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ROCHA, Geraldo Magela Silva. Diante do espelho: estudo reflexivo sobre a
formacdo em Direcdo Teatral no Departamento de Artes Cénicas da UFOP.
(Dissertacao). Ouro Preto: Instituto de Filosofia, Arte e Cultura, Universidade
Federal de Ouro Preto; 2019.

RESUMO

A presente pesquisa parte do microcosmo do Departamento de Artes Cénicas
da UFOP para elucubrar inquietagdes sobre a formacéo em Direcdo Teatral. Ao
pautar o discurso na experiéncia formativa viva e subjetiva, navegamos pelas
contribuicdes da diretora estadunidense Anne Bogart no campo da preparacao
do diretor e revisitamos saberes de outros grandes encenadores colocando em
estudo a possibilidade pedagoégica do encontro entre os alunos-diretores e a
academia para que ambos se potencializem. Aqui 0 jogo, a sensibilidade e o
entendimento de espaco de formacdo se apresentam como amparos para 0S
diretores nedfitos - condicdo encontrada no periodo do presente estudo - que

bordejam anseios artisticos, ideais e projetos profissionais.

Palavras-chave: Direcdo teatral; Pedagogia da Direcdo Teatral; Arte-educacao;

Formacao artistica.



ROCHA, Geraldo Magela Silva. Delante del espejo: estudio reflexivo sobre la
formacion en Direccion Teatral en el Departamento de Artes Escénicas de la
UFOP. (Disertacién). Ouro Preto: Instituto de Filosofia, Arte y Cultura,
Universidad Federal de Ouro Preto; 2019.

RESUMEN

La presente investigacion empieza en el microcosmo del Departamento de
Artes Escénicas de la UFOP para dilucidar desasosiegos sobre la formacion en
Direccion Teatral. Pautando el discurso en la experiencia de formacion viva y
subjetiva, bojamos por las contribuciones de la directora estadounidense Anne
Bogart en el campo de la preparacion del director y revisamos conocimientos
de demdas grandes escenadores y ponemos en estudio la posibilidad
pedagogica del encuentro entre los alumnos-directores e la academia para que
los dos se potencializen. En este trabajo, el juego, la sensibilidad y el
entendimiento de espacio de formacion se presentan como amparos a los
nuevos directores — condicion hallada en el periodo del presente estudio — que

bornea anhelos artisticos, ideales y proyectos profesionales.

Palabras clave: Direccién Teatral; Pedagogia de Direccién Teatral; Arte-

educacion; formacion artistica.
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INTRODUCAO

“Senhor Professor.
Senhor Diretor.
Professo direto:

Sem or,
Por favor.
(Dhu Rocha)”

Dentro da experiéncia teatral, o ser humano é convocado a dangar em
um baile de cores, formas, sons, corpos, palavras ditas e ndo-ditas, imaginacéo
e tantas outras coisas que possam, por ventura, fazer parte do processo de se
perceber e criar sentido.

Quando estamos diante de um espetaculo teatral, estamos diante de
um evento milimetricamente planejado, exaustivamente ensaiado,
cuidadosamente estudado a fim de comunicar algo a um publico. Mesmo
espetaculos pautados no improviso dependem do repertério e do treinamento
prévio em improvisagdo dos artistas. Podemos dizer que nada no teatro é
realizado facilmente, como sopro divino que surge do nada.

Imagine o leitor sentado na plateia engolido pela escuriddo diante de
cortinas fechadas. Seguindo a tradicdo, o terceiro sinal foi tocado e o
espetaculo estad prestes a comecgar. Imagine ainda um “frio na barriga”, a
iminéncia de mergulhar em um universo desconhecido no qual os atores, o
figurino, o cenario, o texto e a iluminacdo se fundem e criam, por um
determinado espaco de tempo, uma fenda no cotidiano do caro leitor — agora
espectador. E possivel ouvir os cochichos nos bastidores, sentir a tensdo na
cabine de iluminacdo e na batida acelerada do coracdo dos atores.

E se o coracdo da equipe bate acelerado, imagine o coracao inquieto
no peito do diretor teatral. Responsavel por um mecanismo de conducao
artistica inimaginavel pelo grande publico, o diretor teatral também estara no
palco junto aos atores, presente no amago da obra, visivel e invisivel ao
mesmo tempo. Suas impressdes, aspiracdes artisticas, marcacoes, criacdes
serdo estrondosamente perceptiveis e, a0 mesmo tempo, como que por
magica ndo serdo notadas. Amalgamadas na criacdo particular de cada ator,

formardo uma sintese artistica, um produto de diversas compilagcbes, fatores
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adicionados, multiplicados e, por que nao, divididos entre todos os artistas
daquela obra. Abrem-se as cortinas e o diretor nada mais podera fazer. So6 lhe
restara observar de seu lugar o andamento do espetaculo, acertos e possiveis
erros, sonhos e idealizacdes. Tudo em estado vivo diante do espectador. Tudo
tdo palpavel e, para o diretor, inalcancavel. Assim a poesia de seu trabalho se
constroi. O conhecedor do processo, aquele que intervém, este artista-criador
agora nada pode fazer.

Como este profissional — o diretor teatral — pode conceber e conduzir
um processo tdo complexo e delicado? Curiosa pergunta. Lembro-me de minha
mae ao assistir pela primeira vez um espetaculo dirigido por mim. A pergunta
que tanto me encantou e até hoje me encanta assim soava: “Meu filho, de onde
voceé tirou isso tudo? (sic).” Quantas vezes questao semelhante ndo povoou a
mente das mais diversas plateias diante de qualquer obra teatral?

Dirifjo-me agora aos meus pares curiosos — falo por nos todos que
amamos conhecer o processo criativo alheio: ainda que o célebre pensamento
académico nos norteie e ampare, sempre acabamos pensando “como tera feito
a diretora ou o diretor para chegar nesse ponto? O que lhe tera levado a esta
ou aquela proposta cénica? De onde saiu tudo isso?”

Em tempo: a presente dissertacdo € especialmente dedicada a nos,
curiosos todos, avidos por conhecermos processos alheios. De maneira mais
profunda lembramos que imaginar “de onde o(a) diretor(a) tirou tal coisa” nao é
saber como se justificam suas escolhas cénicas. Na verdade, € querer
mergulhar em seu mais profundo oceano de experiéncias para entendermos
como a vida, os acontecimentos, os estudos, os exemplos, as tentativas mal
sucedidas e as bem sucedidas — como tudo isso possibilitou que existisse um
“de onde tirar”.

A metodologia de trabalho do diretor, assim como sua estética e sua
poética sdo frutos de todo o arcabouco de vivéncias, experiéncias, técnicas
aprendidas, materiais assimilados, sua ideologia, suas referéncias culturais. A
vida é o maior manancial para esta figura. E sua propria trajetéria é seu
manual.

Mencionar essa bagagem nos parece mais palpavel se estivermos
diante de diretoras e diretores com décadas dedicadas ao oficio, mas o que

dizer daqueles que ainda aspiram sua primeira montagem, ou tém ainda
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poucas obras levadas ao publico? Ou melhor, “como é que eles vao arrumar
um lugar para de |4 tirarem suas ideias?”

Para que um diretor teatral construa seu percurso e escreva historias
lancamos aqui uma imagem: o manual-vida. Esta expressao representa para
nossa reflexdo o conjunto de técnicas e saberes bem como sua aplicacéo
pratica, que faz parte do repertério de determinado artista. Este conjunto de
fatores € reunido durante sua carreira e cuidadosamente lapidado pela
experiéncia.

Queremos aqui abordar o manual-vida enquanto mecanismo criativo
individual e subjetivo na sua origem. Afunilando o pensamento ainda mais,
chegamos ao inicio de tudo. Enveredo-me nos caminhos dos alunos-diretores
nos primeiros passos da caminhada quando seus manuais-vidas ainda estao
nas primeiras letras. Desta forma, convido ao pensamento sobre os
procedimentos e auxilios que podem ser oferecidos a esses futuros
profissionais inseridos no contexto educacional de nivel superior.

N&o trato aqui da possibilidade ou impossibilidade de se ensinar
alguém a dirigir. Cabe comentar, porém, que aqueles que dedicaram tempo a
investigar o processo de formacdo em direcdo sdo muito proOXimos em seus
pontos de vista quando dizem da possibilidade de se apontar caminhos e
oferecer estimulos para que o aluno-diretor amplie sua percepcédo de arte e
vida, criando assim suas proprias definicbes e metodologias de trabalho. N&o
trata-se de “ensinar a dirigir’ porque dirigir ndo é uma rotina dada, infalivel e
imutavel.

Maria Knébel (1991), discipula direta de Stanislavski, por ocasido de
sua experiéncia como professora de direcao teatral divide conosco seu ponto

de vista quanto ao processo de formacao de novos diretores:

(...) o mestre que, como noés, se dedica a formar novos diretores de
teatro, se encontra com alunos que d&o seus primeiros passos neste
caminho, como se fossem criancas, mas que ja sdo adultos, e ha de
conduzi-los cuidadosamente até que encontrem seu proprio caminho e
sua propria personalidade artistica.' (KNEBEL, 1991, p. 13)

! “(...) el maestro que, como nosotros, se dedica a formar nuevos directores de teatro, se

encuentra con alumnos que dan sus primeros pasos en esta direccién, como si fueran nifios,
pero que son ya adultos, y a los que hay que conducir cuidadosamente hasta que encuentren
Su proprio camino y su propria personalidad artistica.” (tradugdo nossa)
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Em se tratando de alunos-diretores € importante que eles sejam
amparados em seus primeiros passos e alimentados de referéncias e
estimulados a buscarem seu “proprio alimento”, ou seja, aquilo que melhor lhes
apetecerem. Desta forma, cada pesquisa sera uma prazerosa refeicao.

Na busca do “préprio caminho” e da “prépria personalidade artistica” a
primeira imagem que nos vem a mente é a de um profissional mais experiente
que possa dividir informacfes e provocar o nedfito. Seria este profissional um
mestre (como nos conta a tradicdo dos conservatorios) ou um professor
(conforme encontramos nas universidades)? Se na relagcdo mestre x discipulo a
interferéncia aconteceria de maneira mais intima e proxima, na relacao
professor x aluno, como se daria a interferéncia?

Mais adiante, embrenhando-nos pelas paginas que seguem, convido
ao pensamento de outra figura igualmente importante no processo de formacao
deste diretor nedfito: o seu entorno abarcando também o0s seus colegas de
formacdo. A combinacdo da teoria, do acompanhamento pedagdgico e dos
trabalhos e vivéncias de seus pares agucam a sensibilidade e ajudam na
construcdo da personalidade artistica possibiltando o estimulo da
autodescoberta.

Obviamente, alguns termos, jargdes, alguns propésitos do diretor estdo
presentes na grande maioria dos processos cénicos. Atores, marcacoes,
objetos de cena, aderecos, figurino, cenografia, iluminacdo e demais recursos
precisam ser coordenados e articulados em uma montagem. Esses itens
podem ser apresentados aos alunos-diretores, mas o simples conhecimento
deles ndo é dirigir, assim como conhecer a textura da argila, a agua, ter a
disposicdo um torno de modelagem pura e simplesmente, ndo significa ter um
vaso de barro pronto. E preciso agir, fazer, aplicar o conhecimento e os
materiais. Da mesma forma € importante proceder ao exercer-se a a¢ado de

dirigir uma peca.

O ESPELHO

Embarco no territério da formacdo em direcdo teatral, fazendo jus as
imagens evocadas no titulo desse capitulo e as demais particularidades que

nos acompanharam até aqui. O diretor diante do espelho sou eu, mas também
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pode ser qualquer individuo que tenha ligacdo com a direcédo teatral e se
permita investigar a &rea sem esquecer-se que todas as experiéncias emergem
de seu proprio interior. Nossas inquietacdes até podem ser externas, mas
somente sdo compreendidas e podem tomar parte em nossa condicdo
cognitiva se penetrarem nosso interior e puderem ser reconhecidas como
nosso reflexo. Ou seja, somente sabemos que algo é nosso reflexo se
conhecemo-nos e sabemos que a imagem diante de nos é representacdo de
nos proprios.

Ao escolher utilizar o espelho como metonimia para falar do processo
de formacgéao em direcao teatral optei por incorporar a uma pesquisa académica
aspectos poéticos e tdo subjetivos muito caros a mim.

Seria impossivel proceder de outra maneira e permanecer fiel a minha
forma de enxergar o teatro e sua colocacdo em minha vida. Trabalhar com
teatro, para mim, representa mais que um caminho profissional. Representa
uma constante viagem de autoconhecimento e expresséo diante da sociedade.
Entendo seu carater cultural, pedagoégico, comunicativo, mas sé o0 reconheco
de fato diante de seu carater transformador.

Quando adentramos uma sala de ensaio para darmos inicio a um
processo criativo chegamos carregados de influéncias, referéncias e
impressdes sobre nés mesmos e sobre a sociedade a nossa volta. A cada
tema trabalhado durante o processo, a cada reflexdo sobre o direcionamento
de cada cena somos colocados diante de nossas crencas e elas podem ser
alteradas ou expandidas a partir do olhar do outro.

Por este motivo, o espelho me parece uma ferramenta bastante util
para ajudar na exemplificacdo do processo de observar-se.

Outro motivo que endossa minha escolha vem de minha intima
proximidade com a religiosidade umbandista e candomblecista. O espelho é
um objeto sagrado pertencente a duas divindades femininas das aguas: Oxum
e lemanja. A primeira, cultuada originalmente as margem do rio Osun na
Nigéria, simboliza a fertilidade, o amor e riqueza. A segunda, representa a
geracao e, especialmente no Brasil, esta associada ao correr das aguas doces
em direcdo as aguas salgadas e ao proprio mar, fonte primordial da vida em
nosso planeta. Enquanto lemanja é a grande mée de todas as criaturas, Oxum

€ sua filha e detentora da fecundidade, do seio que faz brotar a vida e tem
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carater expansivo. lemanja € compreendida no candomblé como a grande méae
que traz seus filhos para perto. Oxum € representada como a mae que deseja
ver seus filhos partindo para grandes jornadas e se alegra com o crescimento
de seus rebentos. O espelho para Oxum néo € objeto de vaidade, como pode
parecer a primeira vista. Tanto se canta sobre a sereia das aguas doces que
passa os dias na cachoeira a contemplar sua propria imagem diante de um
espelho que corremos o risco de simplificar o mistério contido neste arquétipo a
mero narcisismo. O espelho de Oxum simboliza a necessidade de olharmo-nos
da maneira mais profunda possivel. Ele nos serve como caminho para
autoconhecimento, para fortalecimento de nossa propria esséncia, para
conhecermos nossas virtudes e nossas fraquezas e assim, alcangcarmos a
evolucao pessoal.

Tomo por empréstimo o espelho de minha querida Mae Oxum para
mergulhar dentro de mim mesmo, buscando enxergar meu préprio percurso
dentro da direcdo teatral e ofereco ao meu leitor este recurso de colocar-se
diante de um espelho para também encontrar-se.

Vou além nesta proposta e transformo o trabalho e a poética de
diversas encenadoras e diversos encenadores em molduras e texturas de
espelhos propondo também nova dinamica. Ao colocar-me diante do espelho
de alguém, enxergo o material deste espelho alheio, mas a imagem que me &
refletida € a minha. Esta nova imagem de mim mesmo surge emoldurada,
afetada, contaminada pelas caracteristicas do “proprietario” do espelho, mas
nao me torna ele.

O mesmo movimento acontece e € perceptivel no processo de
pesquisa. Quando lemos algum autor e o citamos em nossos trabalhos ou
quando estudamos alguma técnica, tornamo-nos reflexo de alguém. Um reflexo
alterado por nossa propria esséncia, mas que nos liga a algo ou a alguém.

Assim sendo, para falar da formacédo em direcdo teatral, coloquei-me
metaforicamente diante de um grande espelho e € a partir do reflexo que tenho
diante de mim que conduzirei os relatos e desdobramentos da pesquisa que a
presente dissertacdo condensa. No decorrer da escrita, o leitor percebera que
além do meu reflexo outros também surgirdo diante do espelho, quem sabe até

do proprio leitor em seu espelho ao final de nossas péaginas.
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Para dialogar com os alunos-diretores, por fim, reencontro-me também
como aluno-diretor e ofereco experiéncias pessoais vivenciadas como quem

empresta o proprio espelho para que novos rostos surjam diante dele.

DIRETOR DIANTE DO ESPELHO

Rememorando minhas primeiras experiéncias com a direcdo teatral,
destaco a graduacao em artes cénicas do Departamento de Artes da UFOP -
Universidade Federal de Ouro Preto.

Fui, primeiramente, aluno do curso de Licenciatura em Artes Cénicas
da UFOP e ja no primeiro semestre de curso comecei a ter contato com 0s
colegas do Bacharelado, tanto da habilitacdo em Interpretagdo quanto da
habilitacdo em Direcdo Teatral. Quanto mais eu avancava nos estudos como
artista-educador, mais me encantava também pelo oficio do diretor. Comecei a
cursar as disciplinas do Bacharelado em Direcdo Teatral como disciplinas
eletivas e facultativas ao curso de Licenciatura e a ter breves oportunidades de
dirigir cenas. Nesse momento ja estava decidido a requerer minha continuidade
de estudos apds o término da graduacdo para também me formar como
bacharel em Direcdo Teatral. Assim, pude transitar entre as duas funcdes e
escrever em meu trabalho de conclusédo de curso na Licenciatura sobre o
artista docente, bordejando as semelhancas entre o professor de teatro e o
diretor teatral.

Mais do que poder ou nado cursar as disciplinas do curso de diregao
teatral — em primeira instancia — minha formagcdo enquanto aluno-diretor
iniciou-se com a oportunidade de trabalhar como ator, auxiliando meus colegas
em seus trabalhos.

Digo com este relato que fui dirigido diversas vezes. E eu me dedicava
ao oficio de ator sempre com grande curiosidade. Anotava 0s exercicios de
sala de ensaio, observava como meus colegas diretores conduziam o
processo, Como apresentavam suas propostas e como eles se colocavam em
cena através dos corpos e objetos disponiveis. Observava também como

nossa criacdo enquanto atores afetava os planejamentos dos diretores e como
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eles lidavam com essas informacbes. Também foi de especial valia
acompanhar os comentérios de seus professores e demais colegas de curso
diante das cenas apresentadas. Desta maneira fui me acostumando com a
rotina de um diretor teatral e fui tentando entender como funcionava o processo
criativo deste profissional.

A principio, comecei a dirigir pequenos trabalhos, muitas das vezes
copiando jogos e rotinas que me eram mais proximas, aprendidas com o0s
diretores que me dirigiram. Caso eu sentisse que determinado jogo, estimulo
ou comando me tivesse causado impulsos criativos ou determinada forma de
trabalhar tivesse me colocado em estado de bem-estar, deixando-me aberto
para 0 processo, repetia-o com os atores que me acompanhavam.

N&o tardou para que eu idealizasse uma primeira companhia de teatro.
O desejo de ver o movimento criativo fez com que nascesse o0 Grupo
Sarrabalho. Montamos em 2011 um espetaculo de rua, viagjamos para um
festival e o grupo se dissolveu.

Entretanto, esta primeira experiéncia como diretor foi fundamental para
gue eu comecasse a entender como 0os mecanismos de formacédo de alunos-
diretores funcionam. Tratava-se de um projeto a parte da universidade. Eu
dirigia os atores e também estava em cena. Convidei um amigo para assistir ao
ensaio e auxiliar na direcdo de determinadas cenas. No entanto,
instintivamente, durante todo o ensaio tomei a frente do processo e ndo permiti
que ele falasse ou fizesse qualquer coisa. S6 depois de tudo terminado,
conversamos sobre o acontecido e ele me alertou para o incidente. Alertou-me
para o fato de que eu ndo conseguia olhar o todo, observar tudo ao meu redor,
inclusive o fato dele permanecer sentado, mudo, quando ele deveria ter
abertura para realizar a atividade para a qual ele fora convidado. Dirigir € criar,
mas é primeiramente dispor-se a estar atento a tudo e a todos.

Posteriormente, tentei novamente reunir colegas de curso para
experimentarmos o trabalho coletivo e fundarmos uma companhia
definitivamente. Chamava-se “Artes Cénicas Omkara” e juntos conseguimos
criar trés espetaculos e cinco cenas curtas, além de oficinas e intervencdes
cénicas. A frente do “Omkara” pude exercitar diversas linguagens e aprendi
valiosas licdes sobre direcao teatral, mas uma vez mais a companhia se desfez

devido aos compromissos com a graduacéo.
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Por dltimo, ja finalizando a graduacdo em Direcdo Teatral nasceu o
grupo “Ajay6 Teatro Em Pé”, que permanece ativo até o presente momento. O
nascimento deste grupo deu-se em parceria com o0 ator, dramaturgo e
pesquisador Frederico Contarini. Na ocasido, criamos um espetaculo chamado
A.B.R.A.C.O. para ser apresentado como nosso trabalho de conclusado de
curso — ele formando-se bacharel em Interpretacdo e eu, bacharelando-me em
Direcdo Teatral. Para a estreia decidimos que seria importante termos
finalmente uma companhia de teatro e que este espetaculo deveria ser o
primeiro. A0 mesmo tempo em que comegamos 0S ensaios, eu comecei a ler o
livro “A preparagao do diretor: sete ensaios sobre arte e teatro” da diretora
estuadunidense Anne Bogart. A cada encontro com Frederico dentro da sala de
ensaio, eu passava a olhar para a Direcdo Teatral com mais proximidade,
seguranga e amparo. Trabalhavamos juntos desde a fundacdo do “Artes
Cénicas Omkara” e conheciamos bem a poética de trabalho um do outro.

Cada descoberta dentro da sala de ensaio encontrava respaldo no livro
de Bogart e tal encontro com os escritos da diretora foram tdo importantes e
significativos que fizeram a presente pesquisa nascer enquanto projeto de
Mestrado. Estreamos o A.B.R.A.C.O. e, em quase trés anos, fizemos 20
apresentacoes, em Minas Gerais e Sao Paulo. A Ajayd recebeu novos artistas
colaboradores e hoje, preparando para completar trés anos de existéncia,
somos sete membros e contamos com trés espetaculos, duas oficinas, uma
cena curta e uma dramaturgia inédita em nosso bau artistico.

Falar dessa trajetéria me reporta a fala de Ariane Mnouchkine
mencionado por Anne Bogart sobre a dificuldade de se lidar com companhias
de teatro: “Bom, ndo se pode fazer nada sem uma companhia. Ndo me
entenda mal, companhias séo dificeis. As pessoas vdo embora, partem seu
coracao e as dificuldades sédo constantes, mas o que vocé pode realizar sem
uma companhia?(MNOUCHKINE apud BOGART, 2011, p.p. 24-25)" E lendo
isso, eu, um aluno-diretor que sonhava em ter uma companhia, ndo me senti
solitario. Empenhei-me entdo em seguir o conselho de Bogart: “ndo se pode
assumir a companhia de outra pessoa. E preciso comecar do nada (BOGART,
2011, p.25)” e do nada, comecamos a caminhada. Afirmo ainda que a presente
pesquisa que agora compartilho ndo seria possivel tal como se apresenta, sem

as vivéncias, trocas, criacdes e conflitos da Ajayd Teatro Em Pé.
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Da mesma forma fluida, diversas outras licdes valiosissimas chegaram
até mim no processo formativo. O desenrolar dos acontecimentos cotidianos de
um aluno de artes cénicas foram grandiosos mananciais de conhecimento
pratico sobre arte, teatro e vida. Alimentaram minha poética pessoal enquanto
diretor e, determinantemente, enquanto artista-educador-pesquisador.

A presente dissertacdo vem unir — & o que o espelho me mostra — de
maneira ainda mais profunda estes dois lados, o do professor de teatro e o do
diretor. Ambas coexistem em minha jornada, alternando entre si momentos de
destaque de uma parte ou de outra segundo a necessidade.

Na reta final do curso de Licenciatura participei da selecao para monitor
de disciplinas de direcao teatral e, sendo aprovado, comecei a frequentar as
aulas de direcdo, ja cursadas em outro momento, a fim de acompanhar os
professores e preparar-me para auxiliar os alunos em seus processos criativos.
Com essa oportunidade pude participar de processos de estudos e exercitar
meu olhar, uma vez que assistia aos ensaios dos alunos, ouvia suas ideias e
0s ajudava a encontrar solucdes para os problemas que por ventura surgissem,
além de encaminhar essas duvidas e ideias aos professores.

Com essas vivéncias, fui descobrindo profunda paixao por conhecer os
processos dos outros diretores e por estudar a direcdo teatral, surgindo assim o
desejo de buscar a docéncia em direcéo teatral como meta pessoal.

Uma vez concluido também o curso de Direcdo Teatral, encontrei no
mestrado uma forma de poder continuar investigando os caminhos do diretor,
desta vez com novo rigor e maior motivacgao.

Enguanto a ideia da pesquisa ainda repousava embrionaria, deparei-
me com um livro da diretora estadunidense Anne Bogart (2011), publicado no
Brasil com o nome “A preparacao do Diretor: sete ensaios sobre arte e teatro”.
Enquanto eu pensava em um assunto para um possivel anteprojeto de
pesquisa, via ha simplicidade e na clareza das palavras de Bogart um convite a
pesquisa e ao estudo. O livro é dividido em sete ensaios, cada um com um
“problema” enfrentado por Anne em sua caminhada como diretora. E nesses
ensaios, enxerguei a primeira propulsdo para pensar minha pesquisa. O
sentimento de busca e reflexdo que me movia, de certa forma também estavam

presentes no trabalho de Bogart. Nas palavras dela,
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Como eu queria abordar o teatro com o olhar do artista,
comecei a estudar as ferramentas que herdamos e o0s
procedimentos que usamos para realizar o trabalho teatral.
Estudei também o que os artistas de outras areas fazem -
como pensam e como criam. Procurei a ajuda de aliados no
processo artistico. Como chegamos um ao outro na arena de
ensaio ou no palco? Como comegamos e como continuamos?

Como diretora de teatro enfrentei constantes problemas que
simplesmente ndo desapareciam. Diversas vezes, deparei com
a violéncia, a memoaria, o terror, o erotismo, o estere6tipo, a
timidez e a resisténcia. Em vez de evitar esses problemas,
descobri que estuda-los seria mais produtivo. E esse estudo
mudou a maneira como encaro o meu trabalho no teatro. Os
problemas se transformaram em aliados (BOGART, 2011,
p.12).

Em sintese, no trecho acima, reconheci dois fatos muito relevantes de
minhas inquietagdes. O primeiro tratava da minha vontade de desenvolver uma
pesquisa que englobasse a direcdo teatral de maneira artistica, sensorial,
criativa — algo que eu encontrei ressonancia em Bogart; o segundo, tratando
desta perspectiva de encarar os problemas enfrentados como “aliados” para o
processo de aprendizado e crescimento pessoal, remeteu-me imediatamente a
experiéncia como monitor de diregao teatral e como nessa ocasido,
utilizavamos dos problemas que os alunos enfrentavam como oportunidade de
crescimento e construcdo de repertorio. Ainda que o cerne da pesquisa ainda
nao tivesse sido identificado, ao menos o entorno ja era mais palpavel.

Foi quando reli os ensaios e tive outro grande encontro! Os problemas
narrados por Bogart eram problemas recorrentes, que muitas vezes eu ja havia
escutado enquanto monitor de direcdo e, naturalmente, também ja vivenciados
por mim no oficio da direcdo. Definitivamente, Bogart seria uma bussola que
apontaria para o inicio da caminhada para minha pesquisa®.

Utilizando de certa serendipidade®, a vontade de abordar o processo de

formacéo dos alunos de direcéo teatral da UFOP aliado a vontade de reflexédo

% Ver o Capitulo 3.

% Abordo aqui a serendipidade em alusdo ao meu trabalho de conclusdo de curso — Portfélio — da
Licenciatura em Artes Cénicas (ROCHA, Geraldo. Serendipidade: descobertas entre a arte, a educacdo e a
tecnologia. In . Um artista-educador entre rizomas, afetos e poéticas: reflexdes, encontros e
outras alegrias. 2013. 48f. Trabalho de Conclusdo de Curso (Licenciatura em Artes Cénicas) —
Departamento de Artes Cénicas, Universidade Federal de Ouro Preto, Ouro Preto, 2013.).

Sendo a serendipidade a capacidade de fazer-se descobertas fortuitas sobre determinado assunto quando,
na verdade, procurava-se outra coisa, de semelhante maneira encontrei-me pesquisador da formacdo em
Direcdo Teatral quando, a principio, procurava apenas conhecer melhor o trabalho de Anne Bogart.
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artistica sobre a figura do diretor encaminhou a pesquisa para o campo da
pedagogia. E outro universo se descortinou.

Estudos sobre pedagogia do teatro fizeram — e fazem — parte da matriz
curricular do curso de Licenciatura em Artes Cénicas da UFOP. E mister ao
arte-educador andar de méos dadas com a pedagogia®. De tdo mencionada ao
longo dos anos de preparagédo do licenciado em Artes Cénicas, a Pedagogia
quase se tornou uma palavra estatica para mim e, todo o seu significado, por
vezes correu o risco de representar um lugar comum. Investigar a pedagogia
da direcao teatral faz necessario o mergulho no cerne do ato pedagdgico vivo e
no entendimento dos meandros que legitimam um diretor teatral. S6 entdo é
possivel encontrar as lentes adequadas para enxergarmos a formacdo em
direcdo. Ou seja, para conhecer o ventre que gesta o diretor teatral €
importante compreender o seu corddo umbilical, bem como o0s nutrientes
educacionais, a teoria e a pratica que nutrem esse profissional aqui analisado
em seu periodo de despertar e de formacao.

O entendimento preconizado acima far-se-a da juncéo entre o ponto de
vista do artista e do educador, da pratica na sala de ensaio e da pratica na
biblioteca, da vida rica de experiéncias do artesao de teatro e das minucias do
processo académico.

O primeiro passo da pesquisa apontava para o desejo de conversar
com os alunos-diretores sobre a formacdo por eles vivenciada. Um alerta
importante foi-me dado. Seria importante ouvi-los sem antes apresentar minhas
impressfes pessoais a fim de néo influenciar-lhes o olhar. Afinal, todos os
nossos esforgcos convergem para encontrar uma reflexdo possivel sobre
formacdo em direcao teatral dentro do Curso da UFOP, mas que nao esteja
condicionada apenas a ela. Se existem pontos universais sobre o tema, em
alguma medida eles devem ser abragados no presente trabalho com o cuidado
de ndo imagina-los esgotados em nossas palavras.

