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RESUMO 

 

A presente pesquisa parte do microcosmo do Departamento de Artes Cênicas 

da UFOP para elucubrar inquietações sobre a formação em Direção Teatral. Ao 

pautar o discurso na experiência formativa viva e subjetiva, navegamos pelas 

contribuições da diretora estadunidense Anne Bogart no campo da preparação 

do diretor e revisitamos saberes de outros grandes encenadores colocando em 

estudo a possibilidade pedagógica do encontro entre os alunos-diretores e a 

academia para que ambos se potencializem. Aqui o jogo, a sensibilidade e o 

entendimento de espaço de formação se apresentam como amparos para os 

diretores neófitos - condição encontrada no período do presente estudo - que 

bordejam anseios artísticos, ideais e projetos profissionais. 

 

Palavras-chave: Direção teatral; Pedagogia da Direção Teatral; Arte-educação; 

Formação artística.  
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RESUMEN 

 

La presente investigación empieza en el microcosmo del Departamento de 

Artes Escénicas de la UFOP para dilucidar desasosiegos sobre la formación en 

Dirección Teatral. Pautando el discurso en la experiencia de formación viva y 

subjetiva, bojamos por las contribuciones de la directora estadounidense Anne 

Bogart en el campo de la preparación del director y revisamos conocimientos 

de demás grandes escenadores y ponemos en estudio la posibilidad 

pedagógica 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 formación se presentan como amparos a los 

nuevos directores – condición hallada en el período del presente estudio – que 

bornea anhelos artísticos, ideales y proyectos profesionales.  

 

Palabras clave: Dirección Teatral; Pedagogía de Dirección Teatral; Arte-

educación; formación artística.   
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INTRODUÇÃO 
 

“Senhor Professor. 
Senhor Diretor. 
Professo direto: 

Sem or, 
Por favor. 

(Dhu Rocha)” 

 

 

Dentro da experiência teatral, o ser humano é convocado a dançar em 

um baile de cores, formas, sons, corpos, palavras ditas e não-ditas, imaginação 

e tantas outras coisas que possam, por ventura, fazer parte do processo de se 

perceber e criar sentido.  

Quando estamos diante de um espetáculo teatral, estamos diante de 

um evento milimetricamente planejado, exaustivamente ensaiado, 

cuidadosamente estudado a fim de comunicar algo a um público. Mesmo 

espetáculos pautados no improviso dependem do repertório e do treinamento 

prévio em improvisação 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 escuridão diante de 

cortinas fechadas. Seguindo a tradição, o terceiro sinal foi tocado e o 

espetáculo está prestes a começar. Imagine ainda um “frio na barriga”, a 

iminência de mergulhar em um universo desconhecido no qual os atores, o 

figurino, o cenário, o texto e a iluminação se fundem e criam, por um 

determinado espaço de tempo, uma fenda no cotidiano do caro leitor – agora 

espectador. É possível ouvir os cochichos nos bastidores, sentir a tensão na 

cabine de iluminação e na batida acelerada do coração dos atores. 

E se o coração da equipe bate acelerado, imagine o coração inquieto 

no peito do diretor teatral. Responsável por um mecanismo de condução 

artística inimaginável pelo grande público, o diretor teatral também estará no 

palco junto aos atores, presente no âmago da obra, visível e invisível ao 

mesmo tempo. Suas impressões, aspirações artísticas, marcações, criações 

serão estrondosamente perceptíveis e, ao mesmo tempo, como que por 

mágica não serão notadas. Amalgamadas na criação particular de cada ator, 

formarão uma síntese artística, um produto de diversas compilações, fatores 



 

14 
 

adicionados, multiplicados e, por que não, divididos entre todos os artistas 

daquela obra. Abrem-se as cortinas e o diretor nada mais poderá fazer. Só lhe 

restará observar de seu lugar o andamento do espetáculo, acertos e possíveis 

erros, sonhos e idealizações. Tudo em estado vivo diante do espectador. Tudo 

tão palpável e, para o diretor, inalcançável. Assim a poesia de seu trabalho se 

constrói. 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 tão complexo e delicado? Curiosa pergunta. Lembro-me de minha 

mãe ao assistir pela primeira vez um espetáculo dirigido por mim. A pergunta 

que tanto me encantou e até hoje me encanta assim soava: “Meu filho, de onde 

você tirou isso tudo? (sic).” Quantas vezes questão semelhante não povoou a 

mente das mais diversas plateias diante de qualquer obra teatral?  

Dirijo-me agora aos meus pares curiosos – falo por nós todos que 

amamos conhecer o processo criativo alheio: ainda que o célebre pensamento 

acadêmico nos norteie e ampare, sempre acabamos pensando “como terá feito 

a diretora ou o diretor para chegar nesse ponto? O que lhe terá levado a esta 

ou aquela proposta cênica? De onde saiu tudo isso?”  

Em tempo: a presente dissertação é especialmente dedicada a nós, 

curiosos todos, ávidos por conhecermos processos alheios. De maneira mais 

profunda lembramos que imaginar “de onde o(a) diretor(a) tirou tal coisa” não é 

saber como se justificam suas escolhas cênicas. Na verdade, é querer 

mergulhar em seu mais profundo oceano de experiências 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 são frutos de todo o arcabouço de vivências, experiências, técnicas 

aprendidas, materiais assimilados, sua ideologia, suas referências culturais. A 

vida é o maior manancial para esta figura. E sua própria trajetória é seu 

manual.  

Mencionar essa bagagem nos parece mais palpável se estivermos 

diante de diretoras e diretores com décadas dedicadas ao ofício, mas o que 

dizer daqueles que ainda aspiram sua primeira montagem, ou têm ainda 
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poucas obras levadas ao público? Ou melhor, “como é que eles vão arrumar 

um lugar para de lá tirarem suas ideias?” 

