decisdes {que sempre podem ser mudadas posteriormente)
sem ter que lidar com o sensivel ego de cada ator, e sem ter que estar
submetido a uma bateria de sugestdes conflitantes quando ainda
desejaria estar pensando calmamente nas vérias possibilidades;

3- Evitar, num primeiro momento, a questao de como o ator se sente
executando esta ou aquela agao e poder pensar no que € melhor para o
espetaculo como um todo;

4- Poupar tempo e chegar mais rapidamente a um primeiro esbogo da
montagem,

5- Auxiliar a cenotécnica ao antecipar uma passada geral da pega (realizada
tao logo se conclua o “levantamento”, isto €, a marcagao de todas as
cenas), o que permite descobrir problemas da cenografia com bastante

tempo para resolvé-los;
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6- Mesmo tendo estabelecido previamente a marcagao, sempre se pode
mudar aquilo que ndo funciona na pratica, buscar atender as

necessidades dos atores, incorporar as boas descobertas acidentais.?

Segundo ele, ndo € porque as marcas foram pensadas anteriormente que
fica automaticamente eliminada a colaboragdo ator-diretor. E aconselha aos
encenadores pouco experientes a sempre fazerem a pré-marcagéo, pela
seguranga que essa pratica pode lhes oferecer e pela objetividade que
confere ao trabalho. Ao se tornarem mais experimentados e senhores de
suas possibilidades estariam mais em condi¢des de adotar outros tipos de
abordagem, utilizando improvisa¢des e outras técnicas a partir da presencga
do ator. Mas, até 14, o melhor seria apoiar-se na rigorosa preparagao do
caderno de diregao, incluindo ai todas as marcas. Uma posi¢do
completamente oposta a da prestigiada Viola Spolin, que desenvolveu todo
um trabalho apoiado na improvisagao exatamente para pessoas sem grande
experiéncia teatral.”> Se bem gque o seu alvo prioritario seja o teatro
aplicado a educagéao, enquanto o de Stuart Vaughan é o teatro
convencional.

De qualquer modo, a opgéo entre “marcagéo organica” (nascida nos
ensaios) e “marcagao imposta” (trazida pronta pelo diretor) estd muito ligada

as condigbes de trabalho em que se atua e aos pontos de vista de toda a

;i Vaughan, Op. Cit., p. 127-128.
Viola Spolin, Improvisagdo para o Teatro, Sao Paulo, Perspectiva, 1979



equipe. Quando se tem uma disponibilidade de meses para ensaiar &
possivel adotar um processo de pesquisas através de improvisagdes. Mas
esse ndo & o caso do teatro norte-americano ou do teatro comercial em
geral, onde os prazos sdo bem menos elasticos. Por outro lado, passada a
grande voga da auto-expressao e da criagao coletiva, que teve seu ponto
forte em meados da década de setenta, é cada vez mais comum - e para
fazer tal afirmagao apoiamo-nos em nossa experiéncia pessoal € no convivio
com muitos grupos jovens - encontrar atores que esperam 0 maximo de
objetividade do diretor, que se sentem mais seguros e livres para criar
quando percebem estar sendo conduzidos por um artista que sabe o quer
porque se preparou para desempenhar sua fungao.

Caso ainda restasse alguma duvida quanto ao pragmatismo do diretor
Stuart Vaughan, cujo manual é um dos mais minuciosos no que diz respeito
as ferramentas da encenacao, ela seria desfeita pela sua recomendagao
para que cada marca seja explicada ao ator antes que ele diga a sua fala -

essa seria mais uma forma de poupar tempo nos ensaios.**

O registro das marcagdes

Marcas podem ser registradas de forma descritiva ou como um
diagrama {0 que é mais eficiente). Como podem ser eventuaimente
alteradas, o melthor é anota-las a lapis. E, caso a escolha recaia sobre a

forma descritiva, o melhor é criar um bom namero de convengdes, para

* Vaughan, Op. Cit., p 217.
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poder abrevia-las, colocando-as nas margens do texto. J& quando forem
desenhadas na planta-baixa do palco, podem ser colocadas na pagina da
esquerda do caderno de diregdo, ao lado do trecho correspondente no texto.
Ao anotar as marcas, é preciso atribuir a cada personagem um simbolo e
coloca-lo inicialmente na posic&o que ocupava na pagina anterior. A dire¢do
subsequente de seus deslocamentos pode ser indicada através de uma linha
e da numeragao de suas sucessivas localizagdes (vide diagrama abaixo). O
numero correspondente deve ser anotado no texto, exatamente onde a

mudanga de localizagdo acontece.