O espelho no qual me enxergo €, conforme ja evocado aqui, antes um

balanco do percurso ja vivido e um félego para pesquisas vindouras, as quais

* No item 1.2 a questdo da pedagogia sera apresentada e discutida para enriquecer a reflexdo pretendida
neste trabalho.
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recebem amparo nas palavras de Oida, no que diz respeito ao ato de investigar

e buscar entender determinado percurso:

Quando falamos de ensino, estamos simplesmente tratando da
experiéncia de alguém. Nosso professor percorreu o caminho antes de
nés, e vemos suas pegadas no pé da estrada. Elas podem nos
fornecer algumas indicacdes sobre que direcdo tomar. Mas essas
pistas fazem parte do passado de alguém, ndo sdo o nosso futuro.
Todos os mapas e rotas sdo apenas mapas do passado de outras
pessoas. Devemos absorvé-los e utiliza-los, mas sempre lembrar que
nosso proprio caminho sera diferente, e € essa trilha pessoal que
devemos percorrer. Nao tentem copiar exatamente o percurso de outra
pessoa; sirvam-se de seus conhecimentos, mas mantenham-se alertas
de que a ‘paisagem’ particular de nosso préprio caminho é unica.
Entretanto, o paradoxo continua: devemos descobrir nosso proprio
caminho, mas ndo podemos percebé-lo enquanto estamos nele,
somente depois de té-lo percorrido. (OIDA, 2007, p.173.)

Em suma, nas paginas que seguem serdo encontradas algumas
reflexdes sobre a direcéo teatral e, 0 que muito me apraz, reflexbes e pontos
de vista sobre a jornada académica do graduando em Direcao Teatral. Afinal, o
gue havera de tdo apaixonante em um inicio de caminhada alheio? Antes de
qualquer coisa, nas paginas adiante o leitor encontrara essencialmente um
exercicio de alteridade, uma voz de quem viveu a experiéncia como aluno e
agora revive como pesquisador.

Para isto, a presente dissertacdo se valerd de trés capitulos, trés
espelhos, que desdobrar-se-do em fragmentos para ilustrarem nossa reflexao.
O primeiro espelho € “O grande espelho da sala 08”. Neste capitulo apresento
0 Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal de Ouro Preto e
contextualizo o Curso de Artes Cénicas do ponto de vista estrutural e
pedagogico. Assim, neste capitulo-espelho apresento uma reflexdo sobre a
Pedagogia e a formacdo em Direcdo Teatral através de dois aspectos: uma
breve contextualizacdo histérica sobre a formacdo em Direcdo Teatral e a
questdo do espaco fisico e subjetivo.

O segundo capitulo-espelho chama-se “Tantos espelhos quantos olhos
a mirarem-me” e nele falo sobre as disciplinas especificas do Curso de Direcao
Teatral e de meu contato com os alunos-diretores. Falo do carater de liame
entre a teoria e a pratica proporcionando o entendimento de que cada um deve
conseguir seu proprio espelho e encontrar o proprio caminho. Também abordo

a formacdo em Direcao Teatral a partir de minha experiéncia como professor
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voluntario da disciplina Fundamentos de Direcdo Teatral Para Licenciatura, no
semestre letivo de 2017-2. Este capitulo, por fim, apresenta conclusées sobre a
reflexdo aqui gestada e aponta para a continuidade da pesquisa através da
nocgao de “jogo” como ferramenta pedagdgica.

O terceiro capitulo-espelho chama-se “O espelho de Anne Bogart: seus
problemas nossos”. Nele apresento o livro “A preparacdo do diretor: sete
ensaios sobre arte e teatro” de Bogart e defendo sua escolha como coluna
vertebral da presente pesquisa, relacionando seus saberes com as
experiéncias recolhidas nas vivéncias enquanto aluno-diretor e enquanto
pesquisador.

Nas consideracfes finais sdo apontadas questdes préaticas sobre a
formacdo no Departamento de Artes Cénicas — UFOP que pretendem dar

continuidade a pesquisa posteriormente
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CAPITULO 1 — O GRANDE ESPELHO DA SALA 08: Contextualizagdo do
Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal de Ouro Preto,
apontamentos pedagdgicos, historicos e outros reflexos

Existe dentro do Departamento de Artes Cénicas da UFOP uma sala
ampla para aulas praticas com um grande espelho que reveste toda uma
parede, nomeada como “sala 08”. E o maior espelho do prédio e ele ja refletiu
centenas de alunos e professores em suas aulas e trabalhos criativos. Aos
familiarizados com escolas de arte, digo que podemos chamar a sala 08 de
uma sala apropriada para a danca e para o trabalho corporal em geral. Serd a
partir desta imagem de um grande espelho na parede que apresento o
DEART/UFOP nas péaginas que seguem.

A frente do espelho da sala 08 encontramos cortinas pretas que podem
oculta-lo facilmente caso haja necessidade. Também esta imagem nos sera util
na reflexdo e voltar4 a discussdo mais adiante. Mostrar e esconder o espelho
remete aqui ao movimento de encontrar uma resposta externa para nossa
criacao (o espelho a mostra) ou mergulhar em nosso interior criativo inatingivel
aos nossos proprios olhos para acessarmos outras esferas de Nn0sso processo
(o espelho coberto).

Voltando a contextualizacdo do espaco fisico do DEART/UFOP,
voltaremos aos primordios das atividades que desembocaram na abertura do

Curso de Artes Cénicas na cidade de Ouro Preto.

1.1 O Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal de Ouro
Preto (DEART/UFOP)

A cidade de Ouro Preto é tombada pela UNESCO como Patrimdnio da
Humanidade e abriga em seu territério uma infindavel fonte de riquezas néao sé
minerais como também culturais. Especialmente no campo das artes cénicas a
cidade oferece inestimaveis tesouros como o Teatro Municipal — Casa da

Opera, o teatro mais antigo em funcionamento da América Latina, por exemplo.
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Ainda no campo das artes cénicas destaco a passagem historica do
grupo Living Theatre por Ouro Preto na década de setenta do século passado.
Ainda hoje é possivel encontrar pelas ruas de Ouro Preto pessoas que
conviveram com os atores do Living Theatre que rememoram a experiéncia
vivida. Em um contexto artistico efervescente, a Universidade Federal de Ouro
Preto criou o Instituto de Artes e Cultura (IAC) para relacionar-se com
comunidade de maneira mais préxima e em 1994 foi aberto o Curso de
Filosofia, transformando o IAC em IFAC - Instituto de Filosofia, Artes e Cultura.

Desde 1993 o referido instituto abrigava em seu seio um Curso Livre
de Teatro e um Curso Livre de Musica — o que desembocaria na abertura dos
Cursos de Graduacao em Artes Cénicas e em Musica, ambos na modalidade
Licenciatura. Se a Licenciatura em Artes Cénicas iniciou suas atividades em
1998, no ano seguinte tinha inicio um novo curso, o bacharelado em Artes
Cénicas com habilitagdo em Direcdo Teatral. Somente em 2005 o DEART
receberia mais um curso: o bacharelado em Artes Cénicas com habilitacdo em
Interpretacao.

Segundo o Projeto Pedagdgico:

Para a implantacdo do Curso de Artes Cénicas, optou-se inicialmente
pelas modalidades Bacharelado em Direcdo Teatral e Licenciatura.
Nesse momento, descartou-se, na modalidade Bacharelado, a linha
especifica de formagédo em Interpretacdo pelo seguinte entendimento
de entdo: a propria lei considerava suficiente o0 ensino
profissionalizante em nivel técnico, sendo esse objetivo cumprido por
Cursos, regulamentados ou livres, na area de Formacéao de Atores.
Posteriormente, com a implantagcédo e o desenvolvimento dos Cursos,
foi possivel observar a necessidade de alteracdo do Projeto
Pedagdgico inicial, concebido para atender, inclusive, aos
profissionais das Artes Cénicas — diretores e professores — da capital
mineira, formados na prética adquirida no seio da classe teatral. No
entanto, a procura pelo Curso é feita, principalmente, por jovens
provenientes do interior mineiro e paulista, a maior parte com
interesse direcionado para a formacdo de atores (DEPARTAMENTO
DE ARTES CENICAS, 2005, p.4).

Tendo o inicio de atividades no préprio prédio do IFAC, os Cursos de
Artes Cénicas conheceram como sede também o antigo prédio da Escola de

Minas®, situado no Centro Histérico de Ouro Preto, na afamada Praca

® Para maiores informacdes acerca da histéria do prédio, consultar o endereco eletrénico da
Escola de Minas: <https://www.em.ufop.br/index.php/historia> e também o endereco eletrénico
do IPHAN <http://portal.iphan.gov.br/ans.net/tema_consulta.asp?Linha=tc_hist.gif&Cod=1369>.
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Tiradentes até o ano 2009. Este havia sido reformado em 1747 para ser o
Palacio dos Governadores e desde entdo avanca através dos seéculos
registrando em suas paredes inestimaveis histérias. Atualmente com seus
diversos salbes, salas, patios e abriga também o Museu de Ciéncia e Técnica
da Escola de Minas. O Curso de Artes Cénicas da UFOP utilizava salas
tedricas do espaco e também as salas 35, 63 e 65 para aulas préticas, sendo a
primeira uma sala preta com cabine de iluminagcéo e um pequeno camarim. Era
utilizada também uma pequena torre de trés andares como depoésito de
figurinos, aderecos, instrumentos musicais. Os alunos de Artes Cénicas
dividiam espago com alunos da Escola de Minas em suas atividades.

No segundo semestre de 2009 foi inaugurado o prédio do DEART no
campus Morro do Cruzeiro contiguo ao Departamento de Mdusica inaugurado
em 2009. O espaco fisico compreendia uma Secretaria, uma sala de
professores, banheiros, laboratério de informética, um almoxarifado, uma sala
para o Centro Académico, duas salas para aulas tedricas, uma sala de
cenografia e caracterizacdo, duas salas praticas e uma cozinha. Apds passar
por reforma e ampliagdo passou a contar com secretaria, uma sala de
reunides, banheiros, laboratorio de informatica, um almoxarifado, uma sala
para o Centro Académico, trés salas para aulas tedricas, quatro salas para
aulas praticas (sendo que uma delas possui estrutura para exercicios de
iluminacdo e apresentacfes artisticas), duas salas de professores, um
laboratério de cenografia e caracterizagdo, uma sala originalmente criada para
abrigar um laboratério de edicdo de video, imagem e som, uma sala para a
Sesséao de Ensino do IFAC, e uma cozinha.

Os alunos do DEART/UFOP também contam com o prédio do Espaco
das Artes (sede do PPGAC/IFAC/UFOP) e suas salas praticas e com a sala 35
da Escola de Minas. Ainda que os alunos do DEART/UFOP nao tenham um
edificio teatral a disposicdo, tanto para aulas quanto para apresentacdes, ou
rarissimas oportunidades de contato com companhias profissionais, com
verdadeiro esfor¢o herculeo todos os anos dezenas de alunos recebem seus
diplomas que véo além dos titulos conferidos pela Universidade. Sao diretoras
e diretores, atrizes e atores, arte-educadoras e arte-educadores, iluminadoras e
iluminadores, dramaturgas e dramaturgos, produtoras e produtores que

adquirem bagagem profissional mediante buscas pessoais e certa teimosia.
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Procuram recursos e aportes segundo suas inclinacdes profissionais, muitas
das vezes apoiados também por professoras e professores do Curso que lhes
abrem portas nos grandes centros, mas sempre tentando sobreviver ao deserto
teatral que Ouro Preto se configura, salvo raras exce¢des como 0 oasis cultural
trazido pelo Festival de Inverno de Ouro Preto e Mariana.

E dentro deste contexto fisico que se descortina toda uma estrutura
educacional que cuida da formacdo de arte-educadores, bacharéis em

Interpretacéo e em Direcao Teatral.

1.2 O Espago Académico: espelho concavo

O espelho cdncavo € ideal para ampliarmos a visdo de um objeto
proximo a fim de enxergarmo-lo com maior nitidez. E o que fizemos no topico
anterior com o DEART/UFOP, mas a partir de agora aproveitaremos da
Imaginagdo que a situacado nos exige para irmos a um ponto mais profundo.
Falar sobre o DEART/UFOP enquanto prédio é o reflexo de um espelho plano.
Falar sobre este mesmo espaco buscando enxergar sutilezas cognitivas se
apresenta diante de imaginario espelho céncavo.

O espaco do DEART/UFOP, conforme constatado, vai além das
paredes e construcdes solidas. Ele constitui uma instituicdo que, naturalmente,
vale-se da infraestrutura académica, mas também carrega consigo ideias,
sentimentos, impressoes, valores, inferéncias e marcas afetivas. O meio age
diretamente no processo formativo dos alunos-diretores e extrapola os limites
fisicos da propria universidade. Expandindo esse pensamento, recorremos a

Milton Santos:

E por demais sabido que a principal forma de relagéo entre o0 homem
e a natureza, ou melhor, entre o homem e o meio, é dada pela
técnica. As técnicas sdo um conjunto de meios instrumentais e
sociais, com os quais o homem realiza sua vida, produz e, a0 mesmo
tempo, cria espaco. (SANTOS, 2006. p.16)

As técnicas mencionadas por Santos, ou seja, 0s meios instrumentais e
sociais, representam em nossa observacdo a situacdo vivida pelos alunos-
diretores. Enquanto membros do contexto académico, eles tém acesso a

técnicas, nocgles, estimulos pedagogicos que criam pontes entre suas

30



inferéncias e subjetividades e seu oficio de artistas-pesquisadores da direcao
teatral. O meio social traz aos alunos impressdes e sensacdes de constante
estimulo, seja na observacdo dos trabalhos e acdes dos outros alunos, seja
nas imagens trazidas em sua bagagem artistica-pessoal, nas relacdes
familiares, nas preferéncias estéticas, na sua maneira de entender o mundo.
Todos esses aspectos se fundem criando um meio, um espaco fisico-mental de
constante relagdo com o meio — o lugar de formacéo em direcéo teatral.

Ao dizer isso retorno as paginas da introducéo e lembro-me de meus
colegas de Curso, de meus amigos companheiros de trabalho em nossas
tentativas de criarmos e mantermos companhias de teatro. A partir dos
dialogos estabelecidos com amigos, colegas de curso, experiéncias artisticas e
culturais proprias da cidade de Ouro Preto, por exemplo, os alunos-diretores
vivenciam experiéncias artisticas afetivas que também fazem parte do
processo de formagao.

Proponho um exercicio rapido ao leitor. Pense nas vezes em que vocé
pertenceu a alguma instituicdo ou coletivo de pessoas. Quantas vezes VOCEs
nao compartilharam informacdes diversas sobre temas muitas vezes diferentes
do que se esperava e isto ndo |Ihe rendeu importantes licdes ou tornou-se
motivo de inspiragdo? E mais, quantas vezes esse processo nao aconteceu em
espacos fora do espaco formal referente a esta instituicdo ou coletivo de
pessoas?

Reforcamos: se hd o espaco estrutural do Departamento de Artes
Cénicas, ha também o espaco mental-afetivo que compreende a cidade inteira,
a casa, 0s espacos de convivéncia e sociabilizacdo que imprimem marcas,
influenciam gostos, tendéncias poéticas e estéticas e também constituem a
experiéncia formativa do aluno-diretor.

Ainda que esse espaco ndo faca parte das avaliagbes burocraticas® do
espaco institucional, ele se mostra presente no background de cada aluno-
diretor. As experiéncias vividas depois do horéario de aula, conversas informais

com outros artistas, momentos de lazer que propiciem o desenvolvimento da

® Nomeamos aqui “avaliagdes burocraticas” o conjunto de atividades teodrico-praticas que
compdem o0s requisitos qualitativos que sdo convertidos em notas e créditos, tais como
seminarios, fichamentos, resenhas, apresentacfes de cenas, provas orais e escritas, relatorios,
artigos e o proprio trabalho de conclusdo de curso. No contexto que apresentamos, tais
elementos avaliativos ndo abarcam as atividades particulares vivenciadas pelos alunos-
diretores que ndo séo correlatas diretamente as mencionadas acima.
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imaginacdo e do pensamento ou mesmo o Ocio criativo, tudo isso mesmo fora
das paredes do Departamento de Artes ainda esta lotado no espaco de
formagdo desses alunos, construido e legitimado consciente ou
inconscientemente. Ou seja, as técnicas, as relacbes criadas e alimentadas

nesse espaco aqui descrito — que € maior que o espaco enquanto arquitetura,

participam na producdo da percepcdo do espaco, e também da
percepcdo do tempo, tanto por sua existéncia fisica, que marca as
sensacgdes diante da velocidade, como pelo seu imaginario. Esse
imaginario tem uma forte base empirica. O espaco se impde através
das condi¢Bes que ele oferece para a producéo, para a circulacéo,
para a residéncia, para a comunicacdo, para o exercicio da politica,
para o exercicio das crencas, para o lazer e como condicédo de "viver
bem". (SANTOS, 2006, p.34)

Aqui entendemos o periodo de permanéncia no espaco de formacao
como o tempo da prépria graduacdo em Direcdo Teatral e, nesse sentido,
percebemos a “equivaléncia’ tempo-espaco” que Santos nos apresenta como

oriunda da operatividade da técnica.

Como meio operacional, presta-se a uma avaliacdo objetiva e como
meio percebido estd subordinado a uma avaliacdo subjetiva. Mas o
mesmo espaco pode ser visto como o terreno das operacdes
individuais e coletivas, ou como realidade percebida. Na realidade, o
gue ha séo invasbes reciprocas entre o operacional e o percebido.
Ambos tém a técnica como origem e por essa via nossa avaliagao
acaba por ser uma sintese entre o objetivo e o subjetivo. (SANTOS,
2006, p.34)

Também Marcos Bulhdes Martins’ vem contribuir com nossa digressao
sobre o espaco. Aqui o abordamos sob o viés da construcdo mais que

puramente arquitetdnica, mas como uma virtualidade:

O espago percebido pela imaginagcdo ndo pode ser o espago
indiferente entregue & mensuracdo e a reflexdo do geébmetra. E um
espaco vivido. E vivido ndo em sua positividade, mas com todas as
parcialidades da imaginacdo. Em especial, quase sempre ele atrai.
Concentra o ser no interior de seus limites que protege. No reino das
imagens, o0 jogo entre o exterior e a intimidade ndo é um jogo
equilibrado. [...] E pelo espaco, € no espaco que encontramos 0S
belos fésseis de duragédo concretizada por longas permanéncias. O
inconsciente permanece nos locais. As lembrangas séo imoveis, tanto
mais sélidas quanto mais especializadas. (BACHELAR, 1996, p.19
apud MARTINS, 2004, p.28.)

’ Inicialmente citamos MARTINS (2004) para falarmos sobre questdes fisicas do espaco e,
posteriormente apresentaremos seu trabalho para reflexdes sobre jogo e encenacéo.
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Aqui é importante perceber a metonimia que nos guia — o espelho —
sugerindo outra imagem. Além de cbncavo, agora se torna quase mitico. Toda
a discussédo sobre espaco se apresenta como um espelho que possa registrar
a imagem de quem o observou antes de nos e nos oferecesse a possibilidade
de acessar esses outros rostos. Caso isso fosse possivel, ai estariam os
foésseis que Martins nos apresenta pelas palavras de Bachelar. Ao adentrar o
DEART/UFOP é possivel perceber algo imaterial que traz consigo uma enorme
carga artistica, uma atmosfera que evoca a criagdo e a pesquisa. Pode-se até
mesmo entrar em contato com vestigios de processos artisticos e alunos que
h& muito tempo formaram-se e foram embora do espaco fisico do DEART, mas
gue continuam presentes compondo a atmosfera do lugar. As paredes do
Departamento sdo decoradas com cartazes de espetaculos apresentados na
época em que o Curso era apenas um Curso Livre. Os nomes ali registrados
sdo vestigios, sao espelhos semelhantes aos do exemplo recente que causam
as mais variadas reacdes para aqueles que os percebem e tém despertada a
curiosidade.

Em palavras mais palataveis, percebi que os alunos-diretores néo
formam-se no DEART, formam-se em OURO PRETO - com toda a carga
emocional, sensorial, social, intelectual, afetiva contida nessa sentenca.

Uma pausa na escrita para contemplar o espelho. O rosto que surge
diante de mim se apresenta ordenado por afetos e inferéncias pessoais sobre o
DEART/UFOP, sobre os amigos alunos-diretores, os amigos professores-
diretores. Um olhar mais atento convida ao minucioso entendimento da
pedagogia responsavel pela totalidade, pelo macro. Acendendo as luzes da
pedagogia, saltaremos da superficie do DEART para enxergarmos 0s poros da
formacdo em Direcéo Teatral.

1.3 O Ensino Superior e a Diregcdo Teatral: espelho convexo

Diferentemente do item anterior, agora utilizaremos um espelho
convexo. Sua funcionalidade é refletir a imagem com amplitude maior. Se no
item anterior abordamos o DEART/UFOP tanto estruturalmente quanto

filosoficamente, agora enveredaremo-nos pela forma histérica educacional que
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ampara o campo das Artes Cénicas, sobretudo da direcdo teatral, desde os

primeiros passos em breve sintese até a estrutura educacional vigente.
1.3.1 Instituicdo

Apontando para o maximo do reflexo convexo de nosso espelho,
beirando sua moldura, passamos por um registro que muito nos interessa para
comecarmos uma discusséao estrutural da formacao em Direcdo Teatral dentro
das fronteiras de uma universidade. Partimos do que nos é mais proximo e
atravessamos para o mais amplo. E o mais préximo é a matriz curricular® do
Curso que nos serve de base. Na lista de contetdos e atividades percebemos
suas especificidades e também indicios do perfil socio-politico-cultural dos
alunos. Assim encontramos em uma simples matriz curricular o resultado de
lutas e da resisténcia comprovando a conquista do reconhecimento da
pesquisa em artes como de fato, algo cientifico — ainda que muito se tenha que
avancar.

O professor Silvio Zamboni trabalhou junto ao Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPqg) em 1984, por ocasido do
surgimento da area “artes”. Segundo ele, na época esse campo nao havia
ainda se estabelecido como oficial. Por esse motivo, fez parte de seu trabalho
cercar-se da colaboracdo de pesquisadores-artistas de diversas universidades
brasileiras a fim de regulamentarem diretrizes e exporem necessidades
praticas para que as artes gozassem de algum respaldo financeiro e
reconhecimento enquanto producéo cientifica.

Ao unir-se duas manifestacdes das faculdades criativas humanas, as

artes e a ciéncia, percebemos certo grau de complementaridade, pois

Tanto a arte como a ciéncia acabam sempre por assumir um certo
caréter didatico na nossa compreensédo de mundo, embora o facam de
modo diverso; a arte ndo contradiz a ciéncia, todavia nos faz entender
certos aspectos que a ciéncia ndo consegue fazer. (ZAMBONI, 2001,
p.20)

A humanidade ja estad habituada desde seus primordios a utilizar as

chaves de leitura para o0 mundo em gque vivemos oferecidas pela ciéncia, ou

® Vide < https://www.prograd.ufop.br/argdown/matriz/ACB.pdf>
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mesmo por uma pré-ciéncia baseada em mitos e no sobrenatural. Também a
arte pode participar deste processo, conforme veremos no item lll.I a relagao
entre o aparecimento do ancestral religioso do teatro (sobretudo do diretor
teatral, em nosso recorte) e a explicacdo dos fenébmenos naturais e culturais.
No século XXI a pesquisa cientifica em artes e, por conseguinte, a
formacdo em arte no ensino superior € algo lucidamente palpével. Desta feita,
encontramos em Jorge Dubatti (2011) uma referéncia a Bak-Geler que nos
auxilia a expandir ainda mais a compreensao do fazer artistico enquanto

material para a producao de conhecimento:

Em seu artigo “Epistemologia teatral’, Tibor Bak-Geler [2003:81-88]
afirma que é necessério compreender as caracteristicas do objeto de
estudo para poder dizer quais grupos de ciéncias cuidam das
problematicas da arte teatral. Bak-Geler realiza quatro agrupamentos:
as ciéncias cujos objetos de estudo sdo os processos e fenbmenos
naturais, nos quais o ser humano € incluido como fendmeno
fisiolégico; as ciéncias cujos objetos de estudo sdo 0s processos
sociais; as ciéncias cujo objeto de estudo sdo produtos humanos,
mas dada sua estrutura e comportamento através da histéria
permitem propor parametros de verificagcao, e as ciéncias cujo objeto
de estudo séo as artes. De sua exposicdo se obtiveram proveitosas
conclus@es: por um lado, que as ciéncias da arte, recorrendo a
vinculos interdisciplinares, sdo as Unicas que compreendem o teatro
em sua singularidade e complexidade, ou seja, a totalidade de
processos e problemas relacionados com a forma em que “o teatro
teatra” e “o teatro sabe” [Kartun, 2010:104-106]; por outro, que €
necessario voltar ao pensamento dos artistas produzindo a partir das
mesmas praticas artisticas. (DUBATTI, 2011, p.24)

Questionamos: ndo abarcaria 0 campo das artes elementos dos outros
trés grupos de ciéncias? No campo das artes a fisiologia humana, os processos
sociais, os produtos humanos verificaveis ao longo da historia também néo
encontraria eco, melhor dizendo, reflexo? Justamente por esta amplitude,
percebemos na pluralidade de encontros que a universidade proporciona solo
fértil para a pesquisa artistica.

O professor Glaucio Machado Santos em sua tese nos apresenta o
rastro das artes cénicas e, especialmente, da dire¢do teatral até o ambiente
universitario. Com seus escritos, nosso olhar pode contemplar a extensfes
bastante relevantes do espelho aqui apresentado. Com o auxilio de Santos
(2008) assinalaremos dois momentos: a dire¢cdo teatral na universidade da
Inglaterra & América e sua consolidacdo em territorio brasileiro.

llustrando o primeiro momento,
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Apb6s a queda da dinastia Tudor, o teatro inglés sofre com sérias
restricbes para as suas representacdes. Toda a vasta dramaturgia
elisabetana foi submetida a rigidas normas de censura, incluindo os
seus expedientes de criacdo, de producdo e de apresentacao.
Somente a partir de meados do século XIX, a universidade inglesa
busca resgatar o valor literario dos textos abolidos. Dentro desse
movimento, a montagem de cenas e de pecas toma espaco no meio
académico a medida que os seminarios tedricos tendem a se
transformar em laboratérios de reconstrucdo e estudo das praticas
teatrais da época elisabetana (SANTOS, 2008, p.26).

Em busca da praxis do teatro o ambiente académico inglés avivou-se e
acabou por influenciar sua ex-colbnia, os Estados Unidos da América. Neste
pais, os principios ingleses foram abragcados e aprimorados, “terminando por
oferecer diplomas universitarios especificos e variados dentro da area de artes
cénicas (SANTOS, 2008, p.27).” Na década de 30 do século XX, ainda
conforme Santos (2008), surgem 0s primeiros cursos superiores de direcédo
teatral nos Estados Unidos e com eles, os primeiros materiais sobre este saber.
De fato, a tradicdo de manuais de direcdo teatral € bastante popular entre os
estadunidenses, diferentemente do que acontece no Brasil conforme aborda o
professor Jamil Dias Pereira (1998).

Manuais de direcdo teatral sdo pouco difundidos em terras brasileiras
sendo as publicacdes sobre técnicas para a direcdo teatral tdo escassas em
lingua portuguesa.

Pereira (1998) em sua tese traz grande contribuicdo a formacdo em
direcdo teatral no ambito académico ao apresentar ao publico brasileiro os

manuais de direcao teatral. Ele defende seu ponto de vista afirmando que

ha um tipo de obra, extremamente util, que continua praticamente
ausente de nossas prateleiras: o manual de encenacdo, isto é, o
compéndio de técnicas e procedimentos que podem auxiliar o diretor
em seu trabalho de estabelecer o arranjo cénico, ou melhor, a prépria
estruturacdo do espetaculo. A pratica teatral, apesar de nutrir-se das
grandes ideias que vez por outra apontam novos caminhos, depende
da utilizacdo dessas ferramentas para ganhar forma, concretude. O
artesanato teatral, isto €, os fundamentos daquilo que realmente
ocupa um diretor durante a maior parte do periodo de ensaios e
mesmo antes deles terem inicio,b € um tema que muito
esporadicamente € trazido a tona entre nés. (PEREIRA, 1998, p.p. 2-
3, v. 1)
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O pesquisador ainda nos aponta que tal atraso se da devido a
recenticidade da area de ensino da direcéo teatral.

E retornamos ao trabalho de Santos (2008) para tragarmos uma linha
cronologica da entrada do teatro e posteriormente da direcdo teatral no
pantedo dos cursos oferecidos pelas universidades brasileiras.

A primeira escola de Teatro reconhecida como tal no Brasil foi a Escola
de Teatro da Bahia, hoje conhecida como Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia. A tese de Santos (SANTOS, 2008, p.36), confirma que Eros
Martins Goncalves foi seu “fundador e primeiro diretor’ e sua inauguracao deu-
se em 1956.

A primeira escola de nivel superior em teatro do Brasil oferecia um
diploma na habilitacdo Interpretagéo que “ndo era reconhecido como de nivel
superior, tratava-se de um curso ‘profissionalizante’.” (SANTOS, 2008, p.37)

Em um contexto nacional, conforme Paranagua,

0 ensino universitario na area do teatro foi regulamentado em 1965,
apoés a legalizacao das carreiras profissionais de ator, critico, diretor,
cendgrafo e professor de arte dramética, embora o Conservatério
Brasileiro de Teatro, érgao ligado ao Ministério da Educacao e Cultura,
ofertasse, desde 1939, um curso tido como superior, mas que
funcionou de maneira ‘alternativa’, sem delegagdo de competéncia
para expedir diploma aos alunos concludentes, até que foi incorporado
a uma universidade do Rio de Janeiro.” (PARANAGUA, 2004, p. 59)

Conforme podemos acompanhar na fala de SANTOS adiante, trés
anos apos a fundacé@o da Escola de Teatro da Universidade da Bahia abriu-se
a primeira turma de Direcdo Teatral, tendo sua conclusdo ainda nao

reconhecida como conclusao de nivel superior:

Agueles interessados em se desenvolver como encenadores
igualmente aproveitavam as oportunidades como assistentes para
incrementar o seu aprendizado através da pedagogia ‘mestre-
aprendiz’. Segundo o testemunho pessoal do professor Harildo Déda e
da atriz Maria Adélia, a primeira turma do curso de direcao teatral data
de 1959.” (SANTOS, 2008, p.43)
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Atualmente, em se tratando de Universidades Federais®, no que diz
respeito a Dire¢do Teatral, o Brasil conta com apenas cinco instituicdes com
este Curso em funcionamento: Universidade Federal da Bahia (UFBA)™,
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)!, Universidade Federal de
Santa Maria (UFSM)*?, Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)™®
e nossa sede, Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP)™.