Para que um diretor teatral construa seu percurso e escreva histórias 

lançamos aqui uma imagem: o manual-vida. Esta expressão representa para 

nossa reflexão o conjunto de técnicas e saberes bem como sua aplicação 

prática, que faz parte do repertório de determinado artista. Este conjunto de 

fatores é reunido durante sua carreira e cuidadosamente lapidado pela 

experiência.  

Queremos aqui abordar o manual-vida enquanto mecanismo criativo 

individual e subjetivo na sua origem. Afunilando o pensamento ainda mais, 

chegamos ao início de tudo. Enveredo-me nos caminhos dos alunos-diretores 

nos primeiros passos da caminhada quando seus manuais-vidas ainda estão 

nas primeiras letras. Desta forma, convido ao pensamento sobre os 

procedimentos e auxílios que podem ser oferecidos a esses futuros 

profissionais inseridos no contexto educacional de nível superior.  

Não 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 formação em direção são muito próximos em seus 

pontos de vista quando dizem da possibilidade de se apontar caminhos e 

oferecer estímulos para que o aluno-diretor amplie sua percepção de arte e 

vida, criando assim suas próprias definições e metodologias de trabalho. Não 

trata-se de “ensinar a dirigir” porque dirigir não é uma rotina dada, infalível e 

imutável.  

Maria Knébel (1991), discípula direta de Stanislavski, por ocasião de 

sua experiência como professora de direção teatral divide conosco seu ponto 

de vista quanto ao processo de formação de novos diretores: 

 

(...) o mestre que, como nós, se dedica a formar novos diretores de 
teatro, se encontra com alunos que dão seus primeiros passos neste 
caminho, como se fossem crianças, mas que já são adultos, e há de 
conduzi-los cuidadosamente até que encontrem seu próprio caminho e 
sua própria personalidade artística.

1
 (KNÉBEL, 1991, p. 13) 

 

                                            
1
 “(...) el maestro que, como nosotros, se dedica a formar nuevos directores de teatro, se 

encuentra con alumnos que dan sus primeros pasos en esta dirección, como si fueran niños, 
pero que son ya adultos, y a los que hay que conducir cuidadosamente hasta que encuentren 
su proprio camino y su propria personalidad artística.” (tradução nossa) 
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Em se tratando de alunos-diretores é importante que eles sejam 

amparados em seus primeiros passos e alimentados de referências e 

estimulados a buscarem seu “próprio alimento”, ou seja, aquilo que melhor lhes 

apetecerem. Desta forma, cada pesquisa será uma prazerosa refeição.  

Na busca do “próprio caminho” e da “própria personalidade artística” a 

primeira imagem que nos vem à mente é a de um profissional mais experiente 

que possa dividir informações e provocar o neófito. Seria este profissional um 

mestre (como nos conta a tradição dos conservatórios) ou um professor 

(conforme encontramos nas universidades)? Se na relação mestre x discípulo a 

interferência aconteceria de maneira mais íntima e próxima, na relação 

professor x aluno, como se daria a interferência?  

Mais adiante, embrenhando-nos pelas páginas que seguem, convido 

ao pensamento de outra figura igualmente importante no processo de formação 

deste diretor neófito: o seu entorno abarcando também os seus colegas de 

formação. A combinação da teoria, do acompanhamento pedagógico e dos 

trabalhos e vivências de seus pares aguçam a sensibilidade e ajudam na 

construção da personalidade artística possibilitando o estímulo da 

autodescoberta.  

Obviamente, alguns termos, jargões, alguns propósitos do diretor estão 

presentes na grande maioria dos processos cênicos. Atores, marcações, 

objetos de cena, adereços, figurino, cenografia, iluminação e demais recursos 

precisam ser coordenados e articulados em uma montagem. Esses itens 

podem ser apresentados aos alunos-diretores, mas o simples conhecimento 

deles não é dirigir, assim como conhecer a textura da argila, a água, ter à 

disposição um torno de modelagem pura e simplesmente, não significa ter um 

vaso de barro pronto. É preciso agir, fazer, aplicar o conhecimento e os 

materiais. Da mesma forma é importante proceder ao exercer-se a ação de 

dirigir uma peça. 

 

O ESPELHO 

 

Embarco no território da formação em direção teatral, fazendo jus às 

imagens evocadas no título desse capítulo e às demais particularidades que 

nos acompanharam até aqui. O diretor diante do espelho sou eu, mas também 
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pode ser qualquer indivíduo que tenha ligação com a direção teatral e se 

permita investigar a área sem esquecer-se que todas as experiências emergem 

de seu próprio interior. Nossas inquietações até podem ser externas, mas 

somente são compreendidas e podem tomar parte em nossa condição 

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 nós é representação de 

nós próprios. 

Ao escolher utilizar o espelho como metonímia para falar do processo 

de formação em direção teatral optei por incorporar a uma pesquisa acadêmica 

aspectos poéticos e tão subjetivos muito caros a mim. 

Seria impossível proceder de outra maneira e permanecer fiel à minha 

forma de enxergar o teatro e sua colocação em minha vida. Trabalhar com 

teatro, para mim, representa mais que um caminho profissional. Representa 

uma constante viagem de autoconhecimento e expressão diante da sociedade. 

Entendo seu caráter cultural, pedagógico, comunicativo, mas só o reconheço 

de fato diante de seu caráter transformador.  

Quando adentramos uma sala de ensaio para darmos início a um 

processo criativo chegamos carregados de influências, referências e 

impressões sobre nós mesmos e sobre a sociedade a nossa volta. A cada 

tema trabalhado durante o processo, a cada reflexão sobre o direcionamento 

de cada cena somos colocados diante de nossas crenças e elas podem ser 

alteradas ou expandidas a partir do olhar do outro.  

Por este motivo, o espelho me parece uma ferramenta bastante útil 

para ajudar na exemplificação do processo de observar-se.  