A marcag¢do dando clareza a cena

A marcagao, ao contrario do que muitas vezes se pensa, ndo tem por
finalidade apenas produzir agrupamentos surpreendentes ou belas
movimentagdes. Certamente ela também tem essa fungdo estética, mas é o
principal recurso do diretor para tornar ¢lara a agao, o0 que vem a ser uma
condi¢do sine qua non para uma encenacgao bem sucedida quando se esté

lidando com uma narrativa, uma histdria a ser contada. Isso vale ndo sé



para as cenas fundamentais, mas para a pega toda, ja que a quaiquer

momento da trama a platéia quer saber exatamente o que esta acontecendo.
Um dos piores riscos para o diretor é desenvolver uma familiaridade

grande demais com a peg¢a, perdendo a nogao das informagdes que

precisam ser dadas ao espectador. Os professores Cohen e Harrop dao

algumas sugestdes para garantir a clareza da marcagao:

-Fazer com que os atores que desempenham papéis importantes numa

determinada cena fiquem bem visiveis, mesmo gue haja uma multidao no

palco - ele da como exemplo 0 momento em que Claudio se levanta durante

a apresentacéo dos atores, no terceiro ato de Hamliet (o personagem nem

ao menos fala, mas a visibilidade de suas reagdes é essencial &

compreensao da trama);

-isolar os personagens principais numa cena em que haja um elenco

NUMEroso;

-Fazer com que 0s atores evitem movimentos gratuitos que podem distrair o

publico;

-Convidar pessocas nao familiarizadas com a pecga para assistir aos ensaios

e, ao final, verificar se as cenas foram c;lampreendidas."'5

A marcagao para criar foco
Foco é o meio através do qual o diretor controla e guia a atengao do

publico, ressaltando a fala, ¢ movimento, a expressadc facial ou ¢ gesto mais

%% Cohen, Op. Cit., p. 104 e 105.
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importante em cada momento do espetaculo. Diferentemente do cinema,
onde ha uma camera para guiar o olhar, o diretor de teatro conta
basicamente com a marcagao e a luz para fazer com que a platéia atente
exatamente para aquilo que ele deseja, na sequéncia e pelo tempo por ele
definidos. Para criar a énfase desejada, arma agrupamentos de atores em

determinadas posigdes - diregdes e posturas - em certos planos e areas.

Foco intrinseco ao texto

Alguns principios que determinam o direcionamento do foco
independem da agdo do encenador, por serem intrinsecos ao texto, mas ele
pode valorizd-los. Vejamos quais séo:
-Normalmente o publico esta mais interessado na trama e por isso o foco
intrinseco ao texto supera todas as outras formas;
-Um personagem recebe o foco quando a agdo se dirige a ele, quando
alguém ihe faz uma pergunta importante ou ele precisa realizar algo
arriscado;
-Um personagem obtém o foco quando tem intengdes mais fortes que os
outros;

-Quando o personagem-titulo est4 em cena ele tem o foco.”®

% Cohen, Op. Cit. , p.108.
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Métodos de composigao cénica

Os métodos de composigdo que listamos a seguir (colhidos nos varios
manuais consultados) podem sobrepujar 0s principios intrinsecos ao texto,
mas normalmente sdo usados para suplementa-los, amplia-los ou até
mesmo para restaura-los quando estdo ausentes. Sao eles:
-Um personagem para quem todos se voltam recebe o foco;
-Quando, apés um breve siléncio, o ator produz algum tipo de ruido, o foco
se volta para ele antes mesmo da primeira palavra;
-Um personagem de frente para a platéia, quando todos os demais estéo
voltados para outros lados;
-Um personagem que se move enquanto os outros estao parados,
-Grandes movimentagdes, como entradas, saidas, cruzamentos do palco ou
qualquer movimento feito com intensidade e rapidez atraem a atengao;
-Uma breve movimentagao antes de uma fala importante traz o foco para o
ator antes que ele diga o texto;
-Um personagem isolado do grupo tem o foco - se dez atores estdo do lado
direito do palco e um esta do lado esquerdo, este Ultimo atrai os olhares; o
mesmo acontece se todos estdao no nivel do palco e apenas um esta no aito
de uma plataforma, ou vice-versa;
-Quando todos se movem da mesma forma e apenas um de maneira

diferente;