Recolho o espelho concavo e vou além do espelho convexo. Valho-me
de uma lente microscopica para olhar o Curso de Direcao Teatral da UFOP. No
proximo item trataremos inicialmente do conceito de Pedagogia para
entendermos o0 processo formativo dos alunos-diretores e para
desvencilharmos aqui este conceito do que seria outra relacdo com a direcédo
teatral — a pedagogia da direcéo teatral enquanto metodologia de trabalho do

diretor teatral.
1.3.2 Pedagogia

A escolha de falar sobre o conceito de Pedagogia em separado €, a
nosso ver, importante para chegarmos a um panorama da formacdo dos
alunos-diretores do DEART/UFOP. Trataremos a Pedagogia como um espelho
de bolso, que encontra-se de facil acesso para rapidas consultas a nossa
prépria imagem. A Pedagogia nos acompanha enquanto ciéncia que estuda e
compreende o0 processo educacional.

Em principio, come¢o com a missdo de esmiugar um enunciado que
pouco parece desconhecido aos estudantes das artes cénicas: “Pedagogia da
Direcdo Teatral”. Tais termos perderam a estranheza por tanto terem sido
escutados ou lidos em junto ou em separado. E é de tanto ndo causarem

estranheza que trazem consigo, muitas das vezes, a falsa sensacéo de serem

® Também é possivel encontrar graduacdes com Habilitacdo em Direcéo Teatral em Instituicdes
de Ensino Superior Estaduais (Como a USP e a UNIRIO por exemplo). Entretanto, optamos por
manter nosso filtro pelas Instituicdes Federais.
1% vide Projeto Pedagégico: http://www.etufba.com.br/wp-content/uploads/2013/12/PP-Escola-
de-Teatro-UFBa-2014.pdf
™ Vide Ementas: http://www.eco.ufrj.br/index.php/ementas-direcaoteatral

Vide: http://coral.ufsm.br/utilidadescal/index.php/cursos/graduacao/20-artes-cenicas-
bacharelado-direcao-teatral-ou-interpretacao
13 vide: http://www.ufrgs.br/ufrgs/ensino/graduacao/cursos/exibeCurso?cod curso=302
14 Vide: https://zeppelin10.ufop.br/SistemaAcademico/MatrizCurricular?codCurso=ACB
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perfeitamente entendidos perante o senso comum. Com o intuito de provocar a
reflexdo, mesmo correndo o risco de parecer repetir o que ja € intrinseco a
quem vaga pelos estudos artisticos, prosseguiremos no intento de visitar — ou
“revisitar” para muitos — os saberes que caracterizam a Pedagogia da Direcdo
Teatral sem perder de vista todo o arcabouco tedrico e a gama de
pesquisadores que tanto contribuiram e contribuem para a constante
oxigenagao do tema.

Ao assumir o intento de falar sobre Pedagogia da Direcao Teatral, por
inUmeras vezes, nosso espelhinho de bolso turvou-se. Afinal, como ja
mencionado anteriormente, o que seria falar sobre tal coisa? Seria abordar o
carater pedagdgico do ato de se dirigir ou, na verdade, o objetivo seria
discorrer sobre o ensino da direcao teatral?

Na primeira hipotese, pensando-se no fenbémeno inerente ao
aprendizado dentro da sala de ensaio, temos a nossa frente o diretor-
pedagogo, que segundo Haderchpek (2016, p28), é “aguele que conduz o ator,
que conduz seus processos e que € responsavel em grande parte pela
perpetuacdo de conceitos e principios inerentes a arte teatral.” Ou seja, carrega
consigo caracteristicas de coordenacdo do processo educacional e também
compartilha saberes que ajudam a formar verdadeiras novas geracdes de
artista. Novos atores, por muitas vezes, surgem desses contatos pedagogicos,
e também ha a possibilidade de um novo diretor eclodir da mesma experiéncia.
E o comum mestre-diretor com quem é possivel aprender os primeiros — e
também posteriores — passos de nossa arte.

A reflexdo que buscamos, entretanto, ndo se debruca por agora nos
diretores-pedagogos’®, mas no ato de se pensar a formacdo de novos diretores
de maneira educacional.

A Pedagogia enquanto ciéncia da educacdo tem em seu conjunto de
fatores para a construgdo do conhecimento o social, o cultural e o politico.
Esses trés assuntos emergem do estudo do ser humano e as relagbes

estabelecidas com seus pares. Libaneo (2010) levanta uma reflexdo muito

'* Dentro do estudo da Direcdo Teatral conhecemos grandes homes que, em Seus processos
de pesquisa artistica sistematizaram técnicas e metodologias de trabalho partilhadas com seus
atores. A titulo de breve exemplo, os saberes apresentados por Konstantin Stanislavski e seu
estidio de pesquisa em Moscou ou o trabalho de Bertold Brecht junto ao Berliner Ensemble
demonstram essa caracteristica de diretor-pedagogo, ou seja, um diretor que produz
determinada técnica e a ensina aos seus atores.
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pertinente no campo do entendimento da Pedagogia e que vem esclarecer um
dos eixos de nossa pesquisa. NO nosso caso, tencionamos falar sobre a
Pedagogia da Direcao Teatral e diversas vezes questionamo-nos: “afinal, o que
€ Pedagogia?”

Com efeito, a pergunta parece ja ter sido respondida na primeira frase
desse topico. Entretanto, saudavel nos parece explorar ainda mais a definigcdo
dessa area do conhecimento para melhor encontrarmos a confluéncia com o
teatro e a Direcao Teatral.

Trazendo o conhecimento compartilhado por Libaneo (2010) para
auxiliar no entendimento da Pedagogia, € preciso inicialmente falar sobre um
assunto que o proprio autor faz questdo de levantar: a confusdo acerca do
entendimento da Pedagogia no Brasil. José Carlos Libaneo é defensor da
Pedagogia enquanto ciéncia da educacdo e ndo somente um curso superior
voltado para a licenciatura em séries iniciais do ensino basico.

Na formacdo em Pedagogia, relata-nos Libaneo, ainda pouco se
preocupa em formar cientistas da educacéo e, de acordo com o ponto de vista
analisado, isto corrobora para o esmaecimento do estudo da Pedagogia para

além da sala de aula.

A Pedagogia é uma reflexdo tedrica a partir e sobre as praticas
educativas. Ela investiga os objetivos sociopoliticos e 0s meios
organizativos e metodolégicos de viabilizar os processos formativos em
contextos socioculturais especificos (LIBANEO, 2010. p.13-14).

Tanto verificamos esse esmaecimento que, na fala de Libaneo sobre a
definicdo de Pedagogia, acima, entendemos o reducionismo que tem sido feito
acerca desta ciéncia. A amplitude das possibilidades educacionais abarcadas
por esta definicdo certamente extrapolam a sala de aula da educacédo bésica e

servem a educacdo em esferas mais complexas de nossa estrutura social.

(...) as praticas educativas ocorrem em muitos lugares, em muitas
instdncias formais, n&o-formais, informais. Elas acontecem nas
familias, nos locais de trabalho, na cidade e na rua, nos meios de
comunicacao e, também, nas escolas. Nao é possivel mais afirmar que
o trabalho se reduz ao trabalho docente nas escolas. A acédo
pedagégica ndo se resume a acdes docentes, de modo que, se todo
trabalho docente é pedagdgico, nem todo trabalho pedagégico é
docente (LIBANEO, 2010. p.14).
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O andamento de nossa pesquisa no campo da Pedagogia da Direcéo
Teatral vale-se especialmente do que nos foi clareado na fala acima. Conforme
mencionamos no item .1, o aluno-diretor ndo se forma no DEART, mas forma-
se em OURO PRETO. Nao se trata de uma Pedagogia unicamente docente,
mas uma Pedagogia que depende do entendimento expandido de Pedagogia
e, por conseguinte, do que seria 0 carater pedagdgico no processo de
formacéao de diretores a luz do ensino superior.

Com Libaneo, vamos além da nocédo de que “Pedagogia € o modo
como se ensina, o modo de ensinar a matéria, o uso de técnicas de ensino”, o
que ele mesmo trata como diminuicdo desta area do conhecimento em si.
Igualmente é diminuto pensar o pedagoégico como algo que refira-se apenas ao
“metodoldgico, aos procedimentos”. (LIBANEO, 2010. p.29.)

Determinantemente, elucida-se:

A meu ver, a Pedagogia ocupa-se, de fato, dos processos educativos,
métodos, maneiras de ensinar, mas antes disso ela tem um
significado bem mais amplo, bem mais globalizante. Ela é um campo
de conhecimentos sobre a problematica educativa na sua totalidade e
historicidade e, ao mesmo tempo, uma diretriz orientadora da agéo
educativa. O pedagogico refere-se a finalidades da agdo educativa,
implicando objetivos sociopoliticos a partir dos quais se estabelecem
formas organizativas e metodoldgicas da acg&o educativa. (LIBANEO,
2010. p.29-30.)

Pensar-se na Pedagogia de algum saber especifico €, em si mesmo,
um ato de observacdo diante dos acontecimentos e mecanismos que
alimentaram essa pratica, compreendendo também a reflexdo dessa
construgdo, bem como os aprimoramentos e inovagdes nesse processo. Com
base nisso, para entendermos 0 que poderia receber a alcunha de
“pedagogico” vem, dentro da agédo educativa, apds levar-se em conta 0 meio
em que se estéa inserido, a elaboracdo de mecanismos para efetivar a referida
acao.

Uma vez compreendida a no¢do de Pedagogia aqui apresentada, faz-
se importante também o entendimento de trés concepc¢des do ato educativo.
Como j& mencionado, o0 processo formativo ndo encontra sua existéncia
apenas no ambiente escolar e, essa premissa, € basilar para que todo 0 nosso

esforgo traduzido na presente pesquisa se materialize como reflexdo proficua.
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Por esse motivo, é importante salientarmos a existéncia do processo formativo
nas manifestacdes de carater informal, ndo-formal ou formal.

Sob o viés informal, enxerga-se esta formacéo a partir de

(...) acdes e influencias exercidas pelo meio, pelo ambiente
sociocultural, e que se desenvolve por meio das relacbes dos
individuos e grupos com seu ambiente humano, social, ecoldgico,
fisico e cultural, das quais resultam conhecimentos, experiéncias,
praticas, mas que nado estdo ligadas especificamente a uma
instituicio, nem s&o intencionais e organizadas. (LIBANEO, 2010.
p.31.)

A educacdo informal esta mais proxima da observacdo, do
acompanhamento de uma figura exemplar, algum portador de algum saber
especifico, do mais trivial ao mais avancado, com quem se aprende algo.

Por outro lado, um modelo de educacdo nao-formal abrange certa
“sistematizacao e estruturagao” do processo educacional sem necessariamente
estar vinculado a algum “marco institucional”, a escola enquanto instituicao
consolidada no imaginario coletivo.

E por dltimo, “a educacdo formal compreenderia instancias de
formacdo, escolares ou ndo, onde ha objetivos educacionais explicitos e uma
acdo intencional institucionalizada, estruturada, sistematica” (LIBANEO, 2010.
p.31.). Com essa Ultima definicdo, entendemos a presente reflexdo como
desenvolvida em um ambiente de educacdo formal, intimamente relacionada
com experiéncias de educacédo informal que possam constituir 0 conjunto de
saberes dos alunos-diretores.

A Pedagogia abraca os processos formativos que auxiliam os
individuos a se construirem enquanto sujeitos do conhecimento, sujeitos de si,
sujeitos sociais. Da mesma forma, estamos a certo numero de paginas também
preparando o terreno para investigarmos o campo da formacdo em Direcdo
Teatral. Em geral, nas artes encontramos uma forma de observarmos e
entendermos o mundo, de expressarmo-nos, de comunicarmo-nos, de
relacionarmo-nos com a sociedade na qual estamos inseridos. Sendo a
Pedagogia uma ciéncia que ja leva em consideracao as relacdes estabelecidas
pelos individuos buscando pontes que levam a determinados conhecimentos,

vemos na Pedagogia da Direcédo Teatral um espaco sensivel e atento.
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Imaginemos a importancia de se pensar na educacao e provocacao de
quem se prepara para um oficio que depende da acdo de olhar, entender e
oferecer uma leitura do mundo através da arte. Isso aliado a uma ou a varias
técnicas para a conducéao da criacao de uma obra teatral.

Assim torna-se mais compreensivel a escolha de Haderckpeck ao
relatar sua experiéncia enquanto artista-docente e entender que o intuito de

uma aula de Dire¢do Teatral é

permitir que os individuos envolvidos dentro de um processo artistico-
pedagégico possam encontrar através da experiéncia estética o seu
préprio percurso, embarcando numa viagem de intensas angustias,
gquestionamentos e descobertas (HADERCHPECK, 2009. P.19-20).

E acrescentamos, alicercados em nosso objeto de estudo — os alunos-
diretores de uma graduacdo em Artes Cénicas — que toda a grade curricular,
todos os esforcos dentro da academia ndo podem esquecer a importancia de
impulsionarem a busca individual e coletiva por percursos proprios.

Afinal, nossos alunos-diretores se aproximam da inferéncia trazida por

Pavis:

a crescente especializacao das diferentes técnicas teatrais e ramos
do conhecimento, a ansiedade dos estudantes e administradores com
seus respectivos futuros, tudo isso leva a um treinamento vocacional
e a especializacdo do conhecimento. Isto ocorre frequentemente as
custas de um modo de pensar global e abrangente, generalista e
universal, que n&o teria outro modo de se expressar se fosse
extinguido na universidade (PAVIS, 2003, p.20).

Sem a amplitude dos saberes de dentro e fora da universidade, e
principalmente, sem o entendimento da importancia também dos saberes que
se encontram além da portaria da universidade, um tanto de potencial criativo e
formativo se perderia.

O olhar sensivel da Pedagogia muito se parece com aquele que a Arte
traz em sua companhia. E o entendimento de tantas formas de se estabelecer
a relacdo com o conhecimento deve ser lembrado aos alunos-diretores.
Quantas vivéncias informais ndo teréo sido determinantes para a construcéo de
poética propria dos diretores neofitos? A academia ndo € necessariamente o

inicio da caminhada desses alunos-diretores. Pode, realmente, ser o inicio do
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ponto de vista da educacao formal, mas e tudo que foi vivido e aprendido de
maneira informal e ndo-formal?

E se séo tdo infinitas as possibilidades descortinadas diante do
profissional de direcdo teatral, necessario se torna revisitar esse curso a fim
encontrarmos 0S antigos e 0S novos questionamentos dessa area, em um
século que avanca incerto, fragmentado, latente, pulsante, artistico e altamente
questionador.

Nao é a Pedagogia “uma pratica social que atua na configuracdo da
existéncia humana individual e grupal, para realizar nos sujeitos humanos as
caracteristicas de “ser humano” (LIBANEO, 2010, p.30)? Entdo ninguém
melhor que ela para dar suporte a dire¢céo teatral em tdo mutavel sociedade e
auxiliar no entendimento das caracteristicas do “ser humano diretor teatral”
necessario e desnecessario, sacerdote profano da presenca, recém-criado no
hall das profissbes teatrais, aclamado e refutado, antigo e contemporaneo.

Agora bailamos com o imaginavel espelhinho de bolso para uma rapida
conferida em nossa aparéncia-reflexdo, citando Haderchpeck (2016), que
defende néo o ensino de algum método para se dirigir, mas o constante convite
a investigacdo e o autoconhecimento artistico, técnico e humano dos alunos-
diretores, ainda que possamos lancar méo do instrumental tradicional do diretor

I® ou de certo ponto de vista apaixonado da tradicéo russa’’, lembrando

teatra
sempre do carater dinamico que o oficio nos exige.

Com o entendimento da ciéncia da educacdo através de Libaneo,
entendendo a fluidez necessaria para o processo educacional junto a formacéao
teatral conforme Pavis (2003), de relance olhamo-nos uma ultima vez em

nosso espelhinho de bolso e arrematamos com Aradujo:

Considerando a perspectiva da autonomia que 0s sujeitos necessitam
para a concretizacao de suas aprendizagens, cabe tanto ao professor

' Jamil Dias Pereira (1998) em sua tese de doutorado faz um levantamento a partir de

manuais de dire¢do teatral dos Estados Unidos e organiza metodologias para fomentar o
trabalho do diretor teatral. Ap6s um panorama sobre encenadores influentes do século XX,
Pereira disserta sobre a escolha de uma dramaturgia, sobre o caderno de direcao, sobre o
trabalho com os atores e sobre a relagdo com os demais artistas envolvidos no trabalho de
criacdo de uma obra cénica.

" Ainda referenciando-nos na tese de Haderckpeck, citamos novamente a obra de Maria
Knébel, discipula de Stanislavski que divide com o leitor suas experiéncias enquanto
professora de Direcéo Teatral.
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guanto aos demais agentes envolvidos no processo, perceber que 0s
objetivos dos seus atos de ensino precisam estar articulados com o
contexto no qual se dara a pratica educativa, pois muito do que os
sujeitos trardo para esse espaco, diz respeito as vivéncias e relacdes
que constroem nestes contextos (ARAUJO, 2005, p.92).

As palavras de Araudjo (2005) ndo devem ser olvidadas nas paginas
seguintes. No Capitulo 2, quando os alunos-diretores-leitores forem convidados
a experimentarem o ponto de vista que sugeriremos, sera necessario o esforco
de ampliarmos o olhar. Serd colocado frente a frente uma interpretacédo
subjetiva das contribuicdes das disciplinas especificas de Direcdo Teatral do

DEART/UFOP e o substrato reflexivo do aluno-diretor-leitor.
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CAPITULO 2 — TANTOS ESPELHOS QUANTOS OLHOS A MIRAREM-ME

Falar sobre Direcdo Teatral é evocar conceitos, estruturas, saberes e
poéticas de consideravel vastiddo e ha de se recortar, delimitar os assuntos —
como acontece no oficio de qualquer pesquisa — com atencao e sensibilidade.

E o momento de reconhecer e reafirmar que tenho em minha pesquisa
uma quantidade de espelhos tdo numerosa quanto os olhos que estao diante
de mim. Isso mostra que, sendo cada aluno-diretor, cada docente-diretor e
cada teorico-diretor um espelho Unico, seria preciso redimensionar nossa
reflexdo para caber nas presentes paginas.

Diante do vasto material escrito sobre teatro, sobre os processos
artisticos e sobre a propria Direcdo Teatral minha escolha tedrica focaliza
determinadas caracteristicas as quais dialogam intimamente com minha
formacdo enquanto aluno-diretor sem ignorar a existéncia de tantas outras
possibilidades. Tais escolhas mostraram-se pertinentes também ao dar voz ao
meu processo docente. Minha escolha ndo deve cercear o pensamento do
leitor. Pelo contréario, sera de grande valia se o leitor contribuir com o
pensamento inserindo suas proprias referéncias, concordando ou discordando,
lustrando a superficie de seu préprio espelho para que seja possivel enxergar
sua prépria identidade artistica e argumentativa.

Dou o primeiro passo. No capitulo que se inicia trago o exercicio de
pensar o Curso de Direcdo Teatral da UFOP mirando-me no meu espelho de
aluno-diretor. Ao final do capitulo trato de minha experiéncia como professor
voluntéario dessa instituicdo, mas o foco no ponto de vista do aluno-diretor € o
principal objetivo.

O presente capitulo traz consigo questbes e praticas desenvolvidas
gue objetivam contribuir com os leitores que por ventura estejam em processo
de inicio de caminhada na Direcdo Teatral. Busca-se especialmente — nao
exclusivamente — oferecer aos alunos-diretores da UFOP uma sugestdo de
base para reflexdo tanto em sala de aula, quanto na escritura do manual-vida
pessoal. Apés o direcionamento para pensar a formacdo em Direcdo Teatral
com base no curso da UFOP, faremos uma caminhada pelos “problemas” de
Anne Bogart no capitulo 3. Somente apds encontrarmos nossos parametros é

gue poderemos degustar as palavras de Bogart.
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O curso de Direcdo Teatral da UFOP € estruturado em disciplinas
praticas e tedricas que visam preparar os alunos-diretores para serem sujeitos
de suas trajetorias. Primeiramente, os alunos-diretores sdo apresentados a
vivéncias teatrais através de jogos, expressao corporal, expressao vocal, teoria
geral da arte, historia do teatro, dramaturgia, caracterizacdo, cenografia,
iluminagdo e musica cénica para dedicarem-se a estudos mais direcionados
para o olhar criativo, poético e estético da encenacéo. A base artistico-tedrica
oferecida instrumentaliza o aluno-diretor e emancipa seu “eu” artista-
pesquisador.

Falando através de minha prépria experiéncia posso identificar desejo
de ativo dialogo entre as disciplinas do curso e, tal perspectiva, possibilita
crescimento intelectual e pessoal de acordo com a preparacao dos alunos.

Devido ao fato de serem cinco alunos-diretores por turma a partir do
terceiro semestre de curso, os professores — segundo pontua o Prof. Dr.
Rogério Santos — podem exercer certa tutoria dos projetos individuais dos
alunos-diretores. Ao acompanha-los de tdo perto até a finalizacdo do curso ha
uma consolidacdo do processo pedagogico-educacional de maneira que 0s
alunos-diretores se formem aprendendo a conhecer seus projetos e a defender
suas propostas embasando-as com pesquisa e 0 manual-vida constantemente
atualizado.

Com base neste argumento concluimos: o aluno-diretor consciente da
possibilidade de amadurecimento pessoal-artistico e consciente de que suas
experiéncias dentro das disciplinas do curso sdo cumulativas pode refinar seu
olhar para sua pesquisa e sua pratica.

No decurso das palavras através de eixos e topicos adiante,
refletiremos tanto sobre o perfil geral de nossos alunos-diretores quanto sobre

guestdes que nos atravessaram durante a pesquisa.

2.1 Fizuma moldura para refletir: coloque aqui seu espelho, aluno-diretor

Até aqui nossa pesquisa trouxe dados e pontos de vista sobre a
formacdo em Direcdo Teatral observados a partir do Departamento de Artes
Cénicas da UFOP. A partir de agora o texto se desdobrard em uma conversa

com o leitor.
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Proponho uma moldura, uma delimitacao para a reflexdo e sugiro que o
leitor coloque nas questdes levantadas suas proprias impressfes para que
cheguemos ao final do capitulo com um “espelho”, uma chave de leitura
construida, para desembocarmos no préximo capitulo e nas consideracfes
finais munidos do sentimento critico e reflexivo aqui desejado.

No primeiro capitulo o espaco de formacdo dos alunos-diretores foi
apresentado, além de uma breve nocédo do termo “pedagogia”. Agora, ao
retomar o assunto, trago os saberes da pedagoga teatral Myrian Muniz
reunidos pelo pesquisador Marcelo Braga Carvalho (2011) para reforcar e
expandir a discusséo do item 1.2.

O nosso pensamento se afina com a visdo pedagdgica-teatral
vivenciada por Myrian Muniz e relne nossas proposicoes sobre espaco de
formacéo, manual-vida e autoconhecimento em um mesmo lugar de raciocinio.
Quando Myrian aponta que o0 palco e a vida se complementam e se
potencializam, uma analise mais aprofundada das rotinas dos alunos-diretores
se abre.

Usualmente, os alunos-diretores do DEART/UFOP tém suas disciplinas
no periodo vespertino e dedicam-se a projetos paralelos pela manha e/ou pela
noite. A cidade de Ouro Preto proporciona tal experiéncia devido ao carater
interiorano e a relativa facilidade de deslocamento urbano se comparada as
grandes distancias normalmente percorridas em capitais ou cidades de porte
maior. Os alunos dos cursos de Artes Cénicas da UFOP tém a possibilidade de
dedicarem-se as atividades artisticas e pessoais com maior intensidade tanto
por prazer quanto por subexisténcia, uma vez que a universidade oferece
bolsas remuneradas ligadas a projetos de pesquisa, de encenacédo, de teatro
na comunidade dentre outros. A medida que os alunos-diretores encontram
recursos para suprir financeiramente suas necessidades na cidade, também
sao despertados para valores e posicionamentos profissionais que, consciente
ou inconscientemente, alimentam suas trajetorias formativas. A experiéncia
viva proporcionada pelo espaco de formacao ja abordado no capitulo anterior
nao hiberna quando o aluno-diretor age dentro da sala de aula ou da sala de
ensaio. Sao multiplos vetores (afetivos, sensoriais, psicolégicos, financeiros,

culturais, geogréficos) que se cruzam e se afetam.
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A cada desvelamento pessoal proporcionado por diversas praticas o
aluno-diretor embrenha-se em suas camadas subijetivas. “Esse processo de
autoconhecimento esta apoiado na reacdo de um individuo com o outro e, para
a experiéncia pedagogica no teatro, também entre atores de um mesmo grupo
(CARVALHO, 2011, p.98)".

Posso abordar estes assuntos aqui com a licenca de ser egresso do
DEART/UFOP em um periodo recente e, também, no periodo da presente
pesquisa pude manter contato com o cotidiano dos alunos-diretores. Com base
nisso, levanto a questdo da identidade do aluno-diretor sujeito de sua propria
formacéao.

Para falar desta busca pelo autoconhecimento e pela liberdade artistica
dos alunos-diretores escolho comecar pela matriz curricular do curso. E
justamente neste ponto que o paradoxo se instaura: a matriz curricular abarca
idealmente uma estrutura pensada para ser perene a fim de garantir que 0s
alunos-diretores saiam de determinada disciplina com uma mesma bagagem
epistemoldgica. Apesar de existir variagdo na forma como o professor
responsavel vai apresentar os conteudos e como cada aluno-diretor vai
apropriar-se das discussdes em sala de aula, as disciplinas s&o bastante
especificas. Por exemplo, para falar de teatro do século XVIII na Europa, por
exemplo, é preciso ler sobre teatro do século XVIII na Europa. As referéncias
bibliograficas podem variar, a discussdo pode abordar motes diferentes, mas
nao se fugira do teatro do século XVIII na Europa. Trata-se de uma estrutura
fechada. Ao mesmo tempo, e ai surge finalmente o paradoxo, o aluno-diretor
deve buscar a liberdade de seu processo educacional. Deve dedicar sua
atencdo aos assuntos e praticas que mais se aproximam aos seus interesses.
Mas a busca da liberdade deve acontecer dentro da estrutura fechada que aqui
é descrita.

Como solucionar tal dicotomia e acabar com o paradoxo?

A solucéo apresenta-se no recorte do ponto de vista diante da situacao.
A estrutura das disciplinas é fechada, mas porosa. Permite que outros assuntos
e a poetica dos alunos intercruzem-se. Isto ndo € nenhuma novidade,
evidentemente. Entdo por que falar sobre este fato com a deferéncia que Ihe foi
dada? Decididamente, a estrutura fechada-porosa suscetivel a complementos

e ganhos é um ponto chave para entender o presente capitulo. Ora, mesmo
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nao se tratando de uma novidade, em nossa discussdo € preciso que seja
relembrada a estrutura fechada-porosa.

O entendimento e a consciéncia da possibilidade de sugar o maximo
de informacdes de determinada disciplina e saber correlaciona-las com os
proprios pensamentos e objetivos € antidoto contra desventuras e perda de
foco ou interesse dentro da graduacdo. Como o presente capitulo pede licenca
aos mestres e doutores para dialogar intimamente com os alunos-diretores,
cabem as palavras aqui expressadas.

Antes de se questionar qual a finalidade de enfadonhas leituras
barradas por indisposi¢des diversas, convido ao aluno-diretor a desafiar-se a
encontrar ecos de suas proprias inferéncias e predilecbes em todas as
disciplinas que lhes forem oferecidas.

A exigéncia teodrica das disciplinas da graduacdo em Direcdo Teatral
da UFOP caminha pari passu com a necessidade de ampliarmos a discusséo
artistica cientificamente a fim de que esta area do conhecimento evolua em
qualidade e numero de material. Tal crescimento ndo gera apenas estatisticas.
Maior quantidade de producéo intelectual aqui significa maior quantidade de
artistas-pesquisadores exercitando arte e reflexdo sobre suas agbes. Desta
maneira, as engrenagens empiricas, transgressoras e avancantes'® trabalham
para que nossa area do conhecimento consolide-se junto aos demais cenarios
das ciéncias.

Apresentando — ou reapresentando — a trilha da formacéo em Direcao
Teatral da UFOP, temos que nos dois primeiros semestres de curso os alunos
do bacharelado ainda pertencem todos ao curso de Interpretacdo, ocorrendo a
formacdo de turma especifica do bacharelado em Direcdo Teatral somente
apos o terceiro semestre. A base construida ramifica-se para questbes
especificas tanto no caso da Interpretacdo quanto no caso daquela que é
nosso objeto de estudo aqui.

Vale pontuar ao leitor que néo esta familiarizado com a matriz curricular
do curso, disponivel no endereco eletrénico da UFOP?™®, que existem disciplinas
comuns aos dois cursos de bacharelado ao longo dos semestres e, a divisdo

de focos de estudo (Interpretacdo e Direcdo Teatral) ndo configura uma

'® Tomando de empréstimo um neologismo da obra de Jodo Guimarées Rosa.
19 Disponivel em < https://zeppelin10.ufop.br/SistemaAcademico/MatrizCurricular?codCurso=ACB>
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barreira entre os alunos. Nao raro vemos alunos trabalhando juntos ajudando-
se mutuamente nas disciplinas especificas de Interpretacdo e de Direcéo
Teatral®®. Os alunos-atores costumeiramente sdo dirigidos pelos alunos-
diretores em exercicios para as disciplinas e em projetos de extensao.

Feito o aparte, retornamos o olhar para as disciplinas especificas da
Direcdo Teatral. Até o sexto periodo de curso existem disciplinas comuns aos
alunos tanto do Bacharelado em Dire¢cdo Teatral quanto aos alunos do
Bacharelado em Interpretacéo. Abaixo serdo comentadas apenas as disciplinas
que dizem respeito somente ao Bacharelado em Direcdo Teatral. Ndo é a
intencdo diminuir a importancia dos demais estudos oferecidos. Apenas foram
escolhidas disciplinas que falem especificamente de direcdo teatral. Esta
decisdo encaminha o pensamento para 0 que ha de mais recortado sobre
nosso tema, na intencdo de que, posteriormente, o aluno-diretor possa refletir
sobre as demais disciplinas com propriedade.

Na organizagédo do pensamento, as disciplinas “Diregao I”, “Diregao II”,
“Direcao IlII” e “Direcao IV’ se apresentarao com maior destaque por escolha
metodoldgica. A importancia das demais disciplinas é inegavel e irretocavel.
Contudo, faco das disciplinas destacadas um exemplo pedagdégico do encontro
entre o fazer teatral e a teoria possivel para os alunos-diretores unicamente
pelo fato de que nossas futuras diretoras e nossos futuros diretores terdo, na
primeira hipotese, a direcdo de pecas teatrais como emprego. Nada mais
propicio em nosso exemplo, entdo, que evidenciar as disciplinas que simulam a
futura atividade no mercado de trabalho.