Outro motivo que endossa minha escolha vem de minha íntima 

proximidade com a religiosidade umbandista e candomblecista. O espelho é 

um objeto sagrado pertencente a duas divindades femininas das águas: Oxum 

e Iemanjá. A primeira, cultuada originalmente às margem do rio Osun na 

Nigéria, simboliza a fertilidade, o amor e riqueza. A segunda, representa a 

geração e, especialmente no Brasil, está associada ao correr das águas doces 

em direção às águas salgadas e ao próprio mar, fonte primordial da vida em 

nosso planeta. Enquanto Iemanjá é a grande mãe de todas as criaturas, Oxum 

é sua filha e detentora da fecundidade, do seio que faz brotar a vida e tem 
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caráter expansivo. Iemanjá é compreendida no candomblé como a grande mãe 

que traz seus filhos para perto. Oxum é representada como a mãe que deseja 

ver seus filhos partindo para grandes jornadas e se alegra com o crescimento 

de seus rebentos. O espelho para Oxum não é objeto de vaidade, como pode 

parecer à primeira vista. Tanto se canta sobre a sereia das águas doces que 

passa os dias na cachoeira a contemplar sua própria 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 possível. Ele nos serve como caminho para 

autoconhecimento, para fortalecimento de nossa própria essência, para 

conhecermos nossas virtudes e nossas fraquezas e assim, alcançarmos a 

evolução pessoal.  

Tomo por empréstimo o espelho de minha querida Mãe Oxum para 

mergulhar dentro de mim mesmo, buscando enxergar meu próprio percurso 

dentro da direção teatral e ofereço 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 dinâmica. Ao colocar-me diante do espelho 

de alguém, enxergo o material deste espelho alheio, mas a imagem que me é 

refletida é a minha. Esta nova imagem de mim mesmo surge emoldurada, 

afetada, contaminada pelas características do “proprietário” do espelho, mas 

não me torna ele.  

O mesmo movimento acontece e é perceptível 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 própria essência, mas que nos liga a algo ou a alguém.  

Assim sendo, para falar da formação em direção teatral, coloquei-me 

metaforicamente diante de um grande espelho e é a partir do reflexo que tenho 

diante de mim que conduzirei os relatos e desdobramentos da pesquisa que a 

presente dissertação condensa. No decorrer da escrita, o leitor perceberá que 

além do meu reflexo outros também surgirão diante do espelho, quem sabe até 

do próprio leitor em seu espelho ao final de nossas páginas.  
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Para dialogar com os alunos-diretores, por fim, reencontro-me também 

como aluno-diretor e ofereço experiências pessoais vivenciadas como quem 

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

 
 
 
 
 
DIRETOR DIANTE DO ESPELHO  
 

Rememorando minhas primeiras experiências com a direção teatral, 

destaco a graduação em artes cênicas do Departamento de Artes da UFOP - 

Universidade Federal de Ouro Preto.  

Fui, primeiramente, aluno do curso de Licenciatura em Artes Cênicas 

da UFOP e já no primeiro semestre de curso comecei a ter contato com os 

colegas do Bacharelado, tanto da habilitação em Interpretação quanto da 

habilitação em Direção Teatral. Quanto mais eu avançava nos estudos como 

artista-educador, mais me encantava também pelo ofício do diretor. Comecei a 

cursar as disciplinas do Bacharelado em Direção Teatral como disciplinas 

eletivas e facultativas ao curso de Licenciatura e a ter breves oportunidades de 

dirigir cenas. Nesse momento já estava decidido a requerer minha continuidade 

de estudos após o término da graduação para também me formar como 

bacharel em Direção Teatral. Assim, pude transitar entre as duas funções e 

escrever em meu trabalho de conclusão de curso na Licenciatura sobre o 

artista docente, bordejando as semelhanças entre o professor de teatro e o 

diretor teatral. 

Mais do que poder ou não cursar as disciplinas do curso de direção 

teatral – em primeira instância – minha formação 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 ofício de ator sempre com grande curiosidade. Anotava os exercícios 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 disponíveis. Observava também como 

nossa criação enquanto atores afetava os planejamentos dos diretores e como 
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eles lidavam com essas informações. Também foi de especial valia 

acompanhar os comentários 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 princípio, comecei a dirigir pequenos trabalhos, muitas das vezes 

copiando jogos e rotinas que me eram mais próximas, aprendidas com os 

diretores que me dirigiram. Caso eu sentisse que determinado jogo, estímulo 

ou comando me tivesse causado impulsos criativos ou determinada forma de 

trabalhar tivesse me colocado em estado de bem-estar, deixando-me aberto 

para o processo, repetia-o com os atores que me acompanhavam. 

Não tardou para que eu idealizasse uma primeira companhia de teatro. 

O desejo de ver o movimento criativo fez com que nascesse o Grupo 

Sarrabalho. Montamos em 2011 um espetáculo de rua, viajamos para um 

festival e o grupo se dissolveu. 

Entretanto, esta primeira experiência como diretor foi fundamental para 

que eu começasse a entender como os mecanismos de formação de alunos-

diretores funcionam. Tratava-se de um projeto à parte da universidade. Eu 

dirigia os atores e também estava em cena. Convidei um amigo para assistir ao 

ensaio e auxiliar na direção de determinadas cenas. No entanto, 

instintivamente, durante todo o ensaio tomei a frente do processo e não permiti 

que ele falasse ou fizesse qualquer coisa. Só depois de tudo terminado, 

conversamos sobre o acontecido e ele me alertou para o incidente. Alertou-me 

para o fato de que eu não 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 é 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 Cênicas Omkara” e juntos conseguimos 

criar três espetáculos e cinco cenas curtas, além de oficinas e intervenções 

cênicas. À frente do “Omkara” pude exercitar diversas linguagens e aprendi 

valiosas lições sobre direção teatral, mas uma vez mais a companhia se desfez 

devido aos compromissos com a graduação.  
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Por último, já finalizando a graduação em Direção Teatral nasceu o 