-A atengao sempre se dirige para aquilo que se move, portanto,- se o
movimento e a fala ocorrem simultaneamente o publico estard mais atento
ao que vé& do que ao que ouve;

-0 corresponde teatral do close-up do cinema e do video, além de um foco
de luz bem fechado, é fazer com que todos fiqguem iméveis menos a face ou
0 gesto para o qual se quer a atencao do publico;

-O mais importante vem por dltimo; assim, quando o ator faz um gesto e
depois fala, a fala é mais importante; mas, se o ator diz a mesma fala e

depois faz o gesto, € para este que se pretende chamar a atengao.

Num espetaculo, varias agbes podem estar acontecendo ao mesmo
tempo e, ainda assim, o diretor precisa coordenar a atengdo do espectador,
escolhendo o principio de foco mais adequado para cada situagao e, a partir
dessa opg¢ao, definir as marcas. Ao preparar a composicao cénica, o
encenador precisa fazé-lo em torno de um ponto ao qual pretende dar
énfase - o foco de atengdo. Os manuais de diregdo levantam uma
extraordinaria variedade de principios de composigdo. Vamos citar apenas
aiguns deles, a guisa de exempio:

-&énfase simples - focaliza um ator ou um grupo por vez, alternando o foco e
fazendo com que um e outro se revezem numa posigao de relevancia e
numa posigéo‘secundéria;

-enfase dupla -0 arranjo cénico é feito de tal forma que a atengdo se divide

igualmente entre dois grupos ou dois atores; para ser usada quando dois
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personagens dividem ou disputam a cena - freqlentemente, nesses casos,
sdo levados a tomar posigoes similares, em lados opostos do palco; o objeto
da disputa pode ser também colocado em cena;

-énfase secundaria - sdo usados dois focos de atengéo, mas um deles esta
subordinado ao outro (0 dominante) - serve, por exemplo, para chamar a
atengao para um personagem secundario a respeito de quem se esta
falando;

-énfase diversificada ou multipla - é a alternancia entre varios pontos de
atencao - pessoas ou grupos em posicdes de igual forga no espago cénico,
arranjados de tal maneira que o olhar do publico possa passar
confortavelmente de um para outro a medida em que reclamem o foco da

cena.

O que nos parece € que 0 estudo dessas técnicas e principios de
composigao, apenas esbogadas aqui, podem ser de grande valia para o
diretor. Normalmente, quando se fala na relagdo do diretor com o ator ¢
tema acaba se desviando para o das escolas de interpretacao - que
certamente precisam ser conhecidas pelo encenador. Ja o que quisemos
mostrar neste capitulo é que ha um outro aspecto dessa relagao, que diz
respeito diretamente & constru¢do do arranjo cénico. Trata-se de toda uma
faceta da atuagao do encenador que permanece pouco estudada no Brasil, e
que combina disciplinas normalmente associadas as artes plasticas ao fato

de, no teatro, se trabalhar com 0s corpos e a sensibilidade de outros artistas



- 0s atores. Além do seu valor estético, a composigao apiicada ao palco
deve contribuir para a visualiza¢do da trama, através de quadros vivos e

altamente significativos.
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CONCLUSAO

Examinando, ac longo deste estudo, dois componentes basicos do
instrumental de trabalho do diretor de teatro de teatro - 0s paradigmas
conceituais e 0s recursos técnicos - pudemos verificar a estreita relagao
existente entre ambos. Pode-se mesmo afirmar que apenas para fins
académicos é possivel separa-los. E mesmo assim, quando se analisa um
OuU outro sao inevitaveis as referéncias reciprocas.