No terceiro semestre de curso surgem duas disciplinas: ART520
Direcdo | e ART566 Teoria e Estética do Teatro. A primeira convoca o aluno-
diretor a conceber e dirigir uma cena a partir de pesquisa estética. Quando tive
a oportunidade de cursa-la, o professor Rogério pediu-nos que utilizdssemos
como mote para a cena uma escola artistica ligada as artes plasticas. Na
ocasiao optei por partir do barroco mineiro, assim como outros colegas optaram
pelo surrealismo e o cubismo, por exemplo.

Aliado ao estudo da segunda disciplina aqui apresentada, no terceiro

semestre 0s alunos-diretores também tém aulas de dramaturgia, cenografia e

2 Tal experiéncia ja foi narrada no tépico “Diante do Espelho” (p. 19), tendo eu mesmo
vivenciado esta troca quando ainda graduando em Artes Cénicas.
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historia do teatro e todas podem convergir para a potencializacdo da cena final
a ser apresentada com sua assinatura na diregéo.

A liberdade de escolha dentro de uma estrutura fechada-porosa € a
primeira oportunidade de um bacharelando em Direcdo Teatral de dirigir uma
cena segundo seu gosto pessoal.

O quarto semestre de curso abre espaco para outras trés importantes
disciplinas: ART521 Direcédo Il, ART529 Cenografia Il e ART567 Semidtica
Teatral. Novamente uma cena deve surgir ao final do semestre e, na ocasido, o
foco dos estudos é o texto teatral. Didaticamente, utiliza-se uma mesma
dramaturgia para todos os alunos-diretores que experimentam dirigir uma cena
da obra em questdo a sua escolha, atentando-se para 0s elementos
dramatuargicos dados.

Como todos os alunos leem e trabalham com a mesma peca, sera
possivel que todos se aprofundem na compreensdo da dramaturgia através de
dialogos e debates sobre a obra.

O primeiro exercicio ¢ uma montagem livre de acordo com as
inferéncias de cada aluno-diretor. Outro exercicio pede que o aluno-diretor siga
a risca todas as rubricas da cena em sua montagem. Ha ainda um exercicio
gue sugere que o aluno-diretor subverta e reinvente as rubricas e falas. Outro
exercicio pede que o aluno-diretor cuide especialmente da iluminacdo e da
cenografia da sua proposta. Nossa breve explicacdo ndo da conta da
complexidade, em especial, deste movimento pedagdgico vivido na prética.
Afinal, o texto teatral remonta os periodos primordiais do teatro e, ainda que a
atualidade consiga ressignificar a ideia de uma dramaturgia e sua pratica, a
compreensao de um texto permanece vital para a sobrevivéncia do teatro e da
prépria comunicacao.

Uma das leituras indicadas para a disciplina pertence a David Ball
(2005) e chama-se “Para tras e para frente: um guia para leitura de pecas
teatrais”. O prefacio da obra feito por Michael Langham da “The Juilliard
School” nos traz um bom panorama da importancia deste livro. Em suas

palavras:

A utilidade de Para Tras e Para Frente reside no fato de revelar
um texto, ndo apenas como literatura, mas como a matéria-
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prima para a representacdo teatral — as vezes, com
caracteristicas estruturais que o tornam comparavel a uma
partitura musical. Ha uma total diferenca entre o mundo da
literatura e o do drama. Som, madsica, movimento, aspectos
dindmicos de uma peca — e muito mais — devem ser
descobertos na profundidade do texto, e ainda, ndo podem ser
detectados por métodos de leitura e de andlise estritamente
literarios. (BALL, 2005, p.14)

Quando os alunos-diretores sédo desafiados a mergulhar em um texto
teatral com profundidade conseguem experimentar uma situagédo de grande
importancia para seu futuro profissional. Esta capacidade — a de conseguir ler
uma dramaturgia com profundidade e extrair dela os recursos para uma
montagem — pode parecer primeva, mas traz consigo extrema complexidade.

A professora Elisa Todd, com vultosa experiéncia enquanto
encenadora, sempre advertiu aos alunos-artistas da UFOP no que diz respeito
ao despreparo dos alunos diante da leitura aprofundada de uma dramaturgia e
de como isto poderia ser danoso a formacéo de nossos alunos-artistas.

A disciplina de Cenografia 1l e a disciplina de Semittica Teatral
amparam os trabalhos da Direcéo Il obviamente ao passo que apontam para
discussbes muito mais amplas — cada uma em seu nicho — podendo ser a
Gltima determinante para um salto no modo de perceber a cena teatral e recria-
la. Se bem aproveitada pelo aluno-diretor, o estudo da construcdo de
significado pode amparar e ampliar sua forma de compreender e se relacionar
com a cena e seus signos além de preparar-lhe para dialogar com a cena de
maneira critica.

Avancando para o quinto semestre de curso os alunos-diretores sao
formalmente apresentados ao processo colaborativo através da ementa da
disciplina ART522 Direcéo Ill. Ap6s lidarem — idealmente — com a livre criacao
do diretor teatral e da investigacdo de uma dramaturgia juntamente com seu
exercicio de montagem ¢é chegado o momento dos alunos-diretores
desenvolverem a capacidade de exercitarem a figura de criador-organizador da
cena. Para tal atividade s&o convidados atores, dramaturgos, iluminadores,
musicos e demais pessoas disponiveis para o trabalho. Geralmente sdo alunos
dos cursos de Artes Cénicas e do curso de Mdsica, também sendo permitido o
convite de pessoas da comunidade tanto estudantil quanto de fora dos muros

da universidade com aptiddes e interesses relativos ao teatro. As leituras sobre
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Processo Colaborativo e sobre Criacdo Coletiva oportunamente acompanham
os estudos da disciplina de Dramaturgia. Também a disciplina de lluminagéo |
costuma colaborar com os processos de Direcéo Ill. Cada um dos participantes
expdem um estimulo criativo que pode ser um tema, uma imagem, uma area
artistica e o processo se estabelece sob a coordenacdo do aluno-diretor. Os
atores, o dramaturgo, o proprio aluno-diretor e os demais envolvidos naquele
processo apresentam seu material individual e s&o estimulados pelos demais
participantes.

Ao final do semestre o aluno-diretor apresenta um material cénico
reunindo as ideias coletivas de maneira coerente. Mesmo que seja uma cena
curta ou um ensaio aberto, o aluno-diretor deve experimentar a capacidade de
manter uma equipe de trabalho unida em prol de um objetivo, deve exercitar
sua criatividade buscando dar voz as suas ideias combinando-as com as ideias
de seus co-criadores em carater o mais harmoénico possivel. Um dos
aprendizados mais importantes desta disciplina diz respeito a visdo do diretor
teatral ndo como principal criador da cena, mas como um profissional da cena
como 0s outros, com suas atribuicbes especificas, sem hierarquizar sua
funcao.

Outra disciplina importante deste mesmo semestre apresenta-se como
ART568 Teatro e Sociedade. Se 0 processo colaborativo demanda um olhar
diferenciado para as relacées humanas, aqui principalmente teatrais, este olhar
se afina ao se estudar as relagdes entre o teatro e a sociedade.

Conforme as aulas do Professor Dr. Berilo Nosella o teatro é um reflexo
da sociedade que o produz e, através do teatro podemos entender aspectos
desta mesma sociedade. O seu teatro, aluno-diretor, € um reflexo do seu
entorno, das suas construcbes sociais e do meio que lhe possibilitou
reconhecer-se enquanto individuo.

Ainda que tal percepgao possa parecer distante dos alunos mais
novos, neste periodo do curso — e quicd da vida — os alunos-diretores
comecgam a despertar o olhar critico para o outro e para si proprios.

Ao serem promovidos para 0 sexto semestre de curso os alunos-
diretores tém a oportunidade de aprofundarem seus conhecimentos sobre
iluminacdo teatral de maneira mais tedrica através da disciplina ART435

lluminacgé&o II. Outra grande contribuicdo deste semestre se da por intermédio
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da disciplina ART569 Critica Teatral. Apds estudarem semidtica, estética, as
relagbes entre o teatro e a sociedade, a introdugdo ao exercicio da critica
teatral coroa o esfor¢co da matriz curricular em despertar nos alunos-diretores o
pensamento critico e 0s impulsos para a pesquisa teatral. Neste momento do
curso os alunos-diretores, conforme espera-se, ja dominam saberes referentes
a sua prética e estdo ha poucos passos de sua conclusao de curso.

Finalizando o ciclo de “direcdes”, a disciplina ART523 Direcédo IV
apresenta-se como prévia do espetaculo de conclusdo de curso e é
interessante que traga esbocos dos planejamentos futuros destes alunos.
Neste momento do curso a pesquisa pessoal de cada aluno-diretor j& se
encontra mais solida. A disciplina do quinto semestre comum as modalidades
de bacharelado do DEART, ART538 Topicos de Pesquisa em Artes Cénicas, ja
encarregou-se de iniciar o movimento de pesquisa acerca de um tema ou
linguagem especifica e, desta maneira, a cena final de Diregcdo IV geralmente
d& ao aluno-diretor uma prévia das potencialidades e dificuldades de suas
escolhas que refletirdo no espetaculo final da graduacéo.

Por fim, o sétimo periodo de curso ocupa os alunos-diretores com a
escrita de uma monografia. O registro deste processo deve-se a matricula na
disciplina TCC103 Pesquisa de Linguagem: Teoria e Pratica da Encenacdo.
Este € o periodo em que o aluno-diretor reunira 0 maximo possivel de material
tedrico que dialogue com sua proposta cénica e 0 organizard em estrutura
académica segundo as normas da Associacao Brasileira de Normas Técnicas.
A montagem de um espetéculo é tutelada por um docente orientador e registra-
se através da matricula na disciplina TCC104 Prética de Montagem e
Apresentacdo e também através de uma banca avaliadora composta por outros
docentes que assistirdo ao espetaculo dirigido pelo aluno-diretor e fardo
apontamentos, criticas, elogios, sugestdes e o que mais julgarem necessario
para contribuirem com o crescimento do trabalho apresentado e do aluno-
diretor.

O espetaculo que finaliza a graduacdo € um evento que movimenta
todo o departamento visto que demanda uma producdo maior. Apesar de ser
considerado mais um exercicio cénico dentro da graduacdo, o espetaculo &
uma oportunidade do aluno-diretor se envolver em uma situacdo proxima ao

seu futuro mercado de trabalho. E uma situacdo maior e consideravelmente
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mais laboriosa que as cenas apresentadas anteriormente. As estreias
costumam ser bastante frequentadas pelos colegas de curso e, em menor
parte, pela comunidade — o que € lamentavel, pois a comunidade carece de
acesso ao teatro e a formacao de publico teatral € ainda uma demanda grande
para a cidade de Ouro Preto.

O breve comentario sobre as disciplinas exclusivas do curso de
Direcdo Teatral é fruto, conforme ja mencionado no inicio do tépico, de minhas
vivéncias como aluno-diretor. Durante a pesquisa que originou a presente
dissertacdo pude revisitar a rotina dos alunos-diretores do DEART e rememorar
meus proprios passos. E perceptivel, especialmente nas disciplinas Direcéo I,
Direcdo Il, Direcdo Il e Direcdo IV, a tentativa pedagogica de auxiliar os
alunos-diretores a exercitarem a pratica dentro da sala de ensaio. A alternancia
de focos em cada disciplina visa agucar o olhar do aluno-diretor para diversos
caminhos possiveis dentro da Direcdo Teatral. Registrar nestas paginas esta
proposta de observacdo € uma forma de contribuir com a apropriagcdo dos
alunos-diretores de seu proprio curso e de sua propria trajetoria.

A conclusao gue se apresenta aqui mostra a necessidade deste convite
de tomada de posse por parte dos alunos-diretores. Enquanto eu me
reconhecia como aluno-diretor ndo percebia a importancia de um percurso
consciente. Nem sequer imaginava que por tras das ementas das disciplinas
havia um planejamento cuidadosamente estruturado para minimamente
encaminhar os alunos-diretores em suas descobertas.

Faltava-me o espelho e a metafora tomou forma mais solidamente
quando tentei, j& mestrando, interagir com os alunos-diretores a fim de
consultar-lhes e ouvir seus pontos de vista.

Habitava em mim um pensamento quase pueril de que os alunos-
diretores naturalmente se interessariam em discutir sobre suas proprias
experiéncias.

Algo de soliddo permeava a formacao dos alunos-diretores. Os alunos-
diretores estavam acostumados a conduzirem seus processos “sozinhos” e
fazerem de tudo para adquirirem o melhor aproveitamento possivel em suas

disciplinas.
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2.1.1 Espelhos embacados: € obsoleto discutir sobre Direcdo Teatral?

Minha aproximagcdo com os alunos-diretores enquanto pesquisador
aconteceu de maneira natural, pois eu havia me formado ha poucos meses.
Aqueles que ndo eram conhecidos de algum evento académico do DEART,
faziam parte do meu convivio extraclasse, pelos corredores do Departamento.
Ou seja, eu ndo era uma figura “estranha” a perguntar sobre Diregdo Teatral.

Mesmo assim, nossos caminhos nao conseguiram convergir para um
espaco oficial de debates e conversas a ponto de serem registradas em uma
dissertacdo de mestrado. Entretanto, estas conversas de corredor muito me
instigaram e estdo presentes nestas paginas na medida em que ampliaram
minha interpretacdo sobre nossa propria realidade. Por ser tema de minha
pesquisa, era parte de meu anseio apresentar um material que pudesse refletir
outras opinides de maneira mais pontual. Retorno com frequéncia a este
assunto, pois percebo em nosso Departamento a constante demanda de
autoavaliacdo para galgarmos patamares mais amplos.

Garcia (2011) me auxilia a apresentar o mecanismo causado pelo

espelho-reflexdo tdo mencionado em minhas palavras:

A interpretacdo desenvolvida pelo artista enquanto
pesquisador, que é a base da sua metodologia de trabalho, é
constituida pelas estruturas bésicas e relagbes que permitem
passar do problema & obra. Em seu processo de criagdo o
artista utiliza uma combinacdo de técnicas e tecnologia, de
uma estrutura conceitual que surge de um contexto cultural
com o qual ela se relaciona e de um esforgco pessoal
estruturador de formas, ideias e sentidos. Na medida em que a
obra vai sendo criada, também esses elementos metodoldgico-
interpretativos vado sendo reformulados e transformados em
novas realidades. No entanto, as concepgfes que orientam a
investigacdo ndo podem se tornar uma blindagem que limite
absolutamente o campo das solucbes possiveis, nem podem
ser de tal natureza que o resultado se apresente como verdade
absoluta (GARCIA, 2011, p.48).

Os alunos-diretores ao refletirem sobre suas proprias praticas ampliam
seus referenciais e atualizam o pensamento gerando também novas
ferramentas para o trabalho criativo. O artista interpreta sua obra segundo sua

bagagem. Quando o artista observa seu trabalho é impelido a revisitar suas
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referéncias, sorver seus conceitos e — assim como 0 processo de criacao
encontra-se em expansdo — também suas observacdes e referéncias
expandem-se. E, justamente pelo carater transitorio e mutavel, as descobertas
e reflexdbes ndo existem enquanto formas estagnadas. Elas atendem a
determinada demanda e preparam as novas demandas que surgem.

No nosso caso, diversas possibilidades de investigacdo sobre a
formacdo em Direcdo Teatral foram consideradas. A primeira delas pode ser
considerada como uma parede com espelhos embacados ou cobertos por
poeira acumulada. A luz entrava em contato com a superficie dos espelhos,
mas eles ndo conseguiam refleti-la. A ideia dos encontros periédicos com o0s
alunos-diretores do DEART para investigarmos juntos nosso percurso dentro
do Bacharelado em Artes Cénicas encontrou seu fim quando a
incompatibilidade de horarios se fez presente.

Planejei os encontros divididos por temas. O primeiro encontro
consistiria em um seminario sobre Anne Bogart e o livro que norteia este nosso
“contemplar de espelho” e figurara o terceiro capitulo desta dissertagao.

O segundo abordaria temas instrumentais sobre Direcdo Teatral,
voltados para elementos como o caderno de direcdo, o trato com os demais
profissionais da cena envolvidos com o fazer teatral, o trabalho com o texto e
com os atores — a titulo de exemplo, seguindo a tese de Jamil Dias Pereira
(1998).

O terceiro seria dedicado a discussdo das ementas das disciplinas
exclusivas do Bacharelado em Direcdo Teatral, abordando também questdes
referentes a reformulacéo do Projeto Politico Pedagdgico deste Curso.

O quarto encontro trataria de assuntos livres sugeridos pelos alunos-
diretores.

O quinto encontro contaria com a presenca dos professores do Curso
para apresentarem suas impressdes acerca do processo de formagdo em
Direcdo Teatral, além de abordarem suas trajetérias como professores-
diretores.

Por dltimo, no sexto encontro, teriamos a presenca de diretoras e
diretores profissionais que seriam convidados a dividirem com os alunos-

diretores suas histérias e experiéncias.
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Ainda que nao tenha se concretizado, nestas paginas fica registrado o
estimulo que futuramente pode ser levado a cabo em outra circunstancia.
Gragas a este incidente, uma pergunta nao priva-se de me rodear: “a falta de
um espaco para debate e reflexdo sobre a formacao artistica € um mero fruto
da falta de tempo e incompatibilidade de agendas?”

Durante o periodo em que frequentei o Departamento de Artes Cénicas
da UFOP, tanto na graduacdo quanto na Pés-Graduacgdo pude perceber que o
namero de discentes da Direcdo Teatral tem se tornado cada vez menor nos
altimos cinco anos. O processo de selecdo para este Curso, conforme ja
mencionado, acontece atualmente ao final do segundo semestre integralizado.
Até entdo todos os alunos sdo bacharelandos em Interpretacdo. Ao final do
segundo semestre os alunos interessados em ingressarem no Curso de
Direcdo Teatral precisam ter cursado a disciplina “Fundamentos de Diregao
Teatral” obtendo a nota minima para aprovagado e em seguida sao submetidos
a andlise do coeficiente geral. Sdo oferecidas cinco vagas para o bacharelado
em Direcdo Teatral e caso existam mais que cinco candidatos as vagas, 0s
detentores dos cinco maiores coeficientes sdo aprovados e passa a constar em
seus atestados de matricula o novo nome do Curso.

No entanto, ndo raro as turmas de Direcdo Teatral dificilmente
contavam com cinco alunos. As vagas ociosas geralmente sdo destinadas a
alunos da Interpretacdo que, ap6s o término da graduacdo, solicitavam a
Continuidade de Estudos junto a Pro-Reitoria de Graduacdo e cursavam as
disciplinas da Direcdo Teatral obtendo um segundo titulo. Também os alunos
do curso de Licenciatura podem cursar as disciplinas préprias da Direcao
Teatral como disciplinas eletivas ou facultativas.

Atribuo o resultado de minha primeira investida a uma situacédo para
além da incompatibilidade de horarios ou do baixo contingente de alunos
interessados nos encontros de minha pesquisa. Explico-me: ha o habito de
investigar encenadoras e encenadores influentes do teatro mundial, estéticas,
poéticas e escolas artisticas. Entrementes, pouco se fala sobre o Diretor
Teatral em si em nossa escola, algo mais proximo das caracteristicas e
esséncia deste profissional.

Em observacdo ao perfil de pesquisas de meus pares comecei a

by

perceber grandes tendéncias a desconstrucdo de tendéncias artisticas
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cristalizadas e isto se mostra muito positivo para o cenario académico.
Contudo, nédo posso deixar de provocar: muito se fala da desconstrugcédo, mas
para que a desconstrucdo aconteca, € preciso que algo antes tenha sido
construido.

Os tantos embacamentos dos espelhos Ihes dao outras caracteristicas
e outras funcdes, mas dificultam sua especificidade primeira. Podem existir
como ornamentos, mas encerram-se em suas individualidades. E importante
frisar que no processo aqui considerado, ndo devemos colocar um lado (o
estudo das bases e técnicas) contra o outro (a intuicdo, a inovagao), como
antagonicos. Defendo a importancia de se estimular os dois lados para ampliar
as descobertas do processo de formacgéo artistica-pessoal.

Portanto, ndo julgo ser obsoleto discutir sobre Direcdo Teatral. Na
verdade, enquanto existir um pesquisador, nenhum tema ou assunto se tornara
obsoleto, pois ainda que ndo seja um tema em voga, sempre encontrara

espaco para novos questionamentos, novos pontos de vista, hovos publicos.

2.1.2 Reflexdo no comunicativo siléncio dos alunos-diretores

Como segunda tentativa de interagdo com os alunos-diretores formulei

um questionario digital*

para ser enviado aos alunos e ex-alunos do
Bacharelado em Direcdo Teatral. A partir das respostas obtidas, poderia tracar
um panorama do pensamento vigente dentro do DEART. Divulguei em grupos
de redes sociais utilizadas pelos professores e alunos para comunicacao
durante as disciplinas e também nos grupos de contato com os ex-alunos. Por
altimo, fui pessoalmente as aulas de Direcéo Teatral para convidar meus pares
a preencherem o formulario.

O resultado: obtive apenas trés formularios respondidos, sendo dois
enviados por alunos do Bacharelado em Dire¢éo Teatral e um enviado por uma
aluna do Bacharelado em Interpretagdo, mas que cursava Fundamentos de
Direcao Teatral.

Segundo o Colegiado do Curso de Artes Cénicas, no semestre de

2018-2 estavam registrados no sistema 12 alunos da Dire¢édo Teatral, ou seja,

2 Disponivel no Apéndice A desta dissertacao.
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obtive um alcance de aproximadamente dezessete por cento do dissentes. As
respostas foram extremamente inspiradoras e, ainda que nao sejam suficientes
para tabularem dados estatisticos, também estdo presentes no pensamento
gue anima minha escrita.

As primeiras perguntas do questionario serviam para identificar o
aluno-diretor e qual periodo do curso o aluno-diretor cursava. Na sequéncia,

perguntava-se:

e “O que significa, afinal, este oficio - ser Diretor(a) Teatral?”

e Quais eram suas expectativas sobre a Dire¢cao Teatral antes de
fazer esse curso?

e E agora? Qual é a sua visdo do Bacharelado - Direcdo Teatral?

e Fale um pouco do seu processo pessoal. Como € o0 seu
processo criativo? Quais sdo suas referéncias, inspiracoes,
motivacoes?

e A respeito dos "problemas" que vocé enfrenta - ou ja enfrentou -
em seu processo artistico-académico como Alunx-Diretorx: quais
sdo (ou foram) eles? Como vocé lida (ou lidou) com eles? Como
eles séao (ou foram) resolvidos?

e O que vocé acha da bibliografia sugerida nas disciplinas do seu
curso? Tem alguma referéncia ou momento em aula que vocé
gostaria de citar?

e Ainda falando das aulas, como elas sdo? O que vocé gostaria
gue fosse diferente?

e Vocé costuma dirigir cenas, espetaculos etc fora das disciplinas?
Caso faca isso, como € a experiéncia? O que isso significa para
vocé? E se vocé nao faz isso, qual € o motivo?

e O que é mais importante para vocé na formacdo em Direcéo
Teatral?

e Escreva abaixo alguma experiéncia positiva vivenciada por vocé
(algum trabalho marcante, aprendizado, descoberta) dentro da

Direcao Teatral.
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Analisando os trés questionarios respondidos destacarei alguns pontos
que dialogam com meus comentarios sobre as disciplinas de Direcdo Teatral.
Os trés alunos-diretores pontuaram aspectos referentes a dificuldade de
administrar o tempo dentro das exigéncias das disciplinas e as demandas a
serem solucionadas. A titulo de exemplo, para a questdo “A respeito dos
‘problemas’ que vocé enfrenta - ou ja enfrentou - em seu processo artistico-
académico como Alunx-Diretorx: quais sdo (ou foram) eles? Como vocé lida
(ou lidou) com eles? Como eles sao (ou foram) resolvidos?” obtive as seguintes

respostas:

Aluno-diretor T. C. Segundo Periodo:

“Manutencdo de tempo, j& que fazemos diversas cadeiras ao
mesmo tempo e 0S prazos sao proximos a atencao se divide
entre muitas matérias e trabalhos, ao mesmo tempo 0s atores
normalmente também sdo alunos e tém seus proprios
problemas de tempo e disponibilidade. Minha estratégia foi
montar um esquema de um horario longo e espacado durante
as semanas, quando eu podia estar ensaiando eu queria
ensaiar por horas toda a vez e ndao pouco tempo muitas vezes
(sic) (grifo nosso).”

Aluna-diretora P.G. Sétimo Periodo:

“Acredito que as maiores dificuldades sejam as de encaixar as
guestbes tdo pessoais de processo criativo, recursos,
vontades, etc. com a falta de conexédo entre as disciplinas (por
gue ndo um curso em que houvesse apenas uma cena
obrigat6ria por aluno e que ela fosse desenvolvida em todas as
disciplinas que ele esta cursando, para aliar o que se aprende
a pratica?) e os prazos apertados. Na maior parte do tempo eu
gostaria de poder desenvolver melhor as criacdes ou de poder
fazer cenas que realmente me motivem (as vezes 0s textos sao
escolhidos pelos professores). Fora isso, vejo dificuldades com
relacdo a recursos, estrutura, equipe. Encaixar processos
criativos e trabalhar com muitas pessoas € sempre desafiador
também. Sobre como lidar ou resolver... Infelizmente na
maioria das vezes é questdo de abrir mao do ideal, aceitar as
possibilidades e tentar fazer o melhor. Por outras, a vontade de
ir fazer arte na vida, fora das férmas e formas da Academia.
(sic) (grifo nosso)”

Aluna-diretora L. R. Segundo Periodo:
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“Acho que as vezes somos jogados em alguns lugares, nos
sentimos completamente perdidos e abandonados, mas nao
vejo isso como um erro, acho que apesar de sofrido e dolorido
aprendemos muito mais. Mas também ndo acho que esse seja
um problema da disciplina e sim do papel do diretor em
resolver as pendengas da vida. Muitas vezes tive problemas
com cenérios e figurinos, pois eu crio eles lindamente em
minha mente, mas infelizmente nem tudo é possivel, entédo
trabalho com o que tenho e ndo tenho vergonha disso porque
realmente temos um teatro pobre em relacdo a esses
elementos, mas que podem ser sanados com a cena. Dessa
ultima vez, queria uma luz especifica, mas vou trabalhar com a
gue tem e a que estd ao meu alcance. Questao do ator, nem
sempre ele d& aquilo que vocé esperava, mas tudo que ele da
pode ser aprofundado de modo que aquilo se torne o que vocé
nao queria, mas agora quer (sic).”

Observando estes exemplos chama a atengdo um relato: a
administracdo do tempo e dos compromissos demonstra ser um fator
determinante no desempenho de nossos alunos-diretores em suas atividades.

E sabido que a quantidade de tarefas a serem cumpridas pode
comprometer o nivel de dedicacdo minimo para o melhor aproveitamento de
cada uma das exigéncias avaliativas das disciplinas. Cabe recomendar aos
pesquisadores e docentes de nosso curso uma atencdo especial a este
sintoma de nossa formacao.

Reformular o processo pedagoégico de nosso curso levando em
consideracdo a possibilidade de conciliar diferentes disciplinas afins em uma
mesma avaliacdo amplia uma pratica ja recorrente. E comum que duas ou trés
disciplinas possuam uma avaliagdo final comum ficando a cargo de cada
docente responsavel mensurar o progresso de seu aluno a partir dos
parametros especificos de sua area.

Ainda que tal conclusdo venha da interpretacdo de um numero de
respostas menor que a metade de nossos alunos-diretores, ela pode
justamente apontar para a pertinéncia de, futuramente, um novo questionario
ser veiculado a fim de ouvir a voz de nossos formandos.

O Plano de Agdo Pedagogica e o Nucleo Docente Estruturante do
DEART / UFOP ja realizou chamada semelhante por ocasido da reformulacéo
das matrizes curriculares dos cursos de Licenciatura e Bacharelados entre
2013 e 2018, encontrando-se ainda em aberto até a finalizacdo da presente

dissertacgéao.
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2.2 Fundamentos de Direcao Teatral Para Licenciatura: A luz refletida no

espelho que ilumina o ambiente

A imagem fisica deste topico traduz um fenbmeno sensorial e subjetivo.
Imagine o leitor uma sala sem iluminacdo com espelhos posicionados em suas
paredes. Na mesma sala existe uma abertura que permite a entrada da luz
externa. Quando a luz solar entra pelo vao, encontra a superficie de um
espelho e é refletida para outro espelho e propagada para outros. Neste
acontecimento, um pequeno feixe de luz consegue percorrer todo 0 espaco e
iluminar todo o ambiente.

Assim as ideias agem nos escritos abaixo. Os muitos espelhos
posicionados nas palavras que seguem fardo expandir a luz do pensamento
artistico-pedagdgico para apresentarem o ambiente que nos serve de plano de
fundo.

Se anteriormente explanei sobre as disciplinas especificas de direcao
teatral me debrucarei em minha experiéncia como professor voluntario da
disciplina Fundamentos de Direcdo Teatral Para Licenciatura. Mesmo sendo
uma disciplina da licenciatura, trago a experiéncia registrada nas paginas
abaixo, pois julgo a atmosfera dos alunos que a cursam semelhante ao radical
gue embasa 0 objetivo da disciplina semelhante que compde a matriz do
bacharelado analisada em nossa pesquisa. Inclusive, optei por conduzir a
disciplina de forma que ela pudesse ser util aos futuros arte-educadores, mas

caso fossem alunos-bacharelando em nada seriam prejudicados.

2.2.1 Fundamentos de Direcdo Teatral Para Licenciatura: a experiéncia

docente

Teoricamente existe uma grande diferenca entre as disciplinas
“Fundamentos de Direcao Teatral” oferecida ao bacharelado e “Fundamentos
de Direcao Teatral Para Licenciatura” oferecida a licenciatura.

A primeira prepara os alunos para escolherem ou ndo o Bacharelado
em Diregéo Teatral. A segunda é direcionada aos futuros arte-educadores que

possivelmente deverao dirigir espetaculos e montagens com seus alunos.
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Quando eu cursei a disciplina da Licenciatura e quando fui monitor das
duas disciplinas posteriormente, percebi grande semelhanca na conducao de
ambas pelos professores responsaveis. Em linhas gerais, as duas traziam
breve contextualizacdo sobre a historia da direcdo teatral e focava a atencao
em cenas individuais concebidas e dirigidas pelos alunos. Se por um lado isto
seria problematico para os alunos da Licenciatura por ndo abordar a direcao
teatral na sala de aula, por outro era importante para a afirmacdo da
caracteristica de artista-docente que estes alunos trazem consigo. A base
pedagogica era fornecida pelas demais disciplinas do curso e esta abordava a
direcdo teatral de maneira mais técnica e artistica.