grupo “Ajayô Teatro Em Pé”, que permanece ativo até o presente momento. O 

nascimento deste grupo deu-se em parceria com o ator, dramaturgo e 

pesquisador Frederico Contarini. Na ocasião, criamos um espetáculo chamado 

A.B.R.A.Ç.O. para ser apresentado como nosso trabalho de conclusão de 

curso – ele formando-se bacharel em Interpretação e eu, bacharelando-me em 

Direção Teatral. Para a estreia decidimos que seria importante termos 

finalmente uma companhia de teatro e que este espetáculo deveria ser o 

primeiro. Ao mesmo tempo em que começamos os ensaios, eu comecei a ler o 

livro “A preparação 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 Direção Teatral com mais proximidade, 

segurança e amparo. Trabalhávamos juntos desde a fundação do “Artes 

Cênicas Omkara” e conhecíamos 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 tão importantes e 

significativos que fizeram a presente pesquisa nascer enquanto projeto de 

Mestrado. Estreamos o A.B.R.A.Ç.O. e, em quase três anos, fizemos 20 

apresentações, em Minas Gerais e São Paulo. A Ajayô recebeu novos artistas 

colaboradores e hoje, preparando para completar três anos de existência, 

somos sete membros e contamos com três espetáculos, duas oficinas, uma 

cena curta e uma dramaturgia inédita em nosso baú artístico.  

Falar dessa trajetória me reporta à fala de Ariane Mnouchkine 

mencionado por Anne Bogart sobre a dificuldade de se lidar com companhias 

de teatro: “Bom, não se pode fazer nada sem uma companhia. Não me 

entenda mal, companhias são difíceis. As pessoas vão embora, partem seu 

coração e as dificuldades são constantes, mas o que você 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, não me senti 

solitário. Empenhei-me então em seguir o conselho de Bogart: “não se pode 

assumir a companhia de outra pessoa. É preciso começar do nada (BOGART, 

2011, p.25)” e do nada, começamos a caminhada. Afirmo ainda que a presente 

pesquisa que agora compartilho não seria possível tal como se apresenta, sem 

as vivências, trocas, criações e conflitos da Ajayô Teatro Em Pé.  
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 Da mesma forma fluida, diversas outras lições valiosíssimas chegaram 

até mim no processo formativo. O desenrolar dos acontecimentos cotidianos de 

um aluno de artes cênicas foram grandiosos mananciais de conhecimento 

prático sobre arte, teatro e vida. Alimentaram minha poética pessoal enquanto 

diretor e, determinantemente, enquanto artista-educador-pesquisador. 

A presente dissertação vem unir – é 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 seleção para monitor 

de disciplinas de direção teatral e, sendo aprovado, comecei a frequentar as 

aulas de direção, já 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 

os ajudava a encontrar soluções para os problemas que por ventura surgissem, 

além de encaminhar essas dúvidas e ideias aos professores.  

Com essas vivências, fui descobrindo profunda paixão por conhecer os 

processos dos outros diretores e por estudar a direção teatral, surgindo assim o 

desejo de buscar a docência em direção teatral como meta pessoal.  

Uma vez concluído também o curso de Direção Teatral, encontrei no 

mestrado uma forma de poder continuar investigando os caminhos do diretor, 

desta vez com novo rigor e maior motivação.  

Enquanto a ideia da pesquisa ainda repousava embrionária, deparei-

me com um livro da diretora estadunidense Anne Bogart (2011), publicado no 

Brasil com o nome “A preparação do Diretor: sete ensaios sobre arte e teatro”. 

Enquanto eu pensava em um assunto para um possível anteprojeto de 

pesquisa, via na simplicidade e na clareza das palavras de Bogart um convite à 

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 propulsão para pensar minha pesquisa. O 

sentimento de busca e reflexão 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 os 
procedimentos que usamos para realizar o trabalho teatral. 
Estudei também o que os artistas de outras áreas fazem - 
como pensam e como criam. Procurei a ajuda de aliados no 
processo artístico. Como chegamos um ao outro na arena de 
ensaio ou no palco? Como começamos e como continuamos? 
 
Como diretora de teatro enfrentei constantes problemas que 
simplesmente não desapareciam. Diversas vezes, deparei com 
a violência, a memória, o terror, o erotismo, o estereótipo, a 
timidez e a resistência. Em vez de evitar esses problemas, 
descobri que estudá-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 síntese, no trecho acima, reconheci dois fatos muito relevantes de 

minhas inquietações. O primeiro tratava da minha vontade de desenvolver uma 

pesquisa que englobasse a direção teatral de maneira artística, sensorial, 

criativa – algo que eu encontrei ressonância 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 à 

experiência como monitor de direção teatral e como nessa ocasião, 

utilizávamos dos problemas que os alunos enfrentavam como oportunidade de 

crescimento e construção de repertório. Ainda que o cerne da pesquisa ainda 

não tivesse sido identificado, ao menos o entorno já era mais palpável.  

Foi quando reli os ensaios e tive outro grande encontro! Os problemas 

narrados por Bogart eram problemas recorrentes, que muitas vezes eu já havia 

escutado enquanto monitor de direção e, naturalmente, também já vivenciados 

por mim no ofício da direção. Definitivamente, Bogart seria uma bússola que 

apontaria para o início da caminhada para minha pesquisa2.  

Utilizando de certa serendipidade3, a vontade de abordar o processo de 

formação dos alunos de direção teatral da UFOP aliado à vontade de reflexão 

                                            
2
 Ver o Capítulo 3. 

 
3
 Abordo aqui a serendipidade em alusão ao meu trabalho de conclusão de curso – Portfólio – da 

Licenciatura em Artes Cênicas (ROCHA, Geraldo. Serendipidade: descobertas entre a arte, a educação e a 

tecnologia. In_____. Um artista-educador entre rizomas, afetos e poéticas: reflexões, encontros e 

outras alegrias. 2013. 48f. Trabalho de Conclusão de Curso (Licenciatura em Artes Cênicas) – 

Departamento de Artes Cênicas, 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 formação em 

Direção Teatral quando, a princípio, procurava apenas conhecer melhor o trabalho de Anne Bogart. 
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artística 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 Cênicas da UFOP. É mister ao 

arte-educador andar de mãos dadas com a pedagogia4. De tão mencionada ao 

longo dos anos de preparação do licenciado em Artes Cênicas, a Pedagogia 

quase se tornou uma palavra estática para mim e, todo o seu significado, por 

vezes correu o risco de representar um lugar comum. Investigar a pedagogia 

da direção teatral faz necessário o mergulho no cerne do ato pedagógico vivo e 

no entendimento dos meandros que legitimam um diretor teatral. Só então é 

possível encontrar as lentes adequadas para enxergarmos a formação em 

direção. Ou seja, para conhecer o ventre que gesta o diretor teatral é 

importante compreender o seu cordão umbilical, bem como os nutrientes 

educacionais, a teoria e a prática que nutrem esse profissional aqui analisado 

em seu período de despertar e de formação. 