Pudemos ver, nos capitulos que compdem a primeira parte, que para
construir obras tac marcantes e abrir novos caminhos para a arte teatral,
tanto Stanislavski quanto Meyerhold, Brecht e Grotowski tiveram que fazer
uso dos fundamentos técnicos da encenagao teatral, explorando-os da
melhor maneira possivel, de modo a atingir os seus objetivos. A forga das
idéias no teatro de Brecht, por exemplo, ndc se sustentaria por si s6, ou pelo
menos Nao teria © mesmo impacto, sem o seu acurado trabalho de marcagao

das cenas, que faz com que essas idéias estejam graficamente
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representadas no palco.” Da mesma forma, o requintado senso de
composigdo com que Meyerhold moldava seus espetaculos, nos
agrupamentos de atores, no desenho das posigdes, dos gestos e das
expressdes fisiondmicas - que salta acs olhos diante de qualguer foto de um
trabalho seu - testemunha um rigor técnico a servigo de uma determinada
visdo teatral. Grotowski, por seu turno, fala do trabalho do diretor como o de
alguém que deve guiar o olhar do espectador, 0 que em outras palavras
significa conhecer as formas de estabelecer o foco em cada momento do
espetaculo, de atribuir &nfase a um certo ator num determinade momento e a
outro no instante seguinte. E mesmo 0 mestre realista Stanislavski, em sua
busca da verdade do ator, apoia-se em minuciosa divisdo da agao
dramatica.

Por outro lado, nos capitulos que compdem a segunda parte, ao
examinar mais detidamente alguns desses recursos técnicos, ndo foram
poucas as vezes em que fomos levados a legitima-los através do exemplo
dos paradigmas estudados anteriormente.

De fato, poderiamos dizer que na primeira parte analisamos quatro
visdes de teatro e que, na segunda parte, descrevemos alguns componentes
dos métodos do fazer teatral. Com isso, vimos que é exatamente dessa
forma que melhor se configura o trabalho do encenador: como amalgama de

uma visao e de um método. O descaso por qualquer um dos dois pode

7 Manfred Wekwerth, discipulo de Brecht, apresenta de forma indiscutivel a importancia do trabalho de marcagao no
teatro dialético em seu livro Didlogo sobre a Encenagao, paginas 103 a 106,



levar a um indesejavel desequilibrio, com conseqiiéncias bastante negativas
para o proprio teatro. Valorizando-se apenas 0 artesanato teatral acaba-se
por esvaziar uma arte milenar de todas as suas possibilidades de
transcendéncia e condenando-a & repeticdo e a combinagao mecénica de
seus elementos o que, fataimente, a levaria a esterilidade e & morte. Mas, a
supresséo desse conhecimento técnico desembocaria na hipervalorizagdo
da subjetividade amorfa, ainda que conceituaimente brilhante, e na
transformagao da atividade teatral em algo fadado a ser exercido apenas
por individuos excepcionalmente dotados, geniais.

Nao ha duvida de que o surgimento, vez por outra, de um artista de
excegao ilumina com a forga de seu carisma e de sua originalidade todo o
universo da arte. Mas, o cotidiano da atividade artistica nao é constituido
apenas por exceg¢des. O culto, mais do que justo, aos grandes criadores do
teatro combinado a um injustificavel desdém pelos recursos técnicos, leva a
uma estranha situagao, na qual sempre se espera que a cada momento
surjam novos individuos dotados do mais extraordinario talento, novas e
reiteradas manifestagdes de genialidade nas artes cénicas do pais.
Instaura-se dessa forma o culto idealista da genialidade, em detrimento da
competéncia. Certamente, todas as manifestagdes da cultura e da
sensibilidade humanas assistem, em algum momento, ac irromper de algum
ser excepcionalmente dotado, capaz de magnificas criagdes apenas pela
expressdo automatica de seu talento. Mas, € bom reiterar que a genialidade

ndo é anorma, é a excegdo. E o teatro, como qualquer outra atividade, nac



pode viver a espera de que surjam novas exce¢des. Ha que fazer o trabalho
de todos os dias e da melhor maneira possivel. Nao ha qualquer desdouro
no trabalho bem realizado ainda que sem faivos luminosos de genialidade.

O maior perigo consiste em acreditar que todo grande artista nasga
completamente maduro e preparado, ou que todo talento encontre
automaticamente a sua expressdo. Ao apontar a presenga constante de
elementos técnicos descritos na segunda parte deste trabzalho, nos
procedimentos adotados pelos encenadores que representam os quatro
paradigmas da primeira parte, queremos apenas comprovar que o grande
teatro resulta sempre de uma fusao de técnica e criatividade, e que todo
diretor precisa unir o brilho da concepgao a maestria artesanal. Sempre
utilizando os recursos técnicos de modo a transcendé-los.