Pessoalmente, foi de grande importancia ter cursado esta disciplina tal
como ela era oferecida aos alunos do Bacharelado. Em certas fases da
Licenciatura corre-se o risco de esquecer-se o lado artistico do professor de
teatro. A teoria educacional beira ao sufocamento e eu pude me reencontrar
com o artista que habitava dentro de mim nesta ocasiao.

Tanto se fala do mal-estar docente que impregna as escolas, mas
lanco a seguinte questdo: o mal-estar comeca no exercicio da funcéo, ou surge
ainda dentro dos muros da universidade? Sei que muitos dos meus colegas
licenciandos encontram-se desmotivados, abatidos e até mesmo em
“abstinéncia artistica” depois da segunda metade do curso, geralmente. Esta
curva no eixo central da pesquisa € necessaria para contextualizar minha
atuacao como professor no DEART e seus resultados.

Como professor voluntario, assumi a turma de Fundamentos de
Direcao Teatral Para Licenciatura no semestre 2017-2. Apesar de meu objeto
de estudo néo ser o Curso de Licenciatura, abracei a oportunidade com grande
euforia.

Tanto os alunos do Bacharelado quanto da Licenciatura cursam esta
primeira disciplina de Dire¢do Teatral sem grandes conhecimentos na area —
muitas vezes com nenhum conhecimento. Ainda que o objetivo final seja
diferente, o inicio da caminhada € praticamente idéntico. Por este motivo,
encontrei na experiéncia um bom material para ampliar minha discussao como
pesquisador.

O professor que assumiria a disciplina aposentou-se e eu assumi a

turma poucas semanas apos o inicio do semestre letivo. Eram oito alunos que
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nunca haviam tido qualquer contato com a direcdo teatral e estavam se
preparando para comecarem o periodo de estagios nas escolas. Ao final do
semestre eram sete alunos devido a uma desisténcia. Percebi neles um
impulso criativo bastante vivo e também uma grande inseguranca (natural para
a ocasiao) quanto a direcéo teatral.

Comecei nossos encontros lembrando aos licenciandos que eles
estavam em preparacdo para a docéncia, mas jamais poderiam esquecer o
impulso artistico. Arte-educadoras e arte-educadores também sao atrizes,
atores, diretoras, diretores, dramaturgas, dramaturgos etc. Falei-lhes também
sobre minhas experiéncias enquanto licenciando, como aluno-diretor e como
pesquisador. Por ultimo, pedi-lhes que tivessem paciéncia consigo mesmos.
Pedi que abracassem a arte que habitava o interior subjetivo deles, afinal, algo
deveria ter motivado a escolha pelo Curso de Artes Cénicas e tal motivo ndo
poderia ser olvidado jamais.

O primeiro exercicio realizado com os alunos consistia em uma série
de perguntas-provocacdes realizadas por mim e respondidas individualmente
por todos eles através da escrita/desenho em seus cadernos pessoais.

Eram elas:

e “O que me fez escolher trabalhar com Artes Cénicas?”

e “O que faz parte da minha histéria? (manifestagcées culturais
mundiais, nacionais, regionais, dancas, atividades manuais,
imagens, sons, cheiros, ritmos, influéncias, pintores, atores,
diretores, cineastas, poetas, escritores, compositores,
intérpretes, performers, mestres de cultura, tradicdes, gostos,
paixdes, praticas filosoficas ou mesmo religiosas)”

e “O que te move enquanto ser humano?”

e “O que te move enquanto artista?”

Entendo a complexidade do que se descortinava ali. Acessar estes
rincbes da memoria e da prépria personalidade é sempre desafiador e nem
sempre pode ser agradavel. Enquanto os alunos escreviam, percebia
demonstracdes agradaveis em suas faces. Muitos verbalizavam situacgdes tal
como fizemos em momento de apresentacdo pessoal anteriormente.
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Esta pratica me veio a partir de pesquisas realizadas ainda em meu
Trabalho de Conclusdo de Curso da Licenciatura em Artes Cénicas® — ja
mencionado em nota de rodapé — e em minha pesquisa de Iniciacdo
Cientifica®®, na qual abordei terapias holisticas, autoconhecimento e técnica
energética como ferramentas para o0 desenvolvimento artistico-pessoal,
desdobradas em um artigo cientifico e, atualmente, em uma oficina.

Na constante tentativa de aliar a pratica teatral ao desenvolvimento
politico-afetivo-social, encontro novamente no pensamento da pedagoga e

encenadora Myriam Muniz suporte:

Essa nova visdo de mundo, libertaria e arredia as convencdes,
passa a nortear a pedagogia de Myrian, fortemente calcada no
aspecto sensorial do teatro, que tem como objeto a formacao
humana e que tem seu foco de acdo sobre o processo de
desenvolvimento daquele que, ao se perceber inacabado,
encontra no teatro a possibilidade de acelerar esse delicado
porém intenso processo de descoberta: o palco é ensaio para a
vida. (CARVALHO, 2011, p.p. 96-97)

Através da harmonia interna, pessoal, através do autoconhecimento,
podemos alcancar maiores éxitos em nosso processo de crescimento
profissional. Assim encontro no estudo do professor Haderchpek a questdo do
ensino de direcao teatral e suas delicadas especificidades.

Conforme os trechos que seguirdo abaixo, a ideia de Haderchpek vem

avalizar o que desde o inicio de minha caminhada permeia minha poética:

Os artistas precisam de espaco e de tempo para se desenvolverem.
Eles precisam atuar de acordo com 0s seus interesses, com as suas
aptiddes. E para que isso aconteca necessitam também de alguém

2 ROCHA, Geraldo. Pedagogia do Abraco — quando o homem se torna mais humano: a
construgado do “Ser” artista pela afetividade e pela autoestima. In . Um artista-educador
entre rizomas, afetos e poéticas: reflexdes, encontros e outras alegrias. 2013. 48f.
Trabalho de Conclusdo de Curso (Licenciatura em Artes Cénicas) — Departamento de Artes
Cénicas, Universidade Federal de Ouro Preto, Ouro Preto, 2013.

» ROCHA, Geraldo.; PERETA, E. O trabalho energético na preparacao corporal do ator.
2013. 22f. Relatdrio final (Iniciacdo Cientifica). Programa de Iniciag&o & Pesquisa, Universidade
Federal de Ouro Preto, Ouro Preto, MG. (manuscrito)

ROCHA, Geraldo. PERETA, Eden. O trabalho energético na preparacédo corporal do ator.
In: SEMINARIO DE PESQUISA DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAO E DO
DEPARTAMENTO DE ARTES CENICAS DO INSTITUTO DE FILOSOFIA, ARTES E
CULTURA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE OURO PRETO, 1., 2014, Ouro Preto, Anais...
Vitoria, ES: Editora Cousa, 2014. 91-98.
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gue os oriente em sua trajetéria, que os provoque, que 0s instigue e
os desafie. Talvez este seja um dos meios mais sadios para
podermos compreender de fato esta questédo [do ensino da direcédo
teatral] (HADERCHPEK, 2016, p.104).

Esta postura provocativa, estimuladora e, também, afetuosa tem sido
meu modus operandi enquanto professor-diretor, independentemente da idade
de meus alunos, do contetdo a ser trabalhado ou do espac¢o educacional ao
qual estou vinculado, independentemente da formacdo meu elenco, do tipo de
montagem.

Trago de minha poética pessoal a constante provocacdo aos meus
alunos e parceiros de cena e, durante a minha experiéncia docente aqui

recortada, novamente encontro em Myrian Muniz um norte:

O verdadeiro pedagogo € aquele que conduz o aprendiz até si
mesmo e esse caminho rumo ao préprio interior necessita de
um mapa, que é tracado pela experiéncia do ‘conhecer-se’.
Myrian ajudava seus alunos-atores a tracar esse mapa, que era
capaz de revelar uma via de mao dupla que levava o0 homem
até o ator e vice-versa. (CARVALHO, 2011, p. 98)

Se por diversas vezes tenho mencionado as pontes que ligam o
professor de teatro ao diretor teatral, a fala acima pode ser considerada uma
delas, pois esta inserida no campo docente, mas na pratica pode ser
reconhecida em um processo de ensaio de um diretor teatral.

Assim como o professor se adéqua as necessidades de sua turma,
também assim procede o diretor teatral com seu elenco. “A profunda percepgéao
do outro desperta diversas pedagogias” e foi assim que procedi com os
licenciandos-diretores.

Dentro da sala de aula, apés breve histéria da direcdo teatral,
comecamos a abordar elementos e ferramentas que fazem parte do
instrumental de trabalho do diretor teatral a partir do trabalho do professor Jamil
Dias Pereira (1998) ja bastante mencionando aqui. Os alunos tomavam
conhecimento de rotinas e de exercicios que pudessem auxilid-los com seus
elencos, apenas como exemplos. Eles eram estimulados a encontrarem jogos
e procedimentos em seus repertorios ou criarem novas possibilidades de
acordo com a ideia inicial de seus projetos. Concordamos com Haderchpek,

“quando se ensina direcdo, € necessario fornecer ao aluno algumas defini¢des,
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alguns fundamentos, alguns procedimentos e principios, para que ele
reconheca 0s mesmos na sua praxis artistica (HADERCHPEK, 2016, p.104)".

Quando os alunos comecaram a pensar em suas cenas para a
avaliacao final da disciplina, diversas duvidas tornaram a rondar suas mentes.
A escolha do tema, do texto, do elenco, da metodologia de trabalho e tantas
outras mindcias a principio pareciam inalcancaveis. Mas a abertura e
disponibilidade dos alunos proporcionou corajosos resultados finais.

Ao questionar-me se foi possivel ensina-los a dirigir ou nao,

Haderchepek uma ultima vez fala por mim:

Se o pedagogo tiver a consciéncia de que uma de suas funcdes é
estimular o aluno a fim de que ele “re-conhega” suas habilidades e
amplie seu olhar sobre si mesmo, talvez consigamos nos aproximar
desta ideia de “ensinar” direcéo a alguém.

Mas, para que de fato isso ocorra, necessitamos da pratica da
experimentacdo. Um diretor s6 sera de fato um diretor se ele puder
experimentar os fundamentos da direcdo teatral e se ele puder
trabalhar suas habilidades. Por isso, faz-se necessario que ele reflita
sobre os principios da Poética da Direcdo Teatral, e é esta a proposta
de uma disciplina de Dire¢do: que o aluno descubra através da
pratica os questionamentos de um diretor (HADERCHPEK, 2016,
p.105).

N&o poderia conceber qualquer disciplina de direcdo teatral sem o
exercicio de montagem de cena. No caso da turma de Fundamentos de
Direcdo Teatral Para Licenciatura especificamente, esta é a Unica oportunidade
académica formal para estes alunos-diretores exercitarem a diregéo teatral.

Para detalhar um pouco mais o processo com o0s alunos-diretores trago
abaixo o cronograma seguido em nossas aulas com o0s comentarios

pertinentes.

Aulas e atividades com os alunos-diretores®
Apresentagdo do curso e conversa sobre vivéncias teatrais;

Este foi o primeiro encontro com os alunos. A ansiedade e a apreenséao
eram mutuas. Eu nunca havia assumido uma turma dentro do contexto
universitario. Os alunos estavam sem alguém que assumisse as aulas e

temiam uma experiéncia desastrosa. Empenhei-me para ser o mais acolhedor

?* Vide Plano de Ensino da disciplina no Apéndice B.
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possivel. Dizer a eles que eu era ex-aluno do mesmo Curso que eles, tendo
passado por conflitos e experiéncias proximas as que faziam parte da trajetoria
deles trouxe certa cumplicidade & nossa relacgéo.

O processo educacional quando construido a base de respeito mutuo
convergindo para um objetivo comum revela indicios afetivos-politicos-sociais
de crescimento dos sujeitos envolvidos. Esta foi nossa preparagdo para
crescermos juntos.

Foi extremamente importante conhecermos 0s passos por ndés, juntos
dentro da sala de aula, até chegarmos ao instante de nosso encontro.
Abracamos nossas descobertas e, naquele momento, percebemos que nossa
troca poderia ser mais humana e menos hierarquica-autoritaria. Eu estava
professor por causa de minhas vivéncias e pesquisas, mas também era aluno.
E os alunos da disciplina também eram meus professores. Aprendi a dar aula
de Direcao Teatral com eles desde a primeira conversa porque estabelecemos
as regras de nosso jogo. Aprendi a observa-los e, em um jogo de acéo e
reacdo, moldamos os encontros vindouros da maneira mais agradavel e que

atendesse as nossas reais necessidades para aquela ocasiao.

Exercicio de memodria artistica, tema de montagem, elementos da cena

Desde a época em que fui monitor de Direcdo Teatral no DEART
sempre gostei de iniciar conversas sobre ideias de montagens provocando o
“olhar para dentro” nos meus colegas alunos-diretores. Percebo nesta pratica
um eficaz meio de aquietar o gigantesco fluxo de informacbes e pensamentos
gue muitas vezes bloqueia a criatividade.

Afunilar o pensamento para chegar em uma ideia raiz é uma estratégia
que poupa sofrimentos até mesmo para o “como comegar”, j& mencionado em
nosso capitulo sobre Anne Bogart. Alias, a diretora estadunidense com seu
pensamento muito nos auxiliou e auxilia para embasar esta estratégia.

Trabalhamos muito em estado subjetivo e corremos o risco de deitar
fora certas sistematizacdes (Gteis ao planejamento de nossas atividades. A
diretora teatral e ao diretor teatral, certa dose de familiaridade com planilhas,
diagramas, listas ou quaisquer outras formas de traduzir um pensamento em

um “passo a passo” organizado é fundamental.
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Por este motivo, também através de perguntas e sugestdes, conduzi 0s
alunos-diretores a pensarem em suas memodrias artisticas tracando um fio
condutor entre suas poeéticas.

O artista tem algo a dizer e tem uma forma de dizer isto. Faz parte de
sua poética este algo a dizer e faz parte de sua estética esta forma de dizer.
Alguns temas interessam mais a uns, outros sdo mais relevantes a diferente
conjunto de pessoas. “Nauta de ventis, agricolae de tauri narrat” — conforme
meu pai sempre repete para dizer que cada um fala daquilo que tem perto de
si, daquilo que faz parte de seu contexto.

Pedi aos alunos que escrevessem uma lista de interesses pessoais-
artisticos e depois os lembrei que algo havia de ser dito naquele momentos.
Dei um exemplo pessoal. Normalmente me acontece de assuntos, imagens,
obras me incomodarem profundamente. Uma ideia ronda meus pensamentos
insistentemente como uma febre que sé passa quando eu a coloco dentro de
uma sala de ensaio. A maioria dos espetaculos e cenas que dirigi até hoje
sempre me tiraram 0 SONO por semanas ou meses até virarem realidade.
Convidei os alunos-diretores a pensarem no que poderia estar gritando em
suas mentes pedindo para virar uma cena.

A resposta desta provocacgao surgiu como o tema de suas montagens
finais. Seria o ponto de inicio de caminhada. A partir do tema, 0 processo se
desdobraria em assuntos correlatos e poderia se transformar radicalmente,
mas ainda manteria a raiz.

” “*

Obtivemos sete temas: “a velhice e o abandono”, “a mulher e a danga
ritual — o circulo”, “a musica classica”, “comida”, “tempo”, “memorias” e “prazer”.

Falamos também sobre os itens, objetos, estruturas que poderiam ser
Uteis para se construir uma cena. Especialmente falamos sobre objetos de
cena, cenografia e como estes recursos poderiam auxiliar a contar uma histéria
Ou provocar uma experiéncia no espectador. Apontamos a importancia do bom
senso e de se utilizar em cena somente 0 que seria necessario a montagem,
sem objetos ou coisas inlateis que nao dialogassem com 0s atores ou com a
proposta escolhida.

Sabemos que no decorrer da vida profissional poderemos contar com

alguém que assuma a cenografia da montagem, por exemplo, mas como
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primeiro exercicio, pedi que os alunos-diretores pensassem em todos 0s
detalhes — da escolha do texto a cenografia e a iluminagéo.

Ainda que fosse uma grande quantidade de preocupacgbOes para 0s
alunos-diretores ainda inexperientes no oficio da direcao teatral, ajudariamo-
nos mutuamente ouvindo as propostas e sugerindo solucdes caso fosse
possivel.

Assim o fizemos e todos conheciam o processo dos colegas. Auxiliar o
colega de turma em seu processo fazia com que ideias para o proprio processo
aflorassem. Todos nds aprendemos com as nossas experiéncias e com as
experiéncias de nossos semelhantes. Uma das frases que nos norteavam era:

“a resposta para a minha duvida poderia na solugao de seu problema”.

Seminario I: “A Preparacéao do Diretor: Sete ensaios sobre arte e teatro” — Anne

Bogart;

Apresentei aos alunos o livro de Anne Bogart no primeiro dia de aula.
Ali mesmo dividi os capitulos entre os alunos e tomei alguns topicos para mim.
Os alunos deveriam ler o livro e escolherem pontos que considerassem mais
relevantes para nossa situacao dentro de tudo que haviamos discutido em sala.
Também aproveitariamos a oportunidade para refletirmos sobre os problemas
de Bogart em nossa propria jornada pessoal.

Fortuitamente este seminario reverberou em nossas praticas até a
finalizacdo da disciplina. Sobretudo ap6s as cenas finais percebemos o quanto
0s apontamentos de Bogart faziam sentido.

Pude confirmar certa universalidade no pensamento de Bogart. Da
mesma forma que ter tido acesso ao livro de Bogart foi um divisor de aguas em
minha caminhada na direcdo teatral, também meus alunos sentiram-se
modificados pela leitura.

A prova disto é a forma como eles enfrentaram os desafios em suas
montagens. Apoés discutirmos Bogart, a inseguranca diante do processo de
montagem nada mais era que um desdobramento de um “problema” e que
seria um potencializador criativo e um excelente exercicio de superacéo
artistica. Assim ampliavam a bagagem artistica e isto era o objetivo de nossas

aulas. Segundo Araujo:

72



Ensinar teatro significa desenvolver um processo de aquisicdo de
linguagem, um processo onde a aprendizagem das leituras e a
producdo de escritas se faz na criagdo e manipulacdo de signos,
ideias e conteudos, construindo modos de dizer e estratégias de
desvendar (ARAUJO, 2005, p.90).

Estudar Bogart foi a escolha para o momento do Curso em que 0s
alunos se encontravam. As chaves de leitura originadas na disciplina de
Fundamentos de Direcao Teatral Para Licenciatura apontam para reflexdes que
certamente traduzem dificuldades e solucdes pelas quais os diretores em
formacdo encontram. Com isto reforco a pratica como um dos tantos

mecanismos de “aquisi¢ao de linguagem” a qual Araujo se refere.

1° Exercicio pratico: experimentos individuais sobre o tema de montagem

Os alunos trouxeram para a aula uma sequéncia de exercicios para
serem experimentados com os demais colegas de turma antes de comecarem
0 processo com os atores. Esta metodologia foi empregada pelo professor
André Ferraz quando ele estava a frente de disciplinas praticas de Direcéo
Teatral no DEART. Na ocasido percebi que para os alunos era uma espécie de
“‘ensaio do ensaio” e isto os preparava para um primeiro contato com os atores.

Poder experimentar uma metodologia de trabalho com a seguranca da
supervisao de um professor antes de p6-la a prova € mesmo um acalanto. Este
ensinamento do Prof. André Ferraz mostrou-me também o quanto a minha
bagagem pessoal deve muito a ele e a todos o0s outros professores e
professoras do DEART/UFOP.

Projeto de Direcdo Teatral - aula expositiva

Apos um hiato de uma semana por causa de um feriado retornamos as
atividades com a apresentacdo de um modelo de projeto de direcéo teatral
disponibilizado pelo Prof. Dr. Rogério Santos elaborado juntamente com sua
bolsista Barbara Buzatti Lopes de Faria®®>. Eu havia tido contato com este

modelo de projeto quando cursei Fundamentos de Direcdo Teatral Para

?® Este modelo de projeto pode ser consultado no Anexo | da presente dissertagao.
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Licenciatura em 2011, sendo aluno do Prof. Rogério. Desde entdo sempre
utiizei o modelo, pois o considero muito eficiente e acessivel.
Pedagogicamente falando, o modelo mencionado aproxima o aluno-diretor a
necessidade de se estruturar uma proposta cénica e a possibilidade de fazé-lo
a partir de perguntas simples e objetivas.

Na aula, apresentei o0 projeto e comentei seus itens junto dos alunos-
diretores. Além de entendermos juntos o que cada parte do projeto significava,
pudemos desenhar melhor o esboco das montagens finais pensando de
maneira mais abrangente.

O modelo de projeto enquanto ferramenta pedagdgica mostrou-se
bastante eficiente. Quando ndo se tem familiaridade com a organizacdo das
ideias para uma cena, o0 turbilhdo de sensacbes e desejos dificulta a
estruturacdo dos passos a serem seguidos para que o trabalho se concretize.

Exigir dos alunos-diretores a representacdo de suas ideias através do
texto faz com que o pensamento se torne mais consistente. A escrita enquanto
exercicio académico auxilia também aos nossos alunos-diretores a
familiarizarem-se com o habito da sintese e da pesquisa.

Os alunos-diretores comecam por delimitarem um tema para sua cena
final. Uma vez definido o tema é possivel aprofundar os conceitos e as
especificidades para que a ideia emirja e ganhe a sala de ensaio. Outro ponto
importante contido no modelo de projeto é a definicdo dos objetivos da cena.
Ao aluno-diretor saber o que se pretende com aquela montagem faz com que
os esforgcos sejam canalizados para as reais necessidades, fazendo com que
0S excessos sejam poupados, evitando maiores desgastes de tempo e energia
de trabalho.

A parte do modelo que cuida da caracterizagcdo, da cenografia e da
iluminacao oferece a estes alunos-diretores, muitas vezes com pouca bagagem
artistica, modelos e informagfes que serdo discutidas ao longo do curso, mas

introdutoriamente trazem mais seguranca em suas escolhas.

Mostra de Processo

A mostra de processo € um exercicio fundamental dentro de uma

disciplina de Direcdo Teatral. Consiste em uma apresentacdo minima
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idealizada pelo aluno-diretor junto de seu elenco para os demais alunos-
diretores e o professor. Pode ser formada por exercicios e jogos do processo
ou pela exibicdo de um trecho dos ensaios propriamente ditos. A mostra de
processo consiste em um fragmento do trabalho em andamento que possa
traduzir a ideia central pretendida.

E de grande importancia que os alunos-diretores escolham bem qual
recorte sera apresentado porque sera através deste recorte que todos os
demais alunos e o professor poderdo dar um retorno ao processo. Diante de
uma mostra de processo s6 podemos comentar aquilo que é visto em cena/em
sala. Nao adianta ao aluno-diretor comentar o que seria feito, o que deveria ter
acontecido e ndo aconteceu ou que ainda vai acontecer. A mostra € um
exercicio para o aluno-diretor aprimorar sua capacidade de escolher o que o
publico vai ver e o faz refletir sobre como sua obra pode ser lida de diferentes
formas.

Geralmente, durante 0 semestre, acontecem quatro mostras de
processo dentro das disciplinas de Direcdo Teatral. A existéncia deste
processo e a quantidade de mostras fica a cargo do professor. De 2010 a 2018
tive contato com o Curso de Direcdo Teatral do DEART/UFOP e todos os
professores utilizaram esta metodologia.

Na primeira mostra a ideia da cena ainda é incipiente, por vezes
nebulosa e fragil. Na dltima, espera-se, a cena esta praticamente pronta para a
apresentacao final — lembrando que mesmo a apresentacdo final € um
exercicio de disciplina e ndo tem que ser necessariamente uma cena acabada
e irretocavel, mesmo porque tal conceito ndo se aplica diante de uma arte em
constante transformacao e crescimento como o teatro.

Segundo a metodologia da Prof.2 Dr2 Aline Andrade, apés as
apresentacoes dos fragmentos de processo — e mesmo das cenas finais — 0s
espectadores sédo convidados a manifestarem suas opinides de duas formas.

Na primeira sado faladas apenas palavras soltas, “impressoes”
causadas pelo acontecimento assistido. As palavras sao registradas sem
julgamentos, evitando-se qualquer explicacdo ou justificativa de sua escolha.
Surgem tanto palavras técnicas como puras expressdes de subjetividade.
Recomenda-se que o aluno-diretor as anote para que lhe sirva de material de

reflexdo posterior.
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No segundo momento os espectadores podem expressar suas visoes
de maneira mais ampla, discorrendo melhor sobre suas impressdes. Ainda
neste momento, o aluno-diretor deve permanecer em siléncio. Somente apos
todos os apontamentos — inclusive de seu préprio elenco — é que o responsavel
pela cena deve se pronunciar. Nao deve haver espaco para justificativas ou
lamentacdes. O aluno-diretor deve se concentrar em comentar 0 exercicio
apresentado de maneira critica e consistente, defendendo sua proposta sem
recorrer a autopiedade. Em um ambiente educacional-artistico favoravel todos
os envolvidos terdo o respeito pelo trabalho de seu semelhante e, uma vez que
todos os alunos-diretores tém o mesmo propdsito de crescimento intelectual e
artistico, os comentérios e inferéncias serdo cuidadosos e generosos para com
0 processo avaliado.

Por ultimo o professor responsavel pela disciplina se posiciona
apontando os elementos do exercicio e contribuindo com provocacoes,
sugestdes e o0 que mais for possivel para o desenvolvimento da cena
pretendida.

Utilizei-me exatamente desta metodologia para com meus alunos
porque comungo deste ponto de vista. E percebi sua eficacia desde a época
em que eu era um aluno neéfito do DEART/UFOP e participava de montagens
como ator ou dramaturgo colaborando com os alunos-diretores veteranos a
mim. Mesmo estando em outra fungdo no processo, sempre ouvia com
admiracdo os comentario dos professores e demais alunos diante do trabalho
de meus colegas. Aprendi valiosas licdes de direcéo teatral simplesmente por
estar presente em varias dessas discussdes de mostra de processo.

Percebi que meus alunos também desfrutaram deste momento de
conversas com bastante generosidade e sagacidade. Definitivamente posso
defender que um aluno-diretor se forma com a pratica pessoal e com a
observacédo de seus pares e professores. Cabe ao professor de Direcéo Teatral

conseguir mediar este processo e instigar a constante pesquisa.

Apresentacao do Projeto de Direcao

Quando os alunos-diretores conseguem tomar consciéncia de seu

7

processo pessoal e conseguem vislumbrar sua montagem € o momento de
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apresentar o Projeto de Direcdo. Trabalhei com os alunos-diretores a lapidacéo
de suas propostas e ap0s a segunda mostra de processo pedi que fizessem
uma apresentacgéao oral de seus projetos.

Verbalizar o todo de uma ideia é por muitas vezes trabalho herculeo.
Este exercicio dificulta-se a medida que o fluxo de pensamentos torna-se mais
intenso — natural ao processo criativo. Esta é a razado de oferecer aos alunos-
diretores a oportunidade de transformar em voz o que até entdo é ideia em
suas mentes. Dizer o que se pretende de maneira organizada é importante
para relacionar-se com lucidez diante de seu elenco e, no limiar do palco,
fazer-se comunicar com a plateia.

Conseguir expressar-se € tdo importante quanto saber articular na
pratica para dar vida aos impulsos artisticos criativos.

Os alunos-diretores puderam falar livremente sobre seus projetos e
nesta altura j& conseguiam dominar razoavelmente suas ideias — o que nao
significava que haviam sanado as dificuldades. Sendo o processo um
mecanismo vivo e mutavel, as demais incertezas sempre rondavam 0 processo
e quanto a isto, Bogart jA nos preveniu. Dirigir € sempre correr riscos e se
lancar de um penhasco sem saber o que nos espera la embaixo.

As provocacOes e sugestdes feitas aos alunos-diretores seguiram as
inclinacbdes das mostras de processo e adquiriram feicbes cumulativas. Sempre
remontaram as conquistas pessoais até o0 momento e apontaram para passos

mais audaciosos no trabalho.

Seminario Il: Encenadores influentes da Histéria do Teatro (dialogo com as
propostas individuais dos alunos)

A partir do andamento dos trabalhos dos alunos-diretores fui indicando
encenadoras e encenadores influentes que pudessem dialogar com suas
ideias. Cada um dos alunos-diretores leu algo sobre o profissional indicado e
preparou uma breve explanagao sobre seu trabalho.

Tivemos em nossa companhia 0os pensamentos de Antdnio Araujo,
Mikhail Chekov, Ariane Mnouchkine, Marcos Bulhdes, Peter Brook e
Stanislavski. De minha parte, além de j4 ter trazido Anne Bogart, também

trouxe Robert Lepage para a discusséao.
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Foi um regozijo ver a satisfacdo dos alunos-diretores aos falarem sobre
cada encenador que |Ihe cabia. Nao cabe aqui prolongar falas sobre cada um
dos encenadores e encenadoras evocados, pois o foco da discussdo é o
percurso formativo dos alunos-diretores. Entendendo que o0s brevissimos
relatos que seguem néo pretendem de maneira nenhuma diminuir ou simplificar
0 pensamento dos autores sugeridos, apresento adiante a esséncia de suas
interferéncias nos pensamentos dos alunos-diretores.

A aluna que trabalhava processo colaborativo perdeu-se profusédo de
materiais trazidos pelos atores, sendo ela também a dramaturga. Na tese de
Antbnio Araujo encontrou novo félego para retomar seu processo.

A aluna que nos falou sobre Marcos Bulhdes percebeu o grande jogo
de sua cena final e assumiu até a “estreia” o conceito de jogo para além do
processo dos atores e o estendeu a plateia.

A aluna que nos falava sobre o tempo e sobre a poesia de dirigir
encontrou em Peter Brook um ente de inspiragéo.

O aluno que escreveu um rebuscado texto rico em tracos psicologicos
de suas personagens encontrou em Stanislavski suporte para suas ambicdes.

A aluna que tanto desafiou seus atores encontrou nos passos de
Ariane Mnouchkine suporte para sua liberdade criativa.

Encontramos em Robert Lepage o “contato com os deuses” ao dirigir

uma montagem.

Apresentacdo das cenas finais e encerramento da disciplina.

O momento de apresentacdo das cenas finais foi bastante agitado
naturalmente. Tudo deveria ser pensado para otimizar o tempo que tinhamos e
para conciliar as demais atividades dos alunos que faziam parte do elenco. O
resultado das cenas finais apresentadas foi bastante satisfatorio. Dois alunos
nao apresentaram a cena final, um por problemas com o elenco e com a
conducdo do processo e outra por motivos de luto. Em ambas as situagdes o
processo pedagogico ndo pode jamais ser descartado e todas as vivéncias em
sala de aula devem ser consideradas para a avaliagéo final.