O entendimento preconizado acima far-se-á da junção entre o ponto de 

vista do artista e do educador, da prática na sala de ensaio e da prática na 

biblioteca, da vida rica de experiências do artesão de teatro e das minúcias do 

processo acadêmico.  

O primeiro passo da pesquisa apontava para o desejo de conversar 

com os alunos-diretores sobre a formação por eles vivenciada. Um alerta 

importante foi-me dado. Seria importante ouvi-los sem antes apresentar minhas 

impressões pessoais a fim de não influenciar-lhes o olhar. Afinal, todos os 

nossos esforços convergem para encontrar uma reflexão possível sobre 

formação em direção teatral dentro do Curso da UFOP, mas que não esteja 

condicionada apenas a ela. Se existem pontos universais sobre o tema, em 

alguma medida eles devem ser abraçados no presente trabalho com o cuidado 

de não imaginá-los esgotados em nossas palavras. 

O espelho no qual me enxergo é, conforme já evocado aqui, antes um 

balanço do percurso já vivido e um fôlego para pesquisas vindouras, as quais 

                                                                                                                                
 
4
 No item 1.2 a questão da pedagogia será apresentada e discutida para enriquecer a reflexão 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 
experiência de alguém. Nosso professor percorreu o caminho antes de 
nós, e vemos suas pegadas no pó da estrada. Elas podem nos 
fornecer algumas indicações sobre que direção tomar. Mas essas 
pistas fazem parte do passado de alguém, não são o nosso futuro. 
Todos os mapas e rotas são apenas mapas do passado de outras 
pessoas. Devemos absorvê-los e utilizá-los, mas sempre lembrar que 
nosso próprio caminho será diferente, e é essa trilha pessoal que 
devemos percorrer. Não tentem copiar exatamente o percurso de outra 
pessoa; sirvam-se de seus conhecimentos, mas mantenham-se alertas 
de que a ‘paisagem’ particular de nosso próprio caminho é única. 
Entretanto, o paradoxo continua: devemos descobrir nosso próprio 
caminho, mas não podemos percebê-lo enquanto estamos nele, 
somente depois de tê-lo percorrido. (OIDA, 2007, p.173.) 

 

Em suma, nas páginas que seguem serão encontradas algumas 

reflexões sobre a direção teatral e, o que muito me apraz, reflexões e pontos 

de vista sobre a jornada acadêmica do graduando em Direção Teatral. Afinal, o 

que haverá de tão apaixonante em um início de caminhada alheio? Antes de 

qualquer coisa, nas páginas adiante o leitor encontrará essencialmente um 

exercício de alteridade, uma voz de quem viveu a experiência como aluno e 

agora revive como pesquisador. 

Para isto, a presente dissertação se valerá de três capítulos, três 

espelhos, que desdobrar-se-ão em fragmentos para ilustrarem nossa reflexão. 

O primeiro espelho é “O grande espelho da sala 08”. Neste capítulo apresento 

o Departamento de Artes Cênicas da Universidade Federal de Ouro Preto e 

contextualizo o Curso de Artes Cênicas do ponto de vista estrutural e 

pedagógico. Assim, neste capítulo-espelho apresento uma reflexão sobre a 

Pedagogia e a formação em Direção Teatral através de dois aspectos: uma 

breve contextualização histórica sobre a formação em Direção Teatral e a 

questão do espaço físico e subjetivo.  

O segundo capítulo-espelho chama-se “Tantos espelhos quantos olhos 

a mirarem-me” e nele falo sobre as disciplinas específicas do Curso de Direção 

Teatral e de meu contato com os alunos-diretores. Falo do caráter de liame 

entre a teoria e a prática proporcionando o entendimento de que cada um deve 

conseguir seu próprio espelho e encontrar o próprio caminho. Também abordo 

a formação em Direção Teatral a partir de minha experiência como professor 
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voluntário da disciplina Fundamentos de Direção Teatral Para Licenciatura, no 

semestre letivo de 2017-2. Este capítulo, por fim, apresenta conclusões sobre a 

reflexão aqui gestada e aponta para a continuidade da pesquisa através da 

noção de “jogo” como ferramenta pedagógica. 

O terceiro capítulo-espelho chama-se “O espelho de Anne Bogart: seus 

problemas nossos”. Nele apresento o livro “A preparação 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 

experiências recolhidas nas vivências enquanto aluno-diretor e enquanto 

pesquisador. 

Nas considerações finais são apontadas questões práticas sobre a 

formação no Departamento de Artes Cênicas – UFOP que pretendem dar 

continuidade à pesquisa posteriormente 
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CAPÍTULO 1 – O GRANDE ESPELHO DA SALA 08: Contextualização do 

Departamento de Artes Cênicas da Universidade Federal de Ouro Preto, 

apontamentos pedagógicos, históricos e outros reflexos 

 

Existe dentro do Departamento de Artes Cênicas da UFOP uma sala 

ampla para aulas práticas com um grande espelho que reveste toda uma 

parede, nomeada como “sala 08”. É o maior espelho do prédio e ele já 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 dança e para o trabalho corporal em geral. Será a 

partir desta imagem de um grande espelho na parede que apresento o 

DEART/UFOP nas páginas que seguem.  