Dessa forma, nos parece perniciosa a valorizagdo dos exemplos
‘geniais” se 0 seu corolario for o desprezo pelo artesanato da cena, pela
competéncia. Lamentavelmente, nossa experiéncia indica que esse é um
triste atributo da cultura teatral brasileira . Um indicio do que acabamos de
afirmar € exatamente a auséncia de obras voltadas para a sistematizagéo e
divulgagdo dos aspectos técnicos do trabalho do diretor - 0s manuais de que
temos falado. Excluindo-se pouquissimas obras, pode-se dizer que 0
processo mesmo de criagao de um espetaculo, em todos os seus aspectos
praticos, costuma ser deixado de lado, como algo pouco digno de estudo ou
pouCOo interessénte. E como se entre esses dois pontos cuiminantes - o

conceito de que parte o artista e o produto final da criagao - houvesse um
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espago magico onde imperasse solitaria a subjetividade. Mesmo a
curiosidade em relag&o aos grandes mestres examinados na primeira parte
deste trabalho, cujas realizagdes balizam a nossa atividade teatral, costuma
ser saciada apenas parcialmente e através desse mesmo viés conceitual a
que ja nos referimos. Sobre seus procedimentos praticos de diregéo, a
bibliografia disponivel em portugués informa pouco mais que generalidades.
Ressalvando-se apenas os procedimentos de Stanislavski nos primeiros
tempos do Teatro de Arte de Moscou, que aparecem mais explicitadas no
volume A Criagdo do Papel e no trabalho de Jacé Guinsburg **(que revela ao
leitor brasileiro um diretor completamente diferente daquele que viria a
desenvolver o método das agoes fisicas e a se tornar ¢ simbolo do respeito
a criatividade do ator). No caso de Brecht - o mais contemplado pelas
editoras brasileiras, dentre os paradigmas estudados - também & preciso
pingar cuidadosamente, em meio a densa teia analitica, indicagoes a
respeito de como conduzia os seus ensaios. Diante disso, podemos dizer
que no Brasil, ao se optar por uma valorizagao {(sem duvida justificada e
necessaria) dos exemplos histéricos, ndo se tem buscado até o presente
momento, tornar disponiveis & maior parte dos interessados informagdes
mais precisas sobre a sua pratica de encenagdo. Dessa forma, esses
modelos deixam de servir mais efetivamente & formagao de diretores

iniciantes.

. Guinsburg, Stanislavski e ¢ Teatro de Arte de Moscou, p.89 a 93.
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Quanto ao repertério de procedimentos técnicos, o simples fato de
termos de recorrer integralmente a uma bibliografia anglo-saxénica ja é mais
do que sintomatico. Valeria a pena empreender uma pesquisa mais
aprofundada, se € que isso seria possivel, sobre as razbes que deram
origem ao indisfarcavel menosprezo que os proprios praticantes de teatro no
Brasil devotam aos fundamentos da técnica cénica. Qualquer mengéo a
nomenciatura das areas do palco italiano (que, como vimoes, caiu em desuso
por aqui), ou a principios de marcagao é encarada com grande estranheza e
desconfianga, quando ndo com um sorriso de desdenhosa superioridade,
como se isso significasse uma tentativa de rebaixamento da atividade
artistica, algo muito aquém do que seria aceitavel ou desejavel para um
encenador. Arriscariamos, quanto a isso, a explicagdo de que o grande
atraso com que as idéias modernas chegaram ao teatro brasileiro - um
terreno durante muito tempo dominado por velhos procedimentos técnicos -
tenha criado uma necessidade ainda néo totalmente saciada de afirmacgao
intelectual e uma certa ojeriza ac que possa lembrar um fantasma ainda
razoavelmente préximo. Some-se a isso a tradigdo bacharelesca - téo
entranhada em nossas mentes - que faz uma distingdo muito grande entre o
trabalho artesanal (demasiado préximo do desvalorizado trabalho fisico) e a
atividade intelectual. Mas a técnica, em sua aparente puerilidade, ndao é um
fim em si mesma. E muito menos é incompativel com os mais elevados ou