Das cenas apresentadas, todas possuiam potencial para alcangarem

publicos maiores segundo a vontade de seus responsaveis. Com grande
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qualidade estética e poética, representaram o intimo de seus diretores e
diretoras aliados aos seus elencos.

Em conversa final apontei elementos a serem trabalhados para
aperfeicoamento de cada trabalho e ouvi os alunos-diretores colhendo assim
material que alimentou minha pesquisa em estagio tdo importante.

Pedi aos alunos-diretores que me entregasse memoriais e 0s cadernos
de direcao para avaliagéo final. Observando de perto este material pude ter
dimensdo do quao sensivel e intimo foi o processo de cada um deles. Por
respeito, optei por manter em sigilo tal material, extraido dele apenas a
esséncia que tanto inspira minhas palavras.

Ao final, o autoconhecimento artistico mostrou-se transformador
realmente na trajetoria destes alunos-diretores e segue no presente trabalho
como principal argumento para a formacao em direcédo teatral aliado ao estudo
constante e observacdo de nossos colegas de curso — mestres mais proximos
de nosso contexto — e de nossos professores.

A metafora que por tantas paginas pareceu superada agora retorna
ornamentada com mais delicado material. O espelho! Olhar para dentro de si
através deste espelho imaginario e também utiliza-lo para relacionar-se com o
ambiente externo do micro ao macro é umas das contribuicbes mais caras que

aqui formulamos.

2.2.2 Jogo: quando a Pedagogia da Direcdo Teatral e a pedagogia da direcao teatral

se encontram

Apés todo o percurso até aqui, a sintese de todo o processo
pedagogico junto aos alunos-diretores melhor se explica através do conceito de
jogo. Este entendimento é a luz que bate na superficie do espelho e a
redistribui para todo o ambiente metaforicamente. Abrimos as cortinas do
espelho da sala 08 e deixamos esta luz tomar conta do espac¢o. Quanto mais a
ideia de jogo se instaura nas paginas abaixo, mais iluminada fica nossa
reflexéo.

A estratégia escolhida para ilustrar o auxilio ao aluno-diretor em suas
descobertas € encarar 0 processo teatral como jogo e ndo somente como uma

rotina estanque de procedimentos para a construgdo de um produto artistico.
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Tal ideia vem arrematar todo o pensamento que alimentamos até aqui.
O que liga o processo dos alunos-diretores independente de divisdo de Cursos
e habilitacbes em Artes Cénicas, 0 que costura toda a filosofia aqui flertada
através do espelho € o jogo. Concordamos que as relagdes humanas, nao
somente as ludicas, artisticas, folcloricas — mas todas, sao regidas pelo jogo.

Primeiro para entender esta palavra antes de prosseguirmos,

recorremos a Gadamer, que nos diz:

Se considerarmos o uso da palavra jogo, dando preferéncia ao
chamado significado figurado, resultard o seguinte: falamos do jogo
das luzes, do jogo das ondas, do jogo da pe¢a da maquina no
rolamento, do jogo entrosado dos membros, do jogo das forcas, do
jogo dos mosquitos, até mesmo do jogo das palavras. Nisso sempre
esta implicito o vaivém de um movimento, o qual ndo esta fixado em
nenhum alvo, no qual termine (GADAMER, 1997, p.176,177).

O constante movimento anima a vivéncia humana e, no caso de
nossos alunos-diretores, compreende o funcionamento de seu processo de
aprendizado dentro da academia. A esse movimento chamamos de jogo e “o
jogo é a consumacao do movimento como tal( GADAMER, 1997, p.177).” O
movimento € o fluxo de informacdes que fazem parte do processo de
informacdes — conforme ja vimos na pluralidade de possibilidades nos capitulos
e topicos anteriores.

Nesse recorte, também Caillois em sua definicdo de jogo nos auxilia a
pensar no percurso em meio as novas possibilidades teatrais. Toda a vivéncia

desses diretores cabem dentro do jogo, pois

Em primeiro lugar, numa das suas mais correntes acepcoes, e
também das mais préximas do seu verdadeiro significado, o termo
‘jogo’ designa ndo somente a actividade especifica que nomeia, mas
também a totalidade das imagens, simbolos ou instrumentos
necessarios a essa mesma actividade ou ao funcionamento de um
conjunto complexo. (CAILLOIS, 1990, p.10)

A atividade que aqui contemplamos e suas descobertas enquanto

artistas-pesquisadores-criadores enquanto jogo “combina, entdo, em si as

26

ideias de limites, liberdade e invencdao™” e aqui nos serve de recurso

pedagdgico.

6 CAILLOIS, 1990, p.11.
80



Assim como o vivenciado nos experimentos em sala de aula ou sala de
ensaio, entendemos que “todo o jogo é um sistema de regras que definem o
que € e 0 que ndo € do jogo, ou seja, o permitido e o proibido. (CAILLOIS,
1990, p.11)” Esse campo do que é e do que nao € do jogo é elencado pelo
préprio aluno-diretor, segundo suas vivéncias e sua bagagem pessoal. Ou seja,
cada aluno ao concluir seu percurso dentro da graduacéo sai ndo somente com
um diploma, mas com um conjunto de regras do seu proprio jogo, regras que
caracterizam sua propria personalidade artistica e norteiam seus trabalhos e
caminhos futuros.

Podendo contar com suas experiéncias pregressas, caso existam, e
com as experiéncias oriundas do ambiente de formacédo em direcéo teatral, o
aluno-diretor € constantemente convidado a buscar dentro de si as regras e
delimitacbes para o0 jogo que pretende jogar. Ele ndo €, entretanto, o
coordenador do jogo. Ele também é jogador e, a partir dessa regra — também
acordada com os demais envolvidos no processo — vé 0 jogo cénico acontecer.
Cada aluno-diretor percebe o jogo que se forma na sala de ensaio e o0 joga
segundo as regras. Ainda que seja ele o coordenador do processo, ele ndo é o
dono do jogo, mas precisa ser 0 jogador sempre atento as regras e suas
possiveis mudancas no decorrer do préprio jogo.

Mesmo imerso no jogo, o aluno-diretor pode manipula-lo, obviamente
com limites, uma vez que o estado de jogo é superior as vontades e previsdes.

Para Caillois, o jogador deve entregar-se ao jogo espontaneamente,
por prazer. Caso contrario, seria uma “coer¢cao” da qual tentariamos vermo-nos
livres 0 quanto antes. Tais pontos de vistas séo trasladados para o universo do
diretor teatral inserido no contexto do século XXI, mais especificamente
esmiucando-se a possibilidade da formagéo em direcdo teatral considerando-
se as especificidades do pés-dramatico.

Nesse contexto, o “prazer” do jogo estaria em investigar as multiplas
formas de se comunicar com o interlocutor, de se dizer o que se deseja dizer.
N&o se trata de dizer algo nos moldes do drama, mas dizer no sentido de
oferecer algo para o espectador. Seja uma impressao, um som, um aroma,
uma ideia, algo que encontre eco na plateia. Nao uma narrativa rigida preé-

concebida, mas também um jogo.
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Se 0 processo de criacdo é um jogo, também a fruicdo do espectador
esta contida dentro de um jogo. A regra primeira certamente seria estar em um
determinado local, diante de um acontecimento teatral e se permitir afetar pelas
cenas.

Portanto, quando debrucamo-nos na investigacdo desse aluno-diretor
imerso nas possibilidades do século XXI, enxergamos o jogo como aliado, tanto
da formagdo quanto do acontecimento teatral. Logicamente, o jogo contempla,
nesse sentido, qualquer forma, linguagem ou estética teatral. Ele é amplo e
segundo os autores aqui evocados, estao presentes em toda a sociedade.

O contraponto gestado aqui — reforcamos — € da impossibilidade de se
criar um manual para as possibilidades que estamos considerando. Se a
tradicdo dramatica carrega consigo predefinicbes e padrdes de montagens
teatrais, talvez os manuais de direcdo teatral realmente sejam eficazes para
essa modalidade. De fato, também s&o indutores de jogo?’ e, expandindo-se o
olhar, sua leitura pode alimentar a codificagdo do jogo para o acontecimento
teatral pos-dramatico. Isso é possivel desde que haja o entendimento de que
diversas fontes podem intercruzarem-se, sem colocarem uma em detrimento
da outra.

Defendemos o entendimento de cada processo, de cada repertorio
artistico, de cada necessidade cénica para que as regras do jogo se
apresentem e os jogadores — diretor, elenco, demais profissionais, publico —
possam jogar e compartilhar de uma experiéncia teatral.

As regras do jogo para o aluno-diretor podem surgir das mais variadas
formas, advindas dos mais variados lugares e cabe a esse individuo exercitar
sua observacdo e seu raciocinio, sua sensibilidade e sua capacidade de jogar,
pois em um universo fragmentado e desejoso de novas experiéncias teatrais
isso é 0 que ha de mais rico e engrandecedor.

Observar como os alunos-diretores encontram suas proprias formas de

trabalhar e pesquisar é observar como suas regras de jogo séo definidas. As

" Usando um termo de Jean-Pierre Ryngaert que, também na presente discussao, pode ser
mencionado. Apesar do autor ser bastante claro quanto ao objetivo de sua obra e referir-se ao
processo do jogo dramatico e também definir o indutor de jogo como um potencializador da
improvisacdo, propomos aqui uma releitura. Se Ryngaert fala do jogo dentro da sala, como
também temos a modalidade de Jogo Teatral de Viola Spolin, aqui falamos desse indutor para
0 jogo além de um saber teatral recorrente nas oficinas e no ensino de teatro. Trata-se de um
indutor para o jogo como o explanamos no presente trabalho, ndo somente o jogo teatral. Cf.
RYNGAERT, Jean-Pierre. Jogar, representar. Sao Paulo: Cosac Naify, 2009.
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dificuldades e as conquistas fazem parte do jogo e, com a compreenséo de tal
fato, ha maior possibilidade para seguirem a diante mesmo com as incertezas
que fazem parte da trajetoria.

Enxergar tudo como um jogo tem mostrado a mais completa imagem
refletida de um trabalho pedagodgico até entdo. Convidar o leitor a utilizar a
metonimia do espelho para acompanhar nossa reflexdo € um convite ao jogo.
A experiéncia frustrada com os alunos-diretores foi um jogo que teve suas
regras recusadas gerando assim um novo jogo. Por ultimo, a experiéncia com a
turma de Fundamentos de Direcdo Teatral Para Licenciatura foi nosso
derradeiro jogo nesta temporalidade de pesquisa.

Por isso, concluimos o tépico aproximando duas formas distintas de
enxergar o processo pedagdgico aqui estudado. Chamamos de Pedagogia da
Direcao Teatral — com iniciais maiusculas para indicar o nome de uma area de
estudo especifica — a ciéncia da educacéo que estuda a formacdo em direcédo
teatral. E chamamos de pedagogia da direcdo teatral — com letras mindsculas
para enfatizar seu carater mais amplo e multifacetado — o processo do diretor
pedagogo dentro da sala de ensaio. A primeira € objeto de estudo de
educadores e esta presente na sala de aula. A segunda € objeto de estudo de
diretores-pesquisadores e estd presente na vivéncia do diretor com seus
atores. Ambas — por fim — sdo exemplos de jogo, unidas nesta premissa.

Esta digressdo sobre jogo ndo vem proxima a finalizacdo desta escrita
por mero acaso. Vem com ares de continuidade justamente para assegurar que
tal assunto encontrarad maior espago em proxima pesquisa. AO mesmo tempo
em que ajuda a concluir o assunto sobre o trabalho com os alunos-diretores,
nao aquieta-se em busca de repouso, mas revira as paginas e pede ao nosso

espelho que seja tratado para afinar suas possibilidades.

CAPITULO 3 — O ESPELHO DE ANNE BOGART: SEUS PROBLEMAS
NOSSOS

Vindo do relato das experiéncias com os alunos-diretores e com a
docéncia finalmente dedico minhas palavras a Anne Bogart com mais demora.
As tantas perguntas retoricas que compdem o texto de minha dissertacdo

tornam-se mais diretas ao desembocarem da leitura de Bogart. Esta leitura me
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acompanha desde a escrita do primeiro projeto de pesquisa, permanecendo
ativa em minhas aulas desde os primeiros encontros.

Posteriormente, afinidades artisticas foram direcionando os alunos-
diretores para outros diretores-teatrdlogos tornando nossa estrutura fechada-
porosa mais apropriada as suas pesquisas individuais. Entretanto, Bogart era
sempre mencionada em nossas aulas e vem também dai o apre¢co por esta
referéncia em nossa pesquisa.

Um impasse que assustava os alunos era o “como comegar”. Tivemos
diversas conversas sobre impressdes, duavidas, medos, anseios — antes e
durante a leitura de Bogart. Colhi esse material e agora o apresento no corpo
do presente texto algumas descobertas e divagacbes. O que trago agora sao
reflexdes da sala de aula com os alunos-diretores, coordenadas e estimuladas
por mim, generosamente abracadas e ampliadas por esses colaboradores.
Também séo reflexdes de memoérias de minha experiéncia como aluno-diretor.
Isto é, minha fala ndo é s6 minha. E nossa, por nés. As questdes — 0s
problemas apresentados por Anne Bogart ndo sdo s6 dela, sdo nossos
também.

Em se tratando de Direcdo Teatral, o “como comecgar” é sempre
diferente e mutavel, respeitando a particularidade de cada processo cénico. E
preciso entender a natureza fluida dos processos criativos e desenvolver a
capacidade de observar cada indicio criativo, cada sinal manifestado na sala de
ensaio para que o “‘como comegar” se transforme em metodologia de trabalho.

Entretanto, o “como” pode ser organizado segundo as individualidades
de cada profissional. Se o ponto de partida é a dramaturgia, o espaco, 0S
anseios dos atores, o estudo historico, a fruicdo de uma obra de arte, a anélise
de algum acontecimento da humanidade, enfim, o mais assertivo é observar
que cada processo cénico aponta um “como”. Basta ao diretor conhecer a si
proprio e encontrar em seu repertorio de saberes e técnicas o melhor “como”.

Quando o diretor nao dispde ainda de repertério préprio, o “como” é um
vazio desolador.

Esse entendimento depende de alguns fatores. O principal deles € o
quanto o diretor confia em suas proprias capacidades de buscar solucdes e de
aprender durante o processo. Jamais havera a certeza de sucesso em sua

empreitada. Diferentemente das ciéncias exatas, ndo trabalhamos com
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nameros e formulas que invariavelmente apontardo para um resultado
anteriormente previsto.

Cada momento surge diante do diretor coberto por um véu. Por baixo
desse véu pode existir uma grata surpresa ou um desgostoso problema. Mas
se o diretor, consciente da possibilidade do problema, coloca-se imbuido na
funcdo de estudar, observar, deixar-se atravessar pelo problema e colocar sua
poesia pessoal e raciocinio em a¢do, ndo importa o tamanho do impasse — a
solucéo ha de aparecer.

Certamente havera uma solucdo para 0 caso e isso reverberara no
andamento do processo. A construcdo dessa capacidade investigativa que
coloca o diretor como um curioso investigador da cena vem dos estimulos e
das experiéncias vividas no seu processo de construcao pessoal.

A diretora estadunidense Anne Bogart, hoje a frente da SITI Company,
nos ajuda a compreender a caminhada de autoconstrucdo de um diretor
através de suas proprias experiéncias. Em seu livro “A preparagao do diretor:
sete ensaios sobre arte e teatro” Bogart consegue representar a jornada teatral
dividida em sete problemas — os quais sdo cuidadosamente apresentados e
debatidos, a fim de que eles assumam papel positivo e estimulante para o
diretor, seja ela iniciante ou veterano.

A fala amigavel e otimista de Bogart €, a nosso ver, um balsamo no
conflituoso universo inseguro dos diretores iniciantes. Ainda que a autora nao
tenha a pretensdo de apresentar aos leitores um manual ou uma espécie de
Biblia da direcéo teatral, ela consegue reunir em seus “problemas” questdes
universais do fazer teatral. Uma série de outras questbes podem atravessar o
diretor teatral e certamente o fardo, mas defendo que os problemas de Bogart
séo raizes e como tais, ramificam-se no cotidiano da sala de ensaio.

Recomendo a leitura da obra de Bogart efusivamente e, a0 mesmo
tempo, compartilho breves trechos de seu livro para ilustrar o pensamento que
desenvolvemos durante a experiéncia de Fundamentos de Dire¢éo Teatral.

O livro assemelha-se mais a uma autobiografia artistica que um manual
de direcdo. Na verdade, diante das imagens de nossa pesquisa, podemos
chamar esta obra de Bogart de o espelho de Bogart, diante do qual a diretora
pdde se revisitar. O reflexo deste espelho transforma-se em riquissimo material

e, se o leitor de Bogart for um artista curioso, encontrara nos ensaios muito
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mais que poeéticos pontos de vista sobre as relacbes do fazer teatral e de
visbes de mundo. Encontrara seus proprios medos, duvidas, inquietagdes,
vontades e suposicoes.

Os sete problemas explanados por Bogart sao:

Memoria;
Violéncia;
Erotismo;
Terror,
Esteredtipo;

Timidez;

N o o b~ D RE

Resisténcia.

Nas digressdes que seguem, apresentarei cada problema descrito por
Bogart e os relacionarei com nossas experiéncias pessoais — sempre
entendendo a minha e dos alunos-diretores — como resultado de autoanalise
artistica. Assim, também respaldarei nosso ponto de vista trazendo outros
encenadores e teatr6logos — quando for oportuno — para ampliar as ja bastante
inspiradoras percepcdes de Bogart.

Durante minhas aulas, iamos discutindo os problemas da Preparacao
do Diretor e eu criei perguntas que provocassem o0s alunos-diretores para que
eles se colocassem diante de seus espelhos. Essas questbes estdo aqui
registradas ao final de cada tépico e, oxala sejam de utilidade aos leitores.

3.1 Memodria

Em “Memdria”, percebemos a necessidade do diretor teatral voltar-se
para suas origens, sua historia, a fim de encontrar seus proprios mecanismos
de trabalho. Das nossas experiéncias individuais partimos para o reencontro
com o coletivo, com a sociedade que nos recebe, para aqueles que vieram
antes de nos e agiram, transformaram.

E preciso que haja o entendimento de como as relagbes sociais

evoluiram e como o pensamento de determinada sociedade foi construida. De
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uma forma mais especifica, por que fazemos teatro hoje da maneira que
fazemos? Quais foram nossas influéncias? Quais foram nossos impedimentos?
Bogart fala desses aspectos no contexto dos Estados Unidos.

O leitor é automaticamente impulsionado a pensar em seu proprio
contexto. Enquanto brasileiros, temos teatralmente outro caminho historico. E
apos conhecermos a histéria do teatro brasileiro, temos que conhecer a histéria
do teatro da nossa regido, do nosso estado, da nossa cidade. Tudo isso
influencia — e muito — nossa maneira de pensar o teatro e de como fazemos
teatro.

Observar o passado, conhecé-lo, é essencial para pensar o trabalho
presente e futuro. As memorias sdo como terra firme e fértil para a criacdo do
diretor teatral. Os artistas sédo feitos de referéncias, de bagagem, de
lembrancas.

Como Bogart escreveu, “0 ato de lembrar nos liga ao passado e altera
o tempo. Somos dutos vivos de memoéria humana. O ato da memaria é um ato
fisico e estd no cerne da arte do teatro. Se o teatro fosse um verbo, seria o
verbo ‘lembrar’.(BOGART, 2011, p.30)” Dessa forma, podemos entender o ato
de lembrar como a capacidade de realizar associagcbes com fatos e com
imagens que fazem parte de nossos bancos de dados mentais. Assim, Somos
levados a comunicacdo. Algo comunica no teatro se atinge o espectador de
alguma forma. O que € proposto em cena encontra correspondente no
referencial do espectador e cria em sua mente uma nova lembranga, um novo
registro.

O primeiro problema descrito por Bogart ndo € um problema da sala de
ensaio. E um problema anterior a isso. E um problema que comunica com o
“‘como comecar.” A partir do entendimento de nossas memorias e nossas
bagagens vamos encontrar nossas referéncias e elas serdo nosso primeiro
“‘como”. Os primeiros processos teatrais que vivenciamos na vida nos
acompanharao por toda a caminhada.

Recordo as aulas da graduagédo em dire¢éo teatral na UFOP. No inicio
da disciplina “Diregéo I’ o Prof. Dr. Rogério Santos perguntou-nos o motivo de
querermos estudar direcdo. Eramos sete alunos e todas as respostas brotavam

de memorias do inicio da vida artistica.

87



Um dos colegas de classe fora dirigido em uma montagem religiosa d’A
Paixdo de Cristo e teria ficado admirado e encantado observando o diretor
articulando e conduzindo o processo com a comunidade - néo
necessariamente formada por atores.

Havia também quem estivesse em duvida entre a habilitacdo em
Interpretacdo e a habilitacdo em Dire¢cdo Teatral e optasse pela direcdo como
desafio.

No meu caso, vim de Paraopeba, cidade do interior de Minas Gerais.
Na adolescéncia fui aluno na Companhia Municipal de Teatro. A Companhia
era um projeto social que recebia alunos das escolas do municipio para
fazerem aulas de teatro e apresentarem-se pela cidade e nas cidades vizinhas.

O professor de teatro, Flavio Pereira hoje também psicdlogo, naquela
época dividia conosco suas experiéncias enquanto ator, dramaturgo e diretor
no Grupo Gama, um grupo de teatro que existiu na cidade na década de 1990.
Entrei na Companhia em 2004 e la permaneci até 2008.

Como “amador”, comecei a auxiliar o professor na escrita de textos e
dramaturgias e fui me afeicoando a coordenacdo dos processos Cénicos.
Também encabecava as montagens tipicas do ambiente escolar. Quando era
preciso montar uma peca ou cena curta na escola, sempre estive a frente,
marcando o0s ensaios e dando direcionamentos ainda muito insipientes, mas
importantes para o acontecimento.

A chegada ao Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal
de Ouro Preto foi um grande choque de culturas e de realidades. O fazer teatral
era infinitamente maior que aquilo com que eu estava acostumado. Foi preciso
reaprender a fazer teatro. E depois de certa maturidade académica e técnica,
revisitei as memorias de Paraopeba, as referéncias culturais, populares,
artisticas, poéticas e entendi melhor meu fazer teatral.

A paixdo avassaladora pelo teatro despertada em 2004, hoje, treze
anos depois se mantém transformada, mas presente. Sempre que inicio um
novo trabalho teatral, sempre que me coloco a frente de um processo como
diretor, imediatamente meus pés sentem a temperatura do chdo de pedra
arddsia da sala onde a Companhia Municipal de Teatro ensaiava.

Diversos mestres me influenciaram desde o inicio da graduacdo em

Artes Cénicas. Colegas de curso com suas experiéncias, suas bagagens,
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professores-diretores, referéncias mundiais, mas todas as novidades sempre
encontravam uma forma de aninhar-se em minha mala de viagem, uma mala
imaginaria, afetiva, trazida de Paraopeba. Ainda que 0s processos teatrais nos
tragam novidades e nos ampliem os horizontes através de pesquisas e
investigacdes, na raiz do pensamento concordo com Bogart: “teatro € sobre
mem©éria; € um ato de memoria e descricdo. Existem pecas, pessoas e
momentos da historia a revisitar. Nosso tesouro cultural est4 cheio a ponto de
explodir.” (BOGART, 2011, p.47)

Os alunos de Fundamentos de Direcao Teatral compartilharam também
suas memoarias pessoais, paixdes teatrais, inspiracdes, e, se antes ndo sabiam
nem sequer por onde comecgariam O processo criativo, agora ao menos
dispunham de maior entendimento sobre os passos que os haviam trazido até
aguela sala de aula, até aquele primeiro contato com a Direcao Teatral.

Pudemos criar uma possivel opinido coletiva sobre o que Bogart queria
dizer com o problema da memoria. Cada artista tem a sua historia, que esta
conectada com as historias de seus conterraneos e, para além das fronteiras
geogréficas, de todo o fazer teatral de nossa nacéo. E colocar algo em cena €,

inevitavelmente, evocar memorias.

Eis a primeira questdo: “Quais sao suas meméorias artisticas? O que
faz parte de sua bagagem e quais sdo seus conhecimentos

artisticos/poéticos que compodéem sua identidade artistica?”

3.2 Violéncia

Em “Violéncia”, Bogart nos fala sobre a forca necessaria ao diretor para
tomar atitudes dentro da sala de ensaio. Trata-se de um impeto vivo de se

realizar algo verdadeiramente.

A violéncia comega com a decisdo, com um compromisso. (...)
Comprometer-se com uma escolha da a sensagdo de violéncia, a
sensacdo de saltar de um trampolim alto. Isto porque a decisdo é
uma agressao contra a hatureza e a inércia. Mesmo uma escolha
aparentemente tdo pequena como decidir o dngulo exato de uma
cadeira parece uma violacdo do fluxo, do curso livre da vida. Mas a
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maioria dos artistas concordaria que seu trabalho ndo provém de uma
ideia de como sera o produto final; ao contrario, surge de um
apaixonado entusiasmo pelo assunto. (BOGART, 2011, p.63)

Se entendermos o diretor como o responsavel por apontamentos e pela
condugédo do processo criativo, analisamos agora a necessidade de que ele se
posicione, interrompa, provoque. A tudo isso Bogart chama de violéncia. O
diretor, Bogart nos fala, precisa oferecer os mecanismos para que 0 ator possa
crescer. Estas decisdes sao atos de violéncia, “porém a decisdo e a crueldade
fazem parte do processo colaborativo que o teatro propde. Decisbes dé&o
origem a limitacdes, que, por sua vez, pedem o uso criativo da imaginacao.”
(BOGART, 2011, p.64)

Também Ariane Mnouchkine nos aponta, em outras palavras, 0s
meandros desse mecanismo de, enquanto figura de comando, proporcionar

estimulos e intervencao direta no processo criativo dos atores:

‘Toca-me muitas vezes que em teatro 0s atores ndo param jamais.
Eles estdo sempre agitados e tudo fica, pois, confuso aparentemente.
Nao ha desenho da agéo.’

A diferenca resultante ndo é apenas um ponto de vista sobre a cena,
mas a definicho de um conceito para a cena. Parar ndo significa
apenas deter o movimento fisico do ator, mas suspender
momentaneamente a paixdo gue move a personagem no corpo do
ator. Por isso o exemplo que Ariane deu, pois, quando ela dizia para
um ator estagiario — ou seja, alguém ainda nado familiarizado com a
sua semantica — ‘Pare!’, diante da insisténcia da encenadora, era
comum o ator responder que estava parado. A resposta de Ariane
era: pare verdadeiramente. Quer dizer, detenha a paixdo que
transborda da personagem para a cena.” (FERAL, 2010. P.17)

Por diversas vezes nos deparamos com fluxos criativos dos atores
dentro da sala de ensaio e, para a coeréncia dos objetivos, € preciso que
interrompamos, que direcionemos, que apontemos outra direcdo. E nem
sempre € facil deixar surgir a chamada “voz de comando” do diretor. Ha de se
encontrar o equilibrio entre essa necessidade e o cuido com o ser humano
artista que se abre para ser dirigido. “Ao ensaiar, 0 ator procura formas que
possam ser repetidas. Atores e diretores constroem juntos uma moldura que
possibilitara novas correntes infindaveis de forca vital, de vicissitudes e
ligagbes emocionais com outros atores.” (BOGART, 2011, p.51) Somente
nesse trabalho coletivo e respeitoso poderemos encontrar o progresso artistico

de um trabalho teatral.
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Diante da “violéncia” ndo raro encontramos o medo. Sobretudo o medo
de ndo conseguir posicionar-se enquanto diretor. Com isso, pode-se acabar
optando pelo conformismo. Mas temos percebido em nossa caminhada pessoal
gue jamais um processo teatral € confortavel. Ele ndo se manifesta como
aguas tranquilas de um lago. Assemelha-se mais a uma ruidosa e vigorosa
cachoeira, bela e perigosa ao mesmo tempo.

N&o sabemos como lidar com o processo, como comegar, COmo
conduzir os atores, como escolher as palavras, como indicarmos exercicios e
vivéncias, em suma, nem sempre estamos preparados para afetarmos o
cotidiano dos atores. Nao sabemos sequer se nossas ideias funcionardo. Mas
Brecht j& escreveu, e mais adiante no trabalho que o leitor tem a sua frente
retomaremos essa citacdo: a sala de ensaio ndo € espaco para certezas
desenhadas pelo diretor. E espaco de risco. E espaco de colocarmos & prova

nossas ideias. E importante abragar o risco, pois ele

€ um ingrediente-chave no ato de violéncia e articulagdo. Sem aceitar
0 risco, ndo pode haver nenhum progresso, nenhuma aventura. O
esforgo para representar de forma articulada a partir de um estado de
desequilibrio e risco transmite @ agdo uma energia extraordinaria.”
(BOGART, 2011, p.54)

O risco pede a “violéncia” e a violéncia é a forca que estimula a acao, a
criacdo, que joga o ator no abismo da criacdo, delimitado, mas dotado de
infinitas possibilidades.

O diretor precisa aprender a entrar no processo de ensaio, a
interromper os atores, se for necessario, a criar acordos de encenacdo com 0s
atores. O diretor precisa romper o silencio do medo e da duvida e finalmente
agir. Deve seguir sua intuicdo. A teoria e 0 estudo sdo muito importantes, mas
nao devem sufocar a sensibilidade.

Ainda que a palavra “violéncia” carregue a priori conotagcées negativas
e desconfortaveis, devemos destitui-la, no presente caso, dessa carga.
Aproveitemos o desafio que se origina nessa ideia e lembremos que essa
“violéncia” nos deixa, citando uma expressao popular, com frio na barriga e isso
e formidavel. A sensacdo de que tudo pode ruir diante de nossa frente néo
deve ser um obstaculo, mas um impulso para que nos esforcemos cada vez

mais. E também devemos lembrar que “para gerar o entusiasmo indispensavel,
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tem de haver algo em jogo, em risco, algo importante e incerto. Seguranca néo
desperta nossas emocgodes.” (BOGART, 2011, p.63)

Enquanto eu trabalhava a teoria da diregcdo teatral com meus alunos,
eles iam planejando suas cenas individuais, comecavam a escolher o elenco e
organizar ensaios. A necessidade da “violéncia” imperava em momentos
especificos mostrando que o diretor precisava posicionar-se com atencao.
Lembrei-me da minha dificuldade em contrariar o fluxo de agbes e
pensamentos dos atores que nem sempre dialogavam com o0s objetivos da
montagem que estavamos realizando. Entendi, com o tempo, a real
necessidade dessa violéncia e aprendi a parar a cena, a dizer, a provocar e as
vezes, represar o rio de criatividade para que essa agua caisse por um duto

certeiro com ainda mais forca e eficacia.