À frente do espelho da sala 08 encontramos cortinas pretas que podem 

ocultá-lo facilmente caso haja necessidade. Também esta imagem nos será útil 

na reflexão e voltará à discussão mais adiante. Mostrar e esconder o espelho 

remete aqui ao movimento de encontrar uma resposta externa para nossa 

criação (o espelho à mostra) ou mergulhar em nosso interior criativo inatingível 

aos nossos próprios olhos para acessarmos outras esferas de nosso processo 

(o espelho coberto).  

Voltando à contextualização do espaço físico do DEART/UFOP, 

voltaremos aos primórdios das atividades que desembocaram na abertura do 

Curso de Artes Cênicas na cidade de Ouro Preto. 

 

 

 

1.1 O Departamento de Artes Cênicas da Universidade Federal de Ouro 

Preto (DEART/UFOP) 

 

A cidade de Ouro Preto é tombada pela UNESCO como Patrimônio da 

Humanidade e abriga em seu território uma infindável fonte de riquezas não só 

minerais como também culturais. Especialmente no campo das artes cênicas a 

cidade oferece inestimáveis tesouros como o Teatro Municipal – Casa da 

Ópera, o teatro mais antigo em funcionamento da América Latina, por exemplo. 



 

28 
 

Ainda no campo das artes cênicas destaco a passagem histórica do 

grupo Living Theatre por Ouro Preto na década de setenta do século passado. 

Ainda hoje é possível encontrar pelas ruas de Ouro Preto pessoas que 

conviveram com os atores do Living Theatre que rememoram a experiência 

vivida. Em um contexto artístico efervescente, a Universidade Federal de Ouro 

Preto criou o Instituto de Artes e Cultura (IAC) para relacionar-se com 

comunidade de maneira mais próxima 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 Música – o que desembocaria na abertura dos 

Cursos de Graduação em Artes Cênicas e em Música, ambos na modalidade 

Licenciatura. Se a Licenciatura em Artes Cênicas iniciou suas atividades em 

1998, no ano seguinte tinha início um novo curso, o bacharelado em Artes 

Cênicas com habilitação em Direção Teatral. Somente em 2005 o DEART 

receberia mais um curso: o bacharelado em Artes Cênicas com habilitação em 

Interpretação. 

Segundo o Projeto Pedagógico: 

 

Para a implantação do Curso de Artes Cênicas, optou-se inicialmente 
pelas modalidades Bacharelado em Direção Teatral e Licenciatura. 
Nesse momento, descartou-se, na modalidade Bacharelado, a linha 
específica de formação em Interpretação pelo seguinte entendimento 
de então: a própria lei considerava suficiente o ensino 
profissionalizante em nível técnico, sendo esse objetivo cumprido por 
Cursos, regulamentados ou livres, na área de Formação de Atores. 
Posteriormente, com a implantação e o desenvolvimento dos Cursos, 
foi possível observar a necessidade de alteração do Projeto 
Pedagógico inicial, concebido para atender, inclusive, aos 
profissionais das Artes Cênicas – diretores e professores – da capital 
mineira, formados na prática 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 formação de atores (DEPARTAMENTO 
DE ARTES CÊNICAS, 2005, p.4). 

 

Tendo o início de atividades no próprio prédio do IFAC, os Cursos de 

Artes Cênicas conheceram como sede também o antigo prédio da Escola de 

Minas5, situado no Centro Histórico de Ouro Preto, na afamada Praça 

                                            
5
 Para maiores informações acerca da história do prédio, consultar o endereço eletrônico da 

Escola de Minas: <https://www.em.ufop.br/index.php/historia> e também o endereço eletrônico 
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 

Palácio dos Governadores e desde então avança através dos séculos 

registrando em suas paredes inestimáveis histórias. Atualmente com seus 

diversos salões, salas, pátios e abriga também o Museu de Ciência e Técnica 

da Escola de Minas. O Curso de Artes Cênicas da UFOP utilizava salas 

teóricas do espaço e também as salas 35, 63 e 65 para aulas práticas, sendo a 

primeira uma sala preta com cabine de iluminação e um pequeno camarim. Era 

utilizada também uma pequena torre de três andares como depósito de 

figurinos, adereços, instrumentos musicais. Os alunos de Artes Cênicas 

dividiam espaço 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 contíguo ao Departamento de Música inaugurado 

em 2009. O espaço físico compreendia uma Secretaria, uma sala de 

professores, banheiros, laboratório de informática, um almoxarifado, uma sala 

para o Centro Acadêmico, duas salas para aulas teóricas, uma sala de 

cenografia e caracterização, duas salas práticas e uma cozinha. Após passar 

por reforma e ampliação passou a contar com secretaria, uma sala de 

reuniões, banheiros, laboratório de informática, um almoxarifado, uma sala 

para o Centro Acadêmico, três salas para aulas teóricas, quatro salas para 

aulas práticas (sendo que uma delas possui estrutura para exercícios de 

iluminação e apresentações artísticas), duas salas de professores, um 

laboratório de cenografia e caracterização, uma sala originalmente criada para 

abrigar um laboratório de edição de vídeo, imagem e som, uma sala para a 

Sessão de Ensino do IFAC, e uma cozinha.  

Os alunos do DEART/UFOP também contam com o prédio do Espaço 

das Artes (sede do PPGAC/IFAC/UFOP) e suas salas práticas e com a sala 35 

da Escola de Minas. Ainda que os alunos do DEART/UFOP não tenham um 

edifício teatral à disposição, tanto para aulas quanto para apresentações, ou 

raríssimas oportunidades de contato com companhias profissionais, com 

verdadeiro esforço hercúleo todos os anos dezenas de alunos recebem seus 

diplomas que vão além dos títulos conferidos pela Universidade. São 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 inclinações 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 exceções como o oásis cultural 

trazido pelo Festival de Inverno de Ouro Preto e Mariana.  

É dentro deste contexto físico que se descortina toda uma estrutura 

educacional que cuida da formação de arte-educadores, bacharéis em 

Interpretação e em Direção Teatral. 