renovadores conceitos teatrais. Ela é apenas um conjunto de ferramentas.
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O bom uso dessas ferramentas nao substitui de forma alguma as idéias
mais fecundas de cada época pois, para criar uma obra de arte, o artista
parte de um conceito, de uma imagem menial. Porém, apenas a sua
imaginagao nao é capaz de comunicar a outras pessoas 0s seus estados
emocionais ou as suas reflexdes. O artista precisa conhecer e dominar os
materiais e 0s expedientes que lhe permitem dar concretitude & sua obra.
Sem a forma adequadamente realizada, a idéia expressa materialmente
falhard. E a estruturagdo materia! do conceito original, organizando de uma
maneira particular todas as partes num todo, que faz a obra de arte. Essa
forma artistica é obtida através da utilizagao da técnica. E os obietivos
primordiais do repertdrio técnico sao dar clareza e eficacia a obra. Isso é
feito através do aperfeigoamento da ordenagao e da articulagéo dos
componentes do espetaculo, bem como dos seus métodos de execugdo, de
forma a se chegar a melhor expressao possivel do conceito original.
Certamente a criagdo ideal é aquela que equilibra proporcionalmente o
conceito e a técnica.

Assim, como afirma o professor Alexander Dean, dirigir ndo é
necessariamente um dom misterioso, mas uma arte na qual, como em oufras
artes, certos principios podem ser compreendidos e aprendidos. Sem negar
ou diminuir o valor do talento inato, ou ainda proclamar que alguém

desprovido de qualquer aptidao artistica possa ser transformado num artista,
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ele reafirma que o conhecimento e a aplicacao de cerios principios
poderiam evitar muitos equivocos.”

Nas dltimas décadas a criatividade tem sido tratada como a forga
dominante da arte e as consideragdes de ordem técnica tém sido
negligenciadas como supostos anacronismaos. No entanto € necesséario que
se restabelega 0 equilibrio, pois nenhum artista, por mais talentoso que se¢ja
pode contar apenas com a inspiragdo. A criatividade pode ser suplementada

pela técnica, enquanto a base técnica pode liberar a imaginagao criadora.

E de Stanislavski esta declaragao :
A técnica existe, sobretudo, para aqueles que possuem
talento e inspiragdo. Sua fungao & estimular a criatividade™
subconsciente. Quanto mais talentoso for o artista ,
mais ele se preocupara com sua técnica, pois ela é a
sua via de acesso a inspiragao.
Ele se referia ao trabalho do ator, mas suas palavras poderiam igualmente
ser aplicadas ao diretor, pois, como nos ensina a pratica: a técnica nao
oferece respostas a todos os problemas, mas oferece armas para enfrenta-

los.

* Alexander Dean, Op. Cit. , p.15.
% Stanislavski, Manual, p.145.
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ANEXO |

Relagdo Dos Manuais de Diregcdo Teatral Encontrados

CREATIVE PLAY DIRECTION - Rabert Cohen e John Harrop *
DIRECTING AMATEUR THEATRE - Keith Slater

DIRECTING A PLAY - Michael McCaffery *

DIRECTING DRAMA - John Miles-Brown *

DIRECTING FOR THE STAGE - Terry John Converse *

DIRECTING IN THE THEATRE: A CASEBOOCK - J. Robert Wills
DIRECTING PLAYS - Don Taylor

DIRECTING PLAYS - A Working Professional’s Method - Stuart Vaughan *
DIRECTOR'S SURVIVAL GUIDE - David Grote

THE DIRECTOR AS ARTIST: Play Direction Today - R.H. O'Neill e N. M.
Boretz *

FUNDAMENTALS OF PLAY DIRECTING - Alexander Dean e Lawrence

Carra™
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HOW TO DIRECT A MUSICAL - David Young *

MODERN THEATRE PRACTICE - Hubert C. Heffner, Samuel Selden,
Hunton D. Sellman *

ON DIRECTING - Harold Clurman *

PLAY DIRECTING: Analysis, Communication and Style - Francis Hodge *
PLAY DIRECTOR'S SURVIVAL KIT: A Complete Step-by-Step Guids to
Producing Theater in Any School or Community Setting - James W. Rodgers
e Wanda C. Rodgers

PLAYING DIRECTOR: A Handbook for Beginners - Rick Desrochers
REHEARSAL MANAGEMENT FOR DIRECTORS - David Alberts *
STAGECRAFT - Trevor R. Griffths *

THE STAGING HANDBOOK - Francis Reid

* Obras incluidas na bibliografia da Tese.
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