7

Assim, a reflexdo/questionamento do fim desse tdpico €: o quanto
estou preparado para correr riscos? Como posso vencé-los? E ainda,
entenda a “violéncia” necessaria a funcao do diretor teatral e utilize-a

para auxiliar os atores a encontrarem “saidas” diante das limitagoes.

3.3 Erotismo

Esse topico tem a ver com o desejo e a atracdo despertada por uma
situacdo. E é assim que Bogart traduz o fascinio do teatro.

O “erotismo” se relaciona com a necessidade de se deixar seduzir pelo
trabalho e também de se conseguir seduzir o publico, no sentido de prender
sua atencdo. Neste jogo de sedugdo, “0 espectador deve ser atraido para o
palco como um detetive na pista de um crime.” (BOGART, 2011, p.74) E ainda,
‘o trabalho do diretor é estar ligado com o palco, fisica, imaginativa,
emocionalmente.” (BOGART, 2011, p.79)

Anne Bogart divide sua fala sobre o “erotismo” em topicos, os quais

apresentamos abaixo:

» Alguma coisa ou alguém o arrebata
92




7

Este arrebatamento é comparado a um relacionamento amoroso.

Acompanhemos:

No primeiro estagio de um relacionamento amoroso, alguma coisa ou
alguém o arrebata. Algo é pedido de ndés; uma resposta € exigida.
Quanto mais valioso o possivel relacionamento, menos capazes
somos de ignorar o convite. (BOGART, 2011, p.69)

Quando surge a primeira possibilidade de se montar algo novo, um

tema, alguma motivacédo nos arrebata. Podemos ter alguma ideia do que possa

ser o tema, mas nao temos todas as certezas. Nunca as teremos. Mas algo

inicial chama a atencdo. Do contrario, ndo nos interessariamos, ndo haveria

motivo para seguirmos adiante. Entdo passamos a segunda fase:

> Vocé se sente atraido

Estamos em busca da completude. Algo em potencial que nos possa

completar ou atrair profundamente. Dizemos isso tudo tanto sobre o fazer

teatral, quanto sobre o diretor teatral. Primeiro sobre o fazer teatral:

O teatro € um lugar em que é possivel encontrar o outro em um
espaco energético ndo intermediado pela tecnologia. A estimulagao
sensorial permitida pelo teatro, gerada por sua prépria forma, permite
0 exercicio da imaginagédo corporal.

Erotismo € excitagdo, excitacdo dos sentidos, provocada por
estimulos humanos sensuais. A tenséo erdtica entre os atores e 0
publico faz parte da receita da obra dramatica eficaz. A atracdo do
teatro € a promessa de uma proximidade com atores em um lugar
onde a imaginagdo corporal pode experimentar um relacionamento
prolongado.

A tensdo erdtica entre atores acontece mais do que se possa
imaginar. Na pressdo extraordindria de tempo e espago, 0s atores
sdo capturados em um drama muito humano — o drama da
copresenca. Em ensaios ou diante do publico, essa copresenca, esse
espagco entre atores, deve estar necessariamente preenchido. A
tensdo erética entre diretor e ator pode ser uma contribuicao
indispensavel para um bom processo de ensaio.” (BOGART, 2011,
p.72)

Remetendo-se ao evento erético e/ou sexual humano, Bogart

apresenta o grau de intimidade — ainda que momentaneo — que o contato
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sexual exige para falar da entrega e cumplicidade do momento da cena. Ora,
diante da vontade e do desejo, quando as pessoas se encontram em tal
situacéo, estao abertas e entregues. Vibram na mesma frequéncia e objetivam
o mesmo fim: o prazer.

No caso do teatro, 0 elenco precisa possuir semelhante sentimento.
Despidos de pudores e travas, colocam-se a servi¢co da arte para investigarem,
criarem, confiarem em seus parceiros de cena. Nao trocam fluidos corporais.
Trocam fluidos criativos, se potencializam mutuamente.

E para o diretor teatral também é interessante pensar que “o0 ensaio
deve dar a sensacdo de um encontro amoroso.” (BOGART, 2011, p.72) Ou
seja, espera-se que as pessoas se preparem para um encontro de tal natureza.
Que desejem esse acontecimento com grande ardor, que esmerem-se para
gue tudo saia da melhor maneira possivel. O pensamento, as potencialidades
pessoais, 0 corpo, tudo corrobora para esse acontecimento.

Seguindo o andamento com os alunos-diretores, tal situacdo era
absurdamente nitida. Quando falavam de seus ensaios e do andamento do
processo individual, uma excitacdo tomava conta da fala. Um misto de
nervosismo e desejo pelo proximo ensaio fazia com que eles chegassem a

atropelarem-se na articulacdo do pensamento.

» Sente aenergia e o poder

Quando o trabalho cénico vai se transformando dentro da sala de
ensaio, tanto o diretor quanto os atores vao tomando conta de seu poder, de
sua capacidade de afetar e ser afetado. Esse mecanismo desemboca em
qualidade de presenca cénica e comunicacdo de fato. No jargdo, € a popular
‘confianca em seu trabalho”. Nado devemos confundi-la com narcisismo ou
excesso de autoconfianca.

Quando se ensaia e se cria com comprometimento e com verdadeira
vontade, podemos manipular as energias tanto imaginativas quando
comunicativas ao nosso favor. Uma vez consciente das capacidades,
sobretudo o ator pode lancar méo de seus recursos para melhor realizar suas

proposicfes em consonancia com o0s objetivos do diretor e do trabalho em si.
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Bogart nos amplia o olhar para esse fendmeno de sentir as capacidades e

potencialidades pessoais:

Um grande ator, assim como um grande artista do striptease,
esconde mais do que aquilo que revela. Artistas, ao amadurecerem,
chegam mais perto da grande sabedoria encontrada na poderosa
combinacgédo de contencao fisica e expansdo emocional. Contencao é
a chave. Agarre o momento e todas as suas complexidades;
concentre-o0, deixe cozinhar e depois o contenha. Essa concentracéo
e contengdo geram energia no ator e interesse no publico. (BOGART,
2011, p.73)

A autora ainda nos aponta que “o espectador deve ser atraido para o
palco como um detetive na pista de um crime. O ator escolhe quando esconder
e quando revelar.” (BOGART, 2011, p.74) Dessa maneira, o diretor teatral esta
por tras desse “crime”, se ndo como o mentor, ao menos como um dos grandes
colaboradores para que ele aconteca. E, tal como alguém que se preocupa em
se esconder ao maximo, mas deseja a grande excitacdo de ser procurado,
ocupa-se em esconder-se atras de signos, pistas, evidéncias e oferece ao
investigador dezenas de pecas para comporem o quebra-cabecas as vezes

concluido, as vezes insolucionavel em partes.

> Ele o desorienta

Apesar de todos os esforcos para se construir pistas e minimamente se
controlar o que esta sendo criado, seria uma grande frustracdo tentar dominar
todos os aspectos da cena — sua recepg¢do, suas impressdes, Seus
desdobramentos mais empiricos e quantas outras reacfes forem possiveis.

Maior que o rigoroso controle das circunstancias é a motivacédo afetiva
do fazer teatral: a sensagéo de vida e arte em movimento em virtude de uma
montagem teatral. “A arte, assim como a vida, & entendida através de
experiéncias, ndo de explicagcbes” — nos lembra Bogart e na sequéncia
acrescenta que “como artistas de teatro, ndo podemos criar uma experiéncia
para uma plateia; nosso trabalho é estabelecer as circunstancias para que uma

experiéncia possa ocorrer.” (BOGART, 2011, pp.74-75)
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Oferecer algo pronto e imutavel ao espectador seria por demais
enfadonho. N&o seria necessario nenhum esfor¢co por parte de quem nos
assiste e estariamos destruindo a possibilidade de imaginacdo, de sentir, de
questionar, de ultrapassar fronteiras pessoais. Por isso é importante deixar
espaco para aquilo que vira, para a experiéncia, para as multiplas experiéncias
possiveis.

Naturalmente levar algo ao publico exige planejamento e
comprometimento, mas dentro dessa estrutura ainda ha a transformacéo
sensorial, e talvez seja mais eficiente deixar as palavras em segundo plano e
deixarmos de fato que o sentimento nos tire as explicacbes prontas e 0s
controles. “NOs todos, publico e artistas, temos de permitir que uma pequena
desorientacdo pessoal prepare o caminho da experiéncia.” (BOGART, 2011,
p.75)

E na tentativa de tornar essa ideia da importancia da desorientacao
mais clara, nada melhor que lermos outro trecho de Bogart:

Apaixonar-se é desorientador porque as fronteiras entre 0s novos
amantes ndo estdo estabelecidas. Para nos apaixonarmos, temos de
abandonar nossos habitos diarios. Para sermos tocados, temos de
estar dispostos a ndo saber qual serd a sensacdo do toque. Um
grande acontecimento teatral é também desorientador porque as
fronteiras entre quem esta dando e quem esta recebendo ndo séo
distintas. Um artista estimulante brinca com nossas expectativas e
com nossa memoria. Esse intercAmbio permite a interatividade viva
da experiéncia artistica. (BOGART, 2011, p.75)

Ha imensa riqgueza nessa poética comparacdo de Bogart. Nao é
mesmo o artista um grande pandego das fronteiras? Ele esta colocando suas
fronteiras pessoais em risco, esta colocando as fronteiras dos espectadores em
risco e ainda que pareca sobremaneira utOpica essa visdo da arte teatral, é
importante pontuar que Bogart fala de apaixonar-se. Desconheco qualquer
possibilidade de falar em apaixonar-se e/ou viver uma paixao sem se envolver

e deixar os sentimentos, desorientagdes e descobertas extravasarem-se.

» Vocé faz o primeiro contato; ele corresponde
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Como tanto nos disseram, teatro € um grande encontro. Acostumamos
a ouvir palavras nesse sentido vindas de grandes nomes do teatro,
especialmente de Grotowski. Segundo ele, a “esséncia do teatro é um grande
encontro.” Ainda que suas palavras preconizassem toda uma ideologia e
posicionamento sobre a arte teatral, em doses cuidadosas apropriamo-nos
dessa ideia para caminharmos para outra reflexdo. Pedimos licenca a Anne
Bogart para citarmos Grotowski e entdo aprofundarmos nossa visdo do
trabalho da autora.

Ora,

o teatro quando ainda fazia parte da religido, ja era teatro: liberava a
energia espiritual da congregagdo ou tribo, incorporando o mito e
profanando-o, ou melhor, superando-o. O espectador tinha entdo uma
nova conscientizagdo de sua verdade pessoal na verdade do mito e,
através do terror e da sensacdo do sagrado, atingia a catarse. N&o foi
por acaso que a ldade Média concebeu a ideia da "Parddia sacra"
(GROTOWSKI, 1992, p.20).

E ndo por acaso comecamos a falar de “O primeiro contato; ele
corresponde” utilizando Grotowski. Bogart mesmo nos instiga a isso. De um
lado, o diretor polonés nos fala do primitivo entrelacamento entre o que € visto
e 0 sentimento de comunhdo do espectador, ou seja, da troca muatua de
olhares e afetos.

De outro lado a diretora estadunidense nos fala que “a apresentacéo
tem um ritmo fluido que muda com cada plateia que ela atinge. O ator pode
sentir a plateia de maneira tdo palpavel quanto a plateia sente os atores.”
(BOGART, 2011, p.76)

Ou seja, enxergamos aqui uma relacdo de correspondéncia e
comunhdo — em contextos de pensamento diferentes, mas complementares —
qgue apontam para outra forma de enxergar a troca entre a obra teatral com
seus constituintes e os espectadores. Defendemos, em nenhuma das duas
concepcOes a troca deixa de existir.

Adiante, as palavras de Bogart nos aproximam ainda mais dessa ideia:

a fisica quantica nos ensina que o ato de observacéo altera a coisa
observada. Observar é perturbar. "Observar" ndo € um verbo passivo.
Como diretora, aprendi que a qualidade de minha observacdo e
atencdo pode determinar o resultado de um processo. Nas condiges
corretas, a observacdo e a atencdo do publico podem afetar
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significativamente a qualidade da interpretacao de um ator. Os atores
respondem ao poder de observacdo das plateias. E o ciclo
contato/resposta no centro da apresentacéo ao vivo que torna o fato
de estar ali presente algo tdo extraordinario. (BOGART, 2011, p.77)

Em suma, alimentamo-nos mutuamente com nossas presencas e

atencoes.

» Vocé vivencia um relacionamento prolongado

Em se tratando de estabelecer-se um vinculo, antes de exemplos e
comentarios, apresentamos a fala seguinte como sintese verbal de uma

sensacao por vezes ndo percebida ou ndo compreendida na sala de ensaio:

como diretora, minha maior contribuicdo a uma montagem, e a Unica
coisa que posso realmente oferecer a um ator, € minha atengéo. A
partir de que parte de mim estou atenta? Estou atenta com desejo de
sucesso, ou estou atenta com interesse no momento presente?
Espero o maximo de um ator ou quero provar minha superioridade?
Um bom ator é capaz de discernir instantaneamente a qualidade de
minha aten¢do, de meu interesse. Existe uma linha vital sensivel
entre nés. Se essa linha é comprometida, o ator sente isso. Se é
depreciada por meu préprio ego, desejo ou falta de paciéncia, a linha
entre nds se deteriora. (BOGART, 2011, pp.78-79)

E de fato, tal observacédo pode especialmente bem ser compreendida
ao leitor que tem contato com a arte teatral seja como ator ou diretor. Quando o
diretor nos observa com cuidado e atencéo, sentimos uma energia propulsora
para o trabalho, sentimos que somos interessantes e, da mesma forma,
guando nos parece que o diretor ndo esta preocupado conosco, sentimo-nos
desestimulados.

Pude experimentar isso na pratica acompanhando os alunos-diretores
como monitor das disciplinas de Diregéo Teatral. Quando o aluno-diretor estava
atento e presente no ensaio, a energia de trabalho era proeminente. Caso o
aluno-diretor estivesse inseguro além da conta e/ou ndo estivesse entregue a
troca com os atores, a energia de trabalho era insuficiente. Também como
diretor experimentei essa sensacao.

No inicio, quando ficava preocupado em registrar todo o processo em

meu caderno de direcdo, por muitas vezes desviava minha atencdo para a
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escrita enquanto os atores trabalhavam. Notava que ao final, a qualidade e o
empenho dos atores eram apenas parte do que poderia ter sido caso meu
comprometimento houvesse sido maior. Compreendemos agora que “O
trabalho do diretor € estar ligado com o palco, fisica, imaginativa,
emocionalmente.” (BOGART, 2011, p.79)

De outra forma, sendo o diretor o “espectador privilegiado”, aquele que
assiste primeiro a cena e ao espetaculo, podemos ler — e encontrar até certo

alivio — no trecho que segue:

A qualidade de atengéo que se oferece no ensaio é a chave para um
processo fecundo. O ensaio € um microcosmo do relacionamento de
atencdo oferecido de forma ampliada pelo publico. E o local onde
existe a possibilidade de arrebatamento. Na sala de ensaio, assim
como quando fazemos amor, o0 mundo externo é excluido. Trata-se
de um processo de excitacéo, de sensacdes intensas, de terminacgdes
nervosas vivas e picos repentinos. (BOGART, 2011, pp.79-80)

» Vocé é transformado em carater permanente.

Para falarmos desta etapa, precisamos lembrar que estamos
abordando a possibilidade de uma montagem espontanea. O mercado de
trabalho as vezes obriga os diretores a dirigirem montagens que ndo partiram
de seus impulsos criativos e temos que levar isso em conta. Mesmo nesses
casos, deve haver algum estopim para a criacdo, algo que motive interesse,

pois

a principal ferramenta do processo criativo é o interesse. Para ser fiel
ao préprio interesse, para persegui-lo com sucesso, 0 proprio corpo é
o melhor termémetro. O coracdo dispara. A pulsacdo acelera. O
interesse pode ser seu guia. Ele sempre aponta na direcdo certa. Ele
define a qualidade, o vigor e o conteddo de seu trabalho. Vocé nao
pode fingir ou falsificar o interesse ou decidir se interessar por alguma
coisa porque aquilo foi recomendado. Ele nunca é recomendado. E
descoberto.” (BOGART, 2011, p.80)

Em virtude de nossas observacdes praticas com alunos-diretores e
com nossas préprias experiéncias, guestionamos também, por exemplo, como
ativar as engrenagens criativas quando 0 Unico interesse talvez seja o

financeiro? N&o queremos com esse questionamento desviar a linha de
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raciocinio de Bogart e sua visdo esperancosa e confortante do ato de se fazer
teatro. Na realidade, ainda que pareca dispar essa abordagem que beira a
distopia da profissdo, buscamos entender como o profissional da direcao teatral
pode conciliar sua sobrevivéncia na sociedade capitalista e suas aspiracoes
criativas e suas paixdes artisticas latentes.

A busca por um interesse que nutra o processo criativo € encarada por
Bogart como ponto fulcral de suas escolhas. Trata-se de uma investigacéo que
aponta para mecanismos internos e pessoais que facam possivel a descoberta

de motivacgéao.

O interesse € meu guia ao escolher uma peca para dirigir e é meu
guia durante o ensaio. Tento estar consciente, em todos o0s
momentos, daquilo em que estou realmente interessada. E uma
sensacio leve e, no entanto, € a minha ligagcdo com o processo. As
vezes, aquilo em que estou interessada ndo foi planejado e, apesar
de uma possivel ruptura, tenho de perseguir isso. (BOGART, 2011,
p.81)

Durante esse processo, através do interesse, inUmeras descobertas
sao feitas e profundas marcas oriundas das vivéncias artisticas sao escritas no
codice vivo do diretor teatral. Cada processo carrega consigo dezenas de
informacBes novas que fardo parte do arcabouco artistico-profissional dos
envolvidos e refletir-se-do ainda que de maneira indireta em seus trabalhos
futuros. “O interesse em alguém ou em alguma coisa sempre gera reacao, e a
conseqguente troca de interacdo pode nos transformar para sempre.” (BOGART,
2011, p.82)

O questionamento desse tépico nos vem em profusdo: O que lhe
apaixona, interessa, motiva, desorienta, instiga a tal ponto de fazer com
gue vocé olhe atentamente para algo em busca de descobrir pistas,
investigar, plantar seus proéprios indicios? O que l|he seria téo

apaixonante a ponto de ser necessario dividir com uma plateia?

3.4 Terror
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Sobre “Terror”, temos um grande estimulo para lidar com o medo que
muitos alunos-diretores, em inicio de atividades, apresentam ao dirigir. Nas

palavras de Bogart:

Porque dirigir € algo intuitivo, implica entrar com tremor e terror no
desconhecido. Bem ali, naquele momento, naquele ensaio tenho de
dizer: ‘Eu sei!’ e comegar a caminhar para o palco. Durante a crise da
caminhada, alguma coisa tem de acontecer; algum insight, alguma
ideia. Enquanto caminho até o palco, até os atares , sinto como se
estivesse caindo em um abismo traigoeiro. A caminhada cria uma
crise em que a inovacdo tem de acontecer, a invengdo tem de se
revelar. Crio uma crise no ensaio para sair do meu proprio caminho.
Eu a crio apesar de mim mesma e de minhas limitagbes, de meu
terror particular e de minha hesitagdo. No desequilibrio e na queda
encontra-se o potencial de criar. Quando as coisas comegam a cair
aos pedacos no ensaio, a possibilidade de criagdo existe. (BOGART,
2011, p.90)

Entendemos a fala de Bogart em duas fases. A primeira diz respeito ao
sentimento pessoal de inseguranca e desafio diante do diretor. A seguranca de
passos por caminhos conhecidos ndo € uma constante no campo da direcao
teatral conforme a estamos abordando aqui. O diretor teatral ha de ser corajoso
desafiador de si préprio. Com isso, chegamos a segunda fase: apesar do
profundo terror diante do desconhecido, ha o crescimento artistico devido ao
exercicio de solucionar alguma situacao.

Héa de se ter cautela quanto a leitura da ultima frase da citacdo acima.
O lado positivo de um “ensaio que cai aos pedacos” ndao vem do completo
abandono da situacdo ao acaso. Na verdade, compreende um espaco
delimitado, com assunto delimitado, um jogo com regras bem estabelecidas e,
nesse jogo, as possibilidades se recombinam?®. Essa recombinacdo n&o
prevista pode causar o terror aqui mencionado e pode ser infinitamente
benéfico para um diretor aberto a criacdo, a transformacéo e a redescoberta de
seus assuntos e metodologias.

Lidar com o terror requer confianga no processo criativo e pré-

disposicéo ao constante aprendizado.

*8 Sobre jogo, ver o item 1.4.2.
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E a questdo: O que |he assusta dentro do processo? Vocé
consegue lidar com as surpresas, por vezes desesperadoras, do seu

processo artistico?

3.5 Estereotipo

Quando comecamos O processo criativo, nada mais natural que
bebermos em nossas fontes, nosso repertério de vida, relacionamentos,
contextos e reacdes. Se prestarmos atencdo, estamos codificados pela vida em
sociedade e acabamos por incorrer em estereétipos em cena — 0 que a

primeira vista pode ser visto como prejudicial e contrario aos anseios criativos.

Quanto a “Esteredtipo”, percebemos que as féormulas prontas, os
ditos “clichés” ndo sao de todo problema para um diretor. Ao se
aceitar os clichés — se eles aparecerem na sala de ensaio — existe a
possibilidade de potencializa-los, gerando-se formas auténticas.
(BOGART, 2011, p.99)

Todas as coisas seguem um fluxo de recriagdo, bebem em fontes
anteriores e as ultrapassam. Assim agem o0s esteredtipos como agentes

criativos.

Um esteredtipo € um continente da memoéria. Se esses continentes
culturalmente transferidos sdo penetrados, aquecidos e despertados,
talvez possam, no calor da interacdo, recuperar 0 acesso as
mensagens, significados e histérias originais que eles incorporam.
(BOGART, 2011, loc.cit)

A criatividade pulsante e o desejo, sobretudo de tornar-se bem
sucedido na criacdo de um espetaculo, ndo raro transforma-se no estopim para
uma guerra contra o menor indicio de estereétipo. Bogart também nisso nos

tranquiliza:

Talvez possamos parar de tentar ser tdo inovadores e originais; em vez
disso , nosso dever é receber a tradicdo e utilizar os continentes que
herdamos, preenchendo-os com nosso préprio alerta. As fronteiras
desses continentes, seus limites, podem ampliar a experiéncia de neles
penetrar. (BOGART, 2011, loc.cit)
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Entdo questionamos: Qual a semente criativa por tras das
informacdes dadas a nossa disposicdo? Como identifica-las e como

trabalha-las?

3.6 Timidez

Sobre “Timidez”, o assunto do desconforto, tanto do ponto de vista do
processo de dire¢cdo em frente a situacdes desfavoraveis quanto do ponto de
vista dos atores e como estimulé-los, Bogart acolhe este estado como algo que
gera transformacdo, renovacdo, impulso para ultrapassar as barreiras
artisticas. “A sensacdo de desconforto € um bom sinal porque significa que
vocé esta entrando em contato com o momento de maneira plena, aberto aos
novos sentimentos que esse momento vai gerar.” (BOGART, 2011, p.118)

Ir além da zona de conforto é tarefa necessaria uma vez que buscamos
a evolucao artistica.

Tudo o que ja foi mencionado até agora complementa o ponto de vista
do presente tépico. A timidez surge como um resguardo que pode travar
maiores capacidades criativas. Ao mesmo tempo em que é preciso ter bom
senso, também é preciso ousar, arriscar-se.

Nesse ensaio, Bogart sugere que os diretores andem entre o caos e a
certeza, assumindo que o processo de ensaios é cheio de problemas e, com
serenidade, o diretor pode encontrar solu¢des, novas abordagens, novos

mecanismos para potencializar o trabalho dos atores.

Entdo, o que seria arriscar-se dentro do seu processo artistico? O

guanto vocé pode fazé-lo?

3.7 Resisténcia

No ultimo ensaio, “Resisténcia”, Anne fala da sua dificuldade do inicio
da carreira. Sem dinheiro, sem oportunidade para trabalhar, trabalhou com
atores que faziam as pecas por amor ao teatro. Usava coberturas de préedios,

vitrines, espagos nao-convencionais para suas pecas. Ela aprendeu a lidar com
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a resisténcia. Se nao tinha oportunidades, ela passou a criar suas
oportunidades. Teve que produzir ela mesma suas obras. Buscar suas fontes e
suas alternativas.

Com os diversos obstaculos, Bogart teve que trabalhar com seus
atores segundo o orcamento inexistente que possuiam. Os atores possuiam
outros empregos durante o dia e eram obrigados a ensaiarem tarde da noite
em salas emprestadas. As apresentacbes aconteciam em espagos
abandonados e centros comunitérios. Faziam um brainstorm no inicio do
processo pensando em tudo que poderiam e desejariam fazer na peca. Depois
adaptavam as ideias as reais condi¢cbes das montagens. Por fim, Anne mostra
que superar as dificuldades exige criatividade e que, quando se tem melhores
condicBes de trabalho, é preciso tomar cuidado para nao perdé-la.

A vontade de fazer, a paixdo com que se encara os desafios podem, a
primeira vista parecerem sobremaneira romanticos. Entretanto, € interessante
observar a trajetéria de Bogart como estimulo para a determinacdo. Cada
diretor teatral bem sucedido tem um caminho, uma histéria riquissima que
movimenta o imaginario sonhador de diretores em inicio de carreira. E
extremamente proficuo para a formagcdo de um profissional a observacdo de
exemplos, pois os estimulos quando bem aproveitados, tornam-se fertilizantes

poderosos para a constru¢do pessoal dos novos profissionais.

A Ultima provocagdo por hora: O quanto vocé e seu elenco estado
dispostos a tentar antes de conseguirem a estabilidade? Quais sdo os
limites reais de suas condicdes estruturais, fisicas, emocionais e
praticas? Enumere-as para evitar maiores frustragcbes e também para

conseguir trabalhar com informacdes palpaveis e concretas.

A resposta para as tantas questdes referentes aos problemas é sempre
mutavel. Ou seja, uma vez respondida ndo exime o respondente de novo
palpite. A cada novo trabalho todas elas podem ser revisitadas, adaptando-se o
contexto a situacao analisada — assim como acontece com os “problemas” que

reaparecem a cada novo espetaculo criado.
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CONSIDERACOES FINAIS

Dirigir € um ato pedagogico. O diretor teatral cria com os atores e 0s
conduz por um caminho até o momento de dividir com o0s espectadores este
momento artistico coletivo. Da mesma forma, o fruto da direcéo teatral também
leva o0s espectadores por caminhos efémeros em seu fendmeno de
acontecimento, os quais geram sensacoes e ideias.

Na presente dissertacdo encontramos diante do espelho a necessidade
de se pensar a pedagogia para a formacdo em Direcado Teatral e também a
construcdo da pedagogia pessoal de trabalho — o jogo que se instaura, se
modifica e se faz criacéo artistica enquanto bagagem do manual-vida do aluno-
diretor.

A escolha de nosso trabalho é a de, olhando para dentro, propor
enxergar o maximo de nosso reflexo que afeta o entorno tanto artisticamente
guanto pessoalmente. Com Myrian Muniz aprendemos a agregar ainda mais 0s

dois pontos. A encenadora

acreditava que o processo pedagogico no teatro € uma
continua reorganizagdo, reconstrucdo e transformacdo do
aprendiz frente aos fatos da vida, devido ao hinémio
reflexdo/acdo que envolve a criacdo teatral e a proposta
utiizada por ela tinha como principio a promocgdo de
experiéncias que gerassem mudangcas através da
ultrapassagem de limites individuais. Essas vivéncias seriam
capazes de estabelecer uma nova percepcéo/consciéncia de
si, que resultaria em uma nova maneira de ver o mundo,
maneira essa que também acabaria por se refletir no corpo. A
poténcia da experiéncia teatral possibilita a expresséo plena da
afetividade, intensificando assim a relacdo do aprendiz de
teatro com seus pares (CARVALHO, 2011, p.103).”

Assim, se o teatro tem algum poder sobre as consciéncias que
assistem/participam/comungam dele, primeiramente ele atua sobre quem o faz
acontecer “em cima de um palco” e, posteriormente, em seu entorno. O
pensamento de Myrian nos faz pensar na raiz de nossa profissdo. Este
processo pedagogico capaz de tamanha transformacéo e agregagédo pode ser
comparado aos feitos sacerdotais da antiguidade, que cuidavam da parte

sensorial da comunidade, da parte que extrapolava muitas vezes o campo da
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racionalidade. Encontravam chaves de leitura no sobrenatural para entenderem
sentimentos, relagdes humanas e a prépria natureza.

O aparecimento do fend6meno teatral vem para reunir o humano em
torno de sua sociedade e, buscar transcendé-la. “O teatro, enquanto
compensagao para a rotina da vida, pode ser encontrado onde quer que as
pessoas se relnam na esperanca da magia que as transportara para uma
realidade mais elevada (BERTHOLD, 2008, p.06)". E esta realidade elevada
gue buscamos, até hoje, compreender.

Durante a pesquisa que agora caminha para uma conclusao fui buscar
na histéria a caminhada teatral que possibilitou 0 surgimento e o
reconhecimento do diretor teatral. Percebi que mesmo apds séculos de
trajetdria, muita coisa se mantém. Nao fazemos teatro para agradar deuses em
rituais, mas ainda assim, subimos ao palco para religarmo-nos as nossas
histérias, conforme vimos com Anne Bogart.

Para potencializar este ultimo pensamento proponho, antes de guardar
os espelhos, uma ultima incurséo teorica breve. Na Antiguidade, a expresséo
sobrenatural ao ganhar forma humana eleva a relacdo com a vida cotidiana e

os fendOmenos da natureza a um status representativo.

A forma e o contetdo da expressao teatral sdo condicionados pelas
necessidades da vida e pelas concep¢des religiosas. Dessas
concepgdes um individuo extrai as forcas elementares que
transformam o homem em um meio capaz de transcender-se e a
seus semelhantes.

O homem personificou os poderes da natureza. Transformou o Sol e
a Lua, o vento e o mar em criaturas vivas que brigam, disputam e
lutam entre si e que podem ser influenciadas a favorecer 0 homem
por meio de sacrificios, orac¢des, cerimdnias e dangas. (BERTHOLD,
2008, p.02)

As cerimdnias identificam um marco importantissimo para o salto que
originou o teatro e, aqui sublinhamos, também para a direcdo teatral. Uma
manifestagdo religiosa logo dispunha de um lider — ou varios lideres —
portadores do segredo, do saber necessario para a realizacdo do ritual. Ritual
este conhecido como a cerimdnia aberta a sociedade — ou seja, a presenca de

quem realiza a agao e da “plateia” que assiste/participa (Berthold, 2008, p. 02).
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Antes mesmo de voltarmos o pensamento para a Grécia Antiga,
convido ao encontro com o0 Egito. Segundo Santos (2008), sabemos que por
volta de 3000 a.C.

as manifestacbes religiosas do antigo Egito ja conotavam a
possibilidade de uma continuidade cénica, em que um ser
desencarnado poderia readquirir vida através de um ser vivo.