 

1.2 O Espaço Acadêmico: espelho côncavo 

 

O espelho côncavo é ideal para ampliarmos a visão de um objeto 

próximo a fim de enxergarmo-lo com maior nitidez. É o que fizemos no tópico 

anterior com o DEART/UFOP, mas a partir de agora aproveitaremos da 

imaginação que a situação 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 espaço buscando enxergar sutilezas cognitivas se 

apresenta diante de imaginário espelho côncavo.  

O espaço do DEART/UFOP, conforme constatado, vai além das 

paredes e construções sólidas. Ele constitui uma instituição que, naturalmente, 

vale-se da infraestrutura acadêmica, mas também carrega consigo ideias, 

sentimentos, impressões, valores, inferências e marcas afetivas. O meio age 

diretamente no processo formativo dos alunos-diretores e extrapola os limites 

físicos da própria universidade. Expandindo esse pensamento, recorremos a 

Milton Santos: 

 

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

 

As técnicas mencionadas por Santos, ou seja, os meios instrumentais e 

sociais, representam em nossa observação a situação vivida pelos alunos-

diretores. Enquanto membros do contexto acadêmico, eles têm acesso a 

técnicas, noções, estímulos pedagógicos que criam pontes entre suas 



 

31 
 

inferências e subjetividades e seu ofício de artistas-pesquisadores da direção 

teatral. O meio social traz aos alunos impressões e sensações de constante 

estímulo, seja na observação dos trabalhos e ações dos outros alunos, seja 

nas imagens trazidas em sua bagagem artística-pessoal, nas relações 

familiares, nas preferências estéticas, na sua maneira de entender o mundo. 

Todos esses aspectos se fundem criando um meio, um espaço físico-mental de 

constante relação com o meio – o lugar de formação em direção teatral. 

Ao dizer isso retorno às páginas da introdução 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 

diálogos estabelecidos com amigos, colegas de curso, experiências artísticas e 

culturais próprias da cidade de Ouro Preto, por exemplo, os alunos-diretores 

vivenciam experiências artísticas afetivas que também fazem parte do 

processo de formação. 

Proponho um exercício rápido ao leitor. Pense nas vezes em que você 

pertenceu a alguma instituição ou coletivo de pessoas. Quantas vezes vocês 

não compartilharam informações diversas sobre temas muitas vezes diferentes 

do que se esperava e isto não lhe rendeu importantes lições ou tornou-se 

motivo de inspiração? E mais, quantas vezes esse processo não aconteceu em 

espaços fora do espaço formal referente a esta instituição ou coletivo de 

pessoas? 

Reforçamos: se há o espaço estrutural do Departamento de Artes 

Cênicas, há também o espaço mental-afetivo que compreende a cidade inteira, 

a casa, os espaços de convivência e sociabilização que imprimem marcas, 

influenciam gostos, tendências poéticas e estéticas e também constituem a 

experiência formativa do aluno-diretor. 

Ainda que esse espaço não faça parte das avaliações burocráticas6 do 

espaço institucional, ele se mostra presente no background de cada aluno-

diretor. As experiências vividas depois do horário de aula, conversas informais 

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

                                            
6
 Nomeamos aqui “avaliações burocráticas” o conjunto de atividades teórico-práticas que 

compõem os requisitos qualitativos que são convertidos em notas e créditos, tais como 
seminários, fichamentos, resenhas, apresentações de cenas, provas orais e escritas, relatórios, 
artigos e o próprio trabalho de conclusão de curso. No contexto que apresentamos, tais 
elementos avaliativos não abarcam as atividades particulares vivenciadas pelos alunos-
diretores que não são correlatas diretamente às mencionadas acima. 
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imaginação e do pensamento ou mesmo o ócio criativo, tudo isso mesmo fora 

das paredes do Departamento de Artes ainda está lotado no espaço de 

formação desses alunos, construído e legitimado consciente ou 

inconscientemente. Ou seja, as técnicas, as relações criadas e alimentadas 

nesse espaço aqui descrito – que é maior que o espaço enquanto arquitetura,  

  

participam na produção da percepção do espaço, e também da 
percepção do tempo, tanto por sua existência física, que marca as 
sensações diante da velocidade, como pelo seu imaginário. Esse 
imaginário tem uma forte base empírica. O espaço se impõe através 
das condições que ele oferece para a produção, para a circulação, 
para a residência, para a comunicação, para o exercício da política, 
para o exercício das crenças, para o lazer e como condição de "viver 
bem". (SANTOS, 2006, p.34) 

 

Aqui entendemos o período de permanência no espaço de formação 

como o tempo da própria graduação em Direção Teatral e, nesse sentido, 

percebemos a “’equivalência’ tempo-espaço” que Santos nos apresenta como 

oriunda da operatividade da técnica.  

 

Como meio operacional, presta-se a uma avaliação objetiva e como 
meio percebido está subordinado a uma avaliação subjetiva. Mas o 
mesmo espaço pode ser visto como o terreno das operações 
individuais e coletivas, ou como realidade percebida. Na realidade, o 
que há são invasões recíprocas entre o operacional e o percebido. 
Ambos têm a técnica como origem e por essa via nossa avaliação 
acaba por ser uma síntese entre o objetivo e o subjetivo. (SANTOS, 
2006, p.34) 

 

Também Marcos Bulhões Martins7 vem contribuir com nossa digressão 

sobre o espaço. Aqui o abordamos sob o viés da construção mais que 

puramente arquitetônica, mas como uma virtualidade: 

  

O espaço percebido pela imaginação não pode ser o espaço 
indiferente entregue à mensuração e à reflexão do geômetra. É um 
espaço vivido. E vivido não em sua positividade, mas com todas as 
parcialidades da imaginação. Em especial, quase sempre ele atrai. 
Concentra o ser no interior de seus limites que protege. No reino das 
imagens, o jogo entre o exterior e a intimidade não é um jogo 
equilibrado. [...] É pelo espaço, é no espaço que encontramos os 
belos fósseis de duração concretizada por longas permanências. O 
inconsciente permanece nos locais. As lembranças são imóveis, tanto 
mais sólidas quanto mais especializadas. (BACHELAR, 1996, p.19 
apud MARTINS, 2004, p.28.) 