Assim, as representacdes dos mistérios, como dramas litrgicos, nas
cerimonias funerarias do culto do deus Osiris prenunciavam os rituais
dionisiacos, que seriam os precursores do teatro grego [...]. Tanto a
anunciagdo das personagens quanto suas evolugbes cénicas
estariam previamente escritas para que os espectadores pudessem
distinguir os locais designados na sucesséo das cenas (CARVALHO,
1989. p.14, apud SANTOS, 2008. p.52.).

E cabia ao sacerdote egipcio organizar, ensinar e preparar 0S
participantes do mistério, providenciando que houvesse clareza e entendimento
no decurso do ato em si. “Esse era o empréstimo de conteudo ou sentido
praticado por esses primevos encenadores ao utilizarem o seu intelecto diretor
(SANTOS, 2008. p. 54.) [grifo nosso]”.

Schechner nos ajuda a entender esse ritual egipcio:

Os egipcios apresentavam espetaculos cerimoniais periodicos. Para
isso, eles construiam verdadeiras cidades e grandes balsas, barcagas
ornamentadas pelo Nilo. (...) Os dias do Heb-Seb [0 festival] ndo
eram parte do calendario. A funcdo do poderoso festival era renovar
todo o Egito comegando com o Farad. Ele interpretava a si préprio, 0
maio)rzgapel na representacéo [traducdo nossa] (SCHECHNER, 1973,
p.20).

O autor ainda nos aponta que através de Creta e outras rotas
mediterraneas os gregos absorveram noc¢des de que o teatro seria um festival,
com momento e local especial para acontecer (SCHECHNER, 1973, p.21).

Ainda que o Egito Antigo nos traga sementes para 0 teatro e o
ancestral do diretor, é a Grécia que nos apresenta uma figura que se torna com
o correr do tempo menos voltada para o sagrado e mais condizente com o
profissional que buscamos estudar na presente obra. Essa Grécia, reconhecida

pelos estudiosos de teatro como berco do teatro no ocidente, vé seu culto aos

? “The Egyptians staged periodic ceremonial spetacles. For these they built entire cities and

floated great, ornate barges down the Nile. (...) The days of the Heb-Sed were not part of the
calendar. The function of the mighty festival was to renew all of Egypt starting with the pharaoh.
He himself played the major role in the drama (SCHECHNER, 1973, p.20).”

107



deuses — especificamente o culto a Dionisio — elevar-se aos palcos e
gradativamente evoluir de um cortejo bucdlico mitico até engendrar
dramaturgias e competi¢cdes dramaticas.

Enquanto a pré-teatralidade existente no Egito era necessariamente
submissa a conceitos religiosos, coube a Grécia permitir a expansdo do
gérmen festival para o acontecimento teatral propriamente dito.

Santos (2008) esclarece-nos, conectando esses acontecimentos a

investigacao sobre uma possivel historia da Direcdo Teatral:

Tanto a aproximacdo dos deuses com a natureza terrena quanto o
desenvolvimento das atuacdes do coro sdo elementos nitidamente
presentes no palco das Grandes Dionisiacas. Inicialmente, a sua
origem advém da combinacdo das habilidades dos aedos e rapsodos
gregos com 0s cantos em grupo para os rituais de fertilidade. A
trajetéria do teatro grego tem o seu primeiro grande marco quando
em 534 a.C., a convite de Psistrato, Tespis realizou a sua
apresentacdo dialogando com o coro e estabeleceu na cena o
aparecimento do hypokrites. Estavam lancadas as bases para uma
estrutura de espetaculo onde o trabalho de um diretor pode ser mais
claramente reconhecido.

A organizacdo do coro evoluiu de tal forma que passou a depender
de um olhar externo (SANTOS, 2008. p.56.).

Este olhar externo chamado de choregeus por Alexander Dean ainda
ndo goza da plenitude criativa que s6 a partir das ultimas décadas do século
XIX d.C um artista da direcdo pode contemplar. Certamente nem fazia parte do
conhecimento do choregeus tal possibilidade ou necessidade. Contudo, suas
competéncias ndo apagam sua importancia no rastro do entendimento da
histéria da encenacéo.

Neste ponto reencontramos 0S nosSsOs ancestrais sacerdotes e
resgatamos nosso papel de conectar os espectadores/participantes a algo
sensivel maior até que nos mesmos. Demoro-me ao falar de sacerdotes e
deuses nesta conclusdo, pois enquanto educador e diretor teatral percebo
nesta comparagdo um indicio de nossa capacidade humana de buscarmos
suplantar nossos proprios limites, tanto mentais como fisicos.

Afinal, o aluno-diretor diante do espelho ndo é uma outra forma
possivel de um antigo sacerdote? Os saberes referentes a organizacdo das

procissbes solenes, dos rituais, das histérias sagradas contadas as pessoas
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sdo realmente tdo diferentes dos saberes que nossos alunos-diretores
adquirem para contarem suas histérias e modificarem o cotidiano de seus
espectadores?

O diretor canadense Robert Lepage, por exemplo, chama o teatro de
“contato com os deuses”. E ele se refere tanto a parte fisica quanto a parte
sensorial de se fruir uma obra. BARONE (2007) transcreve em sua tese
palavras de Lepage que mencionam a relacdo entre teatro e a emocédo
grandiosa despertada pelas competicbes esportivas citando até mesmo as

Olimpiadas. O préprio Lepage nos conta em entrevista a Alison McCalpine:

A maior parte da tecnologia desenvolvida no século 19,
principalmente no teatro, era vertical. O cenério vinha do alto e
vocé se via livre das coisas nos palcos fazendo-as subir.
Portanto é uma forma vertical no sentido fisico e técnico e ndo
apenas de uma maneira filosofica ou simbdlica. De certa
maneira, as coisas sao mais bem expressas. (...)

O teatro é muito parecido com as Olimpiadas; até quem nao
gosta de esporte fica fascinado com a Olimpiada porque néo se
trata apenas de esporte, trata-se de deuses, do Monte Olimpo.
(DELGADO; HERITAGE. 1999, p. 330)

Se falamos sobre sacerdotes que organizam um ritual, um culto, uma
forma de afetar e direcionar consciéncias de seus espectadores/fieis no antigo
Eqgito, ou falamos do fascinio do contato com os “deuses” de Lepage,
gueremos dizer a mesma coisa: a grande for¢ca motriz do teatro, a imaginacao,
a busca pelo superior.

O diretor que conclama a atividade dos artistas tem enormes
semelhancas com o sacerdote que prepara o culto a Osiris. Uma gigantesca
caminhada separa os dois, mas a esséncia os une. Ndo se trata de
religiosidade enquanto crenca em uma forga divina superior a humana, mas de
religare®, de religar o homem a sua esséncia, de despertar no homem a
observacédo e a acéo sobre si através da arte. O sacerdote ainda esta presente,
mas profano, humano e para o humano. Ele prepara, ele organiza, ele pensa e
repensa junto. Os participantes sabem que € teatro. E mesmo assim, o religare
acontece.

N&o se trata de uma superestimacao do teatro e do diretor teatral, mas

de um ponto de vista mais abrangente. O teatro € um fendmeno que nos obriga

% Expressao latina que significa religar, atar.
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a falar sobre imaginacéo, criatividade, sensibilidade. Preparar um aluno para
exercer tal atividade em uma sociedade € caminhar sobre o fio de uma espada,
entre o rigor cientifico e a liberdade artistica da criatividade.

O profissional que toma para si a responsabilidade de comandar e
viabilizar a criacdo de um espetaculo, tendo sob sua tutela cendgrafos,
musicos, caracterizadores, atores, dramaturgos e tantos quantos outros
profissionais forem necesséarios para que seu projeto tome forma e ganhe vida
nos palcos mais se parece com um pintor diante de uma tela em branco. Suas
tintas sdo seus colaboradores e a diferenca é que as tintas podem escolher
como se apresentam na tela. O pintor deseja o azul, mas o azul tem a
liberdade de contribuir com a criacdo da tonalidade ideal. A metafora
apresentada me acompanha em minhas vivéncias como diretor teatral e ajuda
a entender a relacdo entre o diretor e os demais artistas que trabalham juntos
em um projeto. Tal ponto de vista se assemelha a seguinte visdo apresentada
por Pavis:

A encenacgédo nao € necessariamente — como estd na moda dizer - um
exercicio de autoritarismo do encenador que despoja os autores e
tiraniza sadicamente atores-marionetes. BRECHT o lembrava, em
vao: "Entre nés, o encenador ndo penetra no teatro com sua 'ideia’ ou
sua 'visdo', uma 'planta baixa das marcacdes' e dos cenérios prontos.
Seu desejo ndo é 'realizar' uma ideia. Sua tarefa consiste em
despertar e organizar a atividade produtiva dos atores (musicos,
pintores etc.). Para ele, ensaiar ndo significa fazer engolir a forca
alguma concepcédo fixada a priori em sua cabecga e, sim, pb-la a
prova" (1972: 405). (PAVIS. 2008, p.125)

Acreditamos no ponto de vista apresentado acima no que tange o ato
de colocar-se uma ideia a prova em cena. Entretanto, a visdo de Brecht difere
de meu ponto de vista de um diretor artista-criador. O processo criativo pessoal
do diretor de teatro ndo pode ser sufocado. E importante reconhecer a
inevitavel mudanca de planejamento dentro da sala de ensaio, mas encorajo
aqui a liberdade criativa pré-ensaio. E como ja nos disse Bogart, o diretor
teatral deve estar sempre atento ao seu elenco e aos seus colaboradores-
artistas. Experimentei esta liberdade diversas vezes. Por diversas vezes, diante
da ideia de montar um novo espetaculo, passei varios dias lendo, desenhando,
ouvindo cangbes e fazendo tudo mais que me aproximasse do universo do

tema da nova obra. Por diversas vezes, 0s que estavam ao meu redor nem
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imaginavam o que estava acontecendo. Somente apds um periodo de imersao
eu dividia minha ideia com meu futuro elenco. Tal acontecimento néo obrigava
o0 elenco a fazer exatamente o que eu havia imaginado, mas me alimentava de
referéncias, me preparava para poder conduzi-los em suas proprias buscas.
Em suma, concordo com as palavras de Brecht, pois os acontecimentos e
desdobramentos criativos dentro da sala de ensaio ndo podem ser rigidos, ndo
obedecem a férmulas prontas criadas pelo diretor previamente, mas o diretor
pode sim ter uma ideia a ser realizada, ainda que a ideia se modifique ao longo
do processo.

A presente pesquisa fala do processo, do caminho percorrido e, apesar
de chegar a uma suposta consideracao final, ndo se encerra — nem poderia.

Acabamos de dizer, ao final do terceiro capitulo, que as perguntas e 0s
problemas de Bogart sempre podem ser revisitados.

No emaranhado de leituras e saberes que cruzaram O meu pProcesso
de reflexdo, deparei-me ja nos ultimos esfor¢os de escrita com uma citacao de
Joao Guimaraes Rosa. As palavras de Rosa dizem: “O real ndo se dispde no
comeco ou no final, mas no meio da travessia.” Esse meio de travessia é tao
vasto quanto o sertdo de Rosa, tdo amplo quanto o reflexo infinito de dois
espelhos — um colocado de frente para o outro.

Se foi possivel tracar uma breve reflexdo sobre a formacdo em Direcéo
Teatral no DEART/UFOP, € preciso destacar agora que o campo de estudo da
Direcdo Teatral sempre precisa de quem se disponha a reconhecé-lo, repensé-
lo, redescobri-lo e rediscuti-lo.

N&o por acaso guestionei-me até os ultimos instantes do estagio atual
da pesquisa representado por esta dissertacdo sobre o fato do Curso de
Direcdo Teatral da UFOP ser o Unico oferecido por uma Universidade Federal
no estado de Minas Gerais. Se a cidade de Ouro Preto conta com tal
oportunidade, por que nosso Curso ndo é uma referéncia para a pesquisa na
area dentro do estado? Agora ja ndo ha mais tempo para buscar responder
essa pergunta, mas langé-la aos leitores — especialmente aos alunos-diretores
e professores do DEART/UFOP — € uma forma de finalizar a pesquisa
convidando ao surgimento de novos estudos.

Deixo nestas paginas rastros da memoria do Curso de Artes Cénicas

da UFOP e reflexo de demandas para a produgéo intelectual-artistica da area.
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Reflexo. Espelho. Novamente. Como uma Uultima mirada antes da
despedida, ou melhor, para um “até breve”. Para a presente dissertacdo é
impossivel admitir uma conclusdo, simplesmente porque esta pesquisa nao
consegue dar conta de um fim. Apenas apresento uma ultima reflexao antes de
descansar as maos que tanto escreveram, reescreveram e folhnearam paginas
e mais paginas a procura daquilo que pouco se fala. Agora o rosto do diretor
diante do espelho ndo € mais tdo estranho — € 0 que desejamos. A maior
contribuicdo desta contemplacdo diante do espelho, tdo poética forma de se
falar sobre a formacdo em direcdo teatral, ndo esta na concatenacao de
informagdes e dados trazidos por autoras e autores aqui reunidos ao meu
ponto de vista. Est4 no convite ao leitor a perceber-se dentro da direcéo teatral
e do Curso de Artes Cénicas.

Mais importante que o leitor chegar ao final desta dissertacdo com a
certeza de que compreende os problemas de Anne Bogart, conhece alguns
fatos histéricos sobre o diretor teatral ou sobre o Departamento de Artes
Cénicas da Universidade Federal de Ouro Preto, é chegar ao final sentindo-se
provocado a tomar diante de seu préprio espelho e investigar-se a partir das
inquietagdes aqui semeadas.

Enquanto devolutiva ao Departamento de Artes Cénicas da
Universidade Federal de Ouro Preto, a presente dissertacdo serve
timidamente. Tanto mais ha para ser pesquisado, vivenciado, escrito.

Entretanto, ndo se havia abordado e documentado 0 n0oSSoO processo
de formacao em direcédo teatral de maneira tdo desnuda, comentando-se o que
facilmente poderia ser confundido com o 6bvio — e nossa vivéncia comprova
qgue ndo o é.

A tradicdo do DEART/UFOP ¢é experimentar a direcdo teatral dentro
das parcas possibilidades teatrais que a cidade de Ouro Preto oferece. Teatros
inacessiveis — especialmente (e assustadoramente) o da UFOP, intercambio
com diretores e companhias quase impossiveis — salvo 0 empenho quase
miraculoso de professoras e professores que lutam contra a impossibilidade de
recursos para tal feito, politicas publicas rasas que poderiam crescer e
fomentar o fazer teatral na cidade que abriga o Unico Curso de Direcéo Teatral
do estado de Minas Gerais. Estes e outros entraves fazem da experiéncia de

formacao artistica na UFOP verdadeira odisseia. E mesmo assim muito se é
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feito. Sem romantizar deficiéncias e desigualdades, preciso resgatar o tdpico
sobre “Resisténcia”, quando vemos o exemplo Anne Bogart que comegava sua
vida profissional sem apoios financeiros nem estruturais e, ainda assim,
conseguia se descobrir enquanto diretora.

Ndo acho que nossos alunos-diretores devam passar por
desmotivacdes e dificuldades tdo cruéis somente para tornarem seu sucesso
mais &ureo. A solugcdo para tal problema ndo vem com o ponto final desta
dissertacdo. Nem poderiamos crer nesta possibilidade fantasiosa. O que lanco
com toda esta instigacdo é quase um pedido de ajuda: olhemos para as
riquezas que trazemos dentro de nossa Universidade: o quanto de arte e
pesquisa muitas vezes sufocamos por estarmos acostumados a outros olhares,
ou a olhares mais egoistas.

Enquanto material de pesquisa, deixo as diretoras e aos diretores o
convite a pesquisa. Falem sobre seus processos, discutam, reflitam,
posicionem-se, facam avancar ao infinito as ideias aqui gestadas se Ihes forem
ressonantes. Nosso trabalho dentro da sala de ensaio representa um campo
pedagogico-artistico muito rico, pois é indicio das transformacdes e
inquietagbes humanas. Falar sobre diregdo teatral ao final de tantos
apontamentos é falar de uma area do conhecimento artistico de grande
importancia. Dirigir € criar e, através disto, convidar o elenco e o publico a
recriarem ideias.

Entre espelhos, sacerdotes da antiguidade, tintas que podem escolher
as proprias variacdes de tom, caminhos e afetos, um diretor em reflexdo busca
através de escrita poética contribuir com a academia e com alunos-diretores
sujeitos de suas préprias trajetdrias, mais confiantes em suas proprias
potencialidades. Assim repousa o registro poético-pedagogico desta pesquisa.
Repousa em sono leve, pois ndo tardara a despertar para outras inquietacoes.
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APENDICE A - QUESTIONARIO ELABORADO PARA AOS ALUNOS-
DIRETORES

Direcdo Teatral - Uma caminhada solitaria-coletiva

Como se forma um profissional da Direcao Teatral? Essa € a pergunta que vem
me inquietando h& bastante tempo. Eu sou o Dhu Rocha, muito prazer! Sou
mestrando em Artes Cénicas(PPGAC-IFAC-UFOP) e a Prof2. Dr2 Leticia
Mendes de Oliveira®! é minha Orientadora. Sou formado em Direcéo Teatral na
UFOP e sei que em nosso processo formativo vivemos muitos momentos de
inspiracdo, de duvidas, de insegurancas, de descobertas e mais um monte de
coisas. Meu objeto de estudo no mestrado é a formacgéo dos alunos-diretores e
o curso da UFOP é meu laboratério. Vocé poderia fazer a gentileza de dividir
comigo algumas impressdes acerca da sua formagédo em Diregao Teatral? Isso
me ajudard imensamente em minha pesquisa e, desejo que também te ajude
em sua reflexdo pessoal.

Desde ja agradeco muito e desejo a vocé muita prosperidade, felicidade, bons
caminhos em sua jornada e muita MERDA!

Vamos comecar... Qual é o seu nome?

Em qual periodo do curso (Artes Cénicas - Bacharelado - Direcdo Teatral)
vocé esta? (Caso ja tenha concluido o curso, por favor, diga quando isso
aconteceu.)

O que significa, afinal, este oficio - ser Diretor Teatral?

Quais eram suas expectativas sobre a Direcao Teatral antes de fazer esse
curso?

% Na época do questionario, minha orientadora era a Prof2. Dr2. Aline Mendes de Oliveira. Por
guestdes pessoais a professora precisou se ausentar da Pés-Graduacao e a Prof2. Dr2. Leticia
Mendes de Oliveira assumiu a orientagdo nos momentos finais de minha pesquisa.
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E agora? Qual é a sua visdo do Bacharelado - Diregéo Teatral?

Fale um pouco do seu processo pessoal. Como € 0 Sseu processo
criativo? Quais sao suas referéncias, inspiracdes, motivacdes?

A respeito dos "problemas" que vocé enfrenta - ou ja enfrentou - em seu
processo artistico-académico como Alunx-Diretorx: quais s&o (ou foram)
eles? Como vocé lida (ou lidou) com eles? Como eles sdo (ou foram)
resolvidos?

O que vocé acha da bibliografia sugerida nas disciplinas do seu curso?
Tem alguma referéncia ou momento em aula que vocé gostaria de citar?

Ainda falando das aulas, como elas sdo? O que vocé gostaria que fosse
diferente?

118



Vocé costuma dirigir cenas, espetaculos etc fora das disciplinas? Caso
faca isso, como € a experiéncia? O que isso significa para vocé? E se
vocé néo faz isso, qual € o motivo?

O que é mais importante para vocé na formacao em Direcdo Teatral?

Escreva abaixo alguma experiéncia positiva vivenciada por vocé (algum
trabalho marcante, aprendizado, descoberta) dentro da Direcdo Teatral.

Estamos quase finalizando. Tem alguma coisa que eu ndo perguntei aqui
e vocé gostaria de expor? Caso tenha, fique a vontade!

119



APENDICE B — PLANO DE ENSINO DA DISCIPLINA “FUNDAMENTOS DE
DIREGAO TEATRAL PARA LICENCIATURA”

Disciplina: FUNDAMENTOS DE DIRECAO TEATRAL PARA LICENCIATURA Coédigo: ART 549

Professor: Geraldo Magela Silva Rocha Departamento: DEART
Curso: Licenciatura em Artes Cénicas Semestre: 2°/2017
Carga Horaria: 4 aulas / semana Tedrica: 2 Pratica: 2 N de Créditos: 3
Duracao/Semana: 18 semanas Carga Horaria Semestral: 60 horas

EMENTA

As ferramentas béasicas da direc¢éo teatral. Conceituacdo historica, técnica e estética e sua aplicacéo

pratica. Excurséo curricular.

OBJETIVOS

O principal objetivo da presente disciplina é propiciar ao aluno o primeiro contato formal com a Dire¢éo
Teatral agregando a esse fato o pensamento da arte-educacdo. Tal contato acontece de maneira
tedrico-pratica através de aulas expositivas, de exercicios de montagem cénica e de reflexdes
metodolégicas e pedagoégicas. Os objetivos adjacentes abarcam o conhecimento acerca de breve
historia da Direcdo Teatral, o instrumental de trabalho do encenador, a coordenacédo e condugédo de

processos criativos tanto no ambiente profissional das artes cénicas quanto no ambiente educacional.
CONTEUDO PROGRAMATICO

Breve historia da Dire¢é@o Teatral. Instrumental de trabalho do Diretor Teatral: a relagdo com os demais
profissionais envolvidos, mecanismos de potencializagdo do processo criativo do Diretor. Praticas para
sala de ensaio: jogos, exercicios e vivéncias. No¢des basicas de montagem cénica. Projeto de Diregéo:
a organizagdo do processo criativo. Relacbes entre a dramaturgia, o espaco, o ator, a iluminagédo, o
jogo cénico, o figurino, a cenografia, a musica, a produgéo e a encenacao. O professor-diretor: Direcao
Teatral na Sala de Aula. Evento/conversa com arte-educadores/diretores teatrais convidados.

Montagem de cena: 0 exercicio pratico como agdo pedagodgica.
AVALIACAO

Critérios de Avaliagdo: O aluno sera avaliado pela sua frequéncia, pontualidade, participagéo,
assimilagao pratica e tedrica, disponibilidade para a superacao de problemas, leituras, apresentacéo de

tarefas (individuais e coletivas) e contribuicdo na producéo e reflexdo do trabalho coletivo.
Avaliacao:

10 pontos distribuidos da seguinte maneira:

Seminario | — 1,0 ponto

Exercicio Pratico — 1,0 ponto
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Seminario Il = 1,0 ponto

Mostras de Processo — 1,5 pontos

Projeto de Direcdo — 1,0 ponto

Caderno de Diregdo/ Memorial — 1,5 pontos

Cena Final — 3,0 pontos

CRONOGRAMA
2017

18/10 - Apresentag&o do curso e conversa sobre vivéncias teatrais;
25/10 - Exercicio de memoria artistica, tema de montagem, elementos da cena;
01/11 - Seminario I: “A Preparagéo do Diretor: Sete ensaios sobre arte e teatro” — Anne Bogart;

08/11 - Exercicio prético: experimentos individuais sobre o tema de montagem; Historia da Dire¢céo
Teatral;

15/11 - Feriado
22/11 - Projeto de Direcdo Teatral - aula expositiva,;

29/11 — Préticas em direcdo teatral: estudo de possibilidades poéticas e metodol6gicas; Dialogos no
Palco: 26 diretores falam de teatro;

06/12 - 12 Mostra de Processo;

13/12 - Apresentagdo do Projeto de Direcéo;

20/12 - Apresentacao do Projeto de Dire¢éao;

2018

17/01 - 22 Mostra de Processo;

24/01 - Seminério com convidado (diretor-docente); Direcao Teatral na Sala de Aula;

31/01 - Seminario Il: Encenadores influentes da Histéria do Teatro (didlogo com as propostas
individuais dos alunos);
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07/02 - 32 Mostra de Processo;
14/02 - Feriado;

19 a 21/02 - Apresentacéo das cenas finais e encerramento da disciplina.
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ANEXO |

Modelo de Projeto de Diregcao disponibilizado aos alunos pelo Prof. Dr.
Rogério Santos (DEART/UFOP) elaborado junto de sua bolsista Barbara
Buzatti Lopes de Faria, segundo a apresentacédo na Ill Mostra Pré-ativa da

Universidade Federal de Ouro Preto.

PROPOSTA DE UM “MODELO DE ANALISE DO PROCESSO CRIATIVO”
PARA A CRIACAO DE UM “PROJETO DE ENCENACAO DIRIGIDO”.
COORDENADOR: ROGERIO SANTOS OLIVEIRA
BOLSISTA: BARBARA BUZATTI LOPES DE FARIA

Esboco do Modelo para a realizacao do projeto de

direcéo |
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1. TEMA

1.1 Introducéo do Tema

A introducdo do Tema consiste em dissertar acerca do mesmo. Falar sobre o

porqué de sua escolha, e descrevé-lo de uma maneira geral.

1.2 Decoupagem do Tema

A Decoupagem do Tema seria a divisdo do tema. Sabendo para quais
vertentes o tema pode caminhar é importante que se estabeleca um foco
dentro da proposta escolhida. Ter um foco como ponto de partida auxilia o

préprio andamento do processo criativo.

2. Metodologia

A metodologia nesse projeto consiste, basicamente, em expor as pretensdes
para o processo de ensaio e a conduc¢ao da preparacao dos atores.

Geralmente sdo encontradas diversas dificuldades para a elaboracdo da
Metodologia. O diretor pode encontrar dificuldades em transpor para o papel
as inten¢des metodoldgicas do processo de ensaio. E preciso que o diretor
tenha consciéncia de que um projeto - projecdo para o futuro- nem sempre é
fiel & prética. Basta, para a composicao de uma Metodologia, que o diretor eleja
um método especifico ou um método aleatorio.

Quando se trata de uma técnica especifica, ela tera de ser bem pesquisada,
para que nao se confundam conceitos especificos com conceitos globais. E

também para que a aplicagdo da mesma ndo seja equivocada.

Um Método Aleatério ndo corresponde a um método inexistente. Ele também
deve ser fundamentado, ainda que de maneira mais livre. E importante a
criacdo de jogos ou quaisquer outras propostas para que ndo se utilize no
aleatdrio, elementos oriundos de uma técnica especifica. E um trabalho no
qual as ferramentas sdo elementos globais, que originam uma metodologia

prépria.
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A metodologia esta intimamente ligada ao tema. Para a elaboracdo da mesma,

€ de grande auxilio, recorrer as bibliografias acerca do tema.

3. OBJETIVOS

3.1 Objetivos Gerais
3.2 Objetivos Especificos

Deve-se perguntar: O que se pretende com essa montagem? , Quais as
relacdes dos elementos contidos na montagem? , Quais 0s signos ou simbolos
qgue na montagem pretendemos revelar? , Como essa montagem se faz
entender?...

Essas sdo algumas indagacdes sugeridas em relacdo as diversas outras
existentes. Elas podem depender da proposta ou ndo. Mas ha um complexo
de questbes abrangidas pelos objetivos que devem ser, cuidadosamente,

pensadas pela direcéo.

4. ESTETICA

4.1 Caracterizacdo/ Maquiagem/ Figurino

4.2 Cenografia/ Objetos Cénicos

4.3 lluminacao

4.4 Musica Cénica/ Sonoplastia/ Trilha Sonora

4.1 Caracterizacdo/ Maquiagem/ Figurino

Para composicao da Caracteriza¢do, da Maquiagem e do Figurino, é essencial
que fagamos desenhos. Um auxilio para os desenhos de maquiagem € a
utilizacdo de um molde da face neutro para que possamos colorir de acordo
com as iluminagdes da face, a maquiagem proposta. Temos como exemplo, 0s

moldes abaixo:
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4.2 Cenografia/ Objetos Cénicos

A Cenografia corresponde desde a proposta de utilizacdo do espaco a
confeccdo de um cenario.

Quando houver objetos cénicos, eles devem ser descritos e também deve se
pensar na relacao dos atores para com os objetos.

A proposta de confeccdo de cenario pode ser feita mediante desenhos,
maquetes ou desenhos virtuais em 3D, de acordo com 0 espaco que sera

utilizado ou de forma que o cenario tenha facil mobilidade.

4.3 ILUMINACAO

Para a confec¢do de um Mapa de lluminacao é preciso conhecer o espaco que

sera utilizado e os equipamentos disponiveis.

e Conhecendo os Equipamentos

PLANO CONVEXO

O plano-convexo é o famoso PC. Possui uma lente plano-convexa ideal
para fazer com que os raios luminosos incidam de maneira focalizada
em um campo determinado, assim produzem uma fonte luminosa de alta

definicao.

128



FRESNEL

N&o é o equipamento ideal, como o plano-convexo, para a confeccao de focos.
O Fresnel dilui a iluminag&o do centro & periferia. E muito Gtil na construcéo da
iluminacéo geral, nas contra-luzes, em banhos e walls. Como produz uma luz &
mais suave suas sombras sédo consequentemente menos definidas.

CICLORAMA

O Ciclorama é utilizado para a projecédo de fundos em cicloramas, possui uma
iluminacao de grande abertura angular.

SET LIGTH

O Set Ligth possui uma definicdo focal larga. E
bastante utilizado para iluminag&o externa, devido a sua maleabilidade.
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ELIPSOIDAL (LICO)

O Elipsoidal é um equipamento cujo foco é bem definido. Ele possui uma iris
mecanica que oferece a opc¢ao de criacdes de efeitos dinamicos.

e Como fazer o Mapa de lluminacao?

Conhecendo os equipamentos e suas funcdes e conhecendo também o
espaco definido e as varas de iluminacdo disponiveis, € preciso dispor
0S equipamentos nas varas de iluminacdo exatamente nos locais
desejados.

E preciso diferir um equipamento do outro nesse desenho (mapa).
Portando € de costume a utilizacdo de legendas. Como, por exemplo,
no desenho abaixo:

) )
\— \—
N
) )
g g

LEGENDA:
O  FRESNEL
* PLANO-CONVEXO
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4.4 Musica Cénica/ Sonoplastia/ Trilha Sonora

A Mdusica Cénica sao as composicdes feitas essencialmente para a montagem,
a Sonoplastia também é produzida em cena com o intuito de reproduzir
diversos efeitos sonoros e a Trilha Sonora, se constitui na utilizacdo de
cancoes, pecas existentes ou néo.

Para o projeto deve se expor as op¢Bes de musica feitas para a montagem.

Também é relevante, anexar partituras e afins.

5. Justificativa

A Justificativa € a defesa da sua proposta.

E como explicar o porqué de produzir uma montagem de uma determinada

maneira: a sua maneira.

6. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
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