                                            
7
 Inicialmente citamos MARTINS (2004) para falarmos sobre questões físicas do espaço e, 

posteriormente apresentaremos seu trabalho para reflexões  sobre jogo e encenação. 



 

33 
 

 

Aqui é importante perceber a metonímia que nos guia – o espelho – 

sugerindo outra imagem. Além de côncavo, agora se torna quase mítico. Toda 

a discussão sobre espaço se apresenta como um espelho que possa registrar 

a imagem de quem o observou antes de nós e nos oferecesse a possibilidade 

de acessar esses outros rostos. Caso isso fosse possível, aí estariam os 

fósseis que Martins nos apresenta pelas palavras de Bachelar. Ao adentrar o 

DEART/UFOP é possível perceber algo imaterial que traz consigo uma enorme 

carga artística, uma atmosfera que evoca a criação e a pesquisa. Pode-se até 

mesmo entrar em contato com vestígios de processos artísticos e alunos que 

há muito tempo formaram-se e foram embora do espaço físico do DEART, mas 

que continuam presentes compondo a atmosfera do lugar. As paredes do 

Departamento são decoradas com cartazes de espetáculos apresentados na 

época em que o Curso era apenas um Curso Livre. Os nomes ali registrados 

são vestígios, são espelhos semelhantes aos do exemplo recente que causam 

as mais variadas reações para aqueles que os percebem e têm despertada a 

curiosidade. 

Em palavras mais palatáveis, percebi que os alunos-diretores não 

formam-se no DEART, formam-se em OURO PRETO – com toda a carga 

emocional, sensorial, social, intelectual, afetiva contida nessa sentença.  

Uma pausa na escrita para contemplar o espelho. O rosto que surge 

diante de mim se apresenta ordenado por afetos e inferências pessoais sobre o 

DEART/UFOP, sobre os amigos alunos-diretores, os amigos professores-

diretores. Um olhar mais atento convida ao minucioso entendimento da 

pedagogia responsável pela totalidade, pelo macro. Acendendo as luzes da 

pedagogia, saltaremos da superfície do DEART para enxergarmos os poros da 

formação em Direção Teatral.  

  

1.3 O Ensino Superior e a Direção 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 histórica educacional que 
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ampara o campo das Artes Cênicas, sobretudo da direção teatral, desde os 

primeiros passos em breve síntese até a estrutura educacional vigente.  

 

1.3.1 Instituição 

 

Apontando para o máximo do reflexo convexo de nosso espelho, 

beirando sua moldura, passamos por um registro que muito nos interessa para 

começarmos uma discussão estrutural da formação em Direção Teatral dentro 

das fronteiras de uma universidade. Partimos do que nos é mais próximo e 

atravessamos para o mais amplo. E o mais próximo é a matriz curricular8 do 

Curso que nos serve de base. Na lista de conteúdos e atividades percebemos 

suas especificidades e também indícios do perfil sócio-político-cultural dos 

alunos. Assim encontramos em uma simples matriz curricular o resultado de 

lutas e da resistência comprovando a conquista do reconhecimento da 

pesquisa em artes como de fato, algo científico – ainda que muito se tenha que 

avançar.  

O professor Sílvio Zamboni trabalhou junto ao Conselho Nacional de 

Desenvolvimento Científico e Tecnológico (CNPq) em 1984, por ocasião do 

surgimento da área “artes”. Segundo ele, na época esse campo não havia 

ainda se estabelecido como oficial. Por esse motivo, fez parte de seu trabalho 

cercar-se da colaboração de pesquisadores-artistas de diversas universidades 

brasileiras a fim de regulamentarem diretrizes e exporem necessidades 

práticas para que as artes gozassem de algum respaldo financeiro e 

reconhecimento enquanto produção científica. 

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

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

 

Tanto a arte como a ciência acabam sempre por assumir um certo 
caráter didático na nossa compreensão de mundo, embora o façam de 
modo diverso; a arte não contradiz a ciência, todavia nos faz entender 
certos aspectos que a ciência não consegue fazer. (ZAMBONI, 2001, 
p.20) 

 

A humanidade já está habituada desde seus primórdios a utilizar as 

chaves de leitura para o mundo em que vivemos oferecidas pela ciência, ou 

                                            
8
 Vide < https://www.prograd.ufop.br/arqdown/matriz/ACB.pdf> 
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mesmo por uma pré-ciência baseada em mitos e no sobrenatural. Também a 

arte pode participar deste processo, conforme veremos no item III.I a relação 

entre o aparecimento do ancestral religioso do teatro (sobretudo do diretor 

teatral, em nosso recorte) e a explicação dos fenômenos naturais e culturais.  

No século XXI a pesquisa científica em artes e, por conseguinte, a 

formação em arte no ensino superior é algo lucidamente palpável. Desta feita, 

encontramos em Jorge Dubatti (2011) uma referência a Bak-Geler que nos 

auxilia a expandir ainda mais a compreensão do fazer artístico enquanto 

material para a produção de conhecimento: 

 

Em seu artigo “Epistemologia teatral”, Tibor Bak-Geler [2003:81-88] 
afirma que é necessário compreender as características do objeto de 
estudo para poder dizer quais grupos de ciências cuidam das 
problemáticas da arte teatral. Bak-Geler realiza quatro agrupamentos: 
as ciências cujos objetos de estudo são os processos e fenômenos 
naturais, nos quais o ser humano é incluído como fenômeno 
fisiológico; as ciências cujos objetos de estudo são os processos 
sociais; as ciências cujo objeto de estudo são produtos humanos, 
mas dada sua estrutura e comportamento através da história 
permitem propor parâmetros de verificação, e as ciências cujo objeto 
de estudo são as artes. De sua exposição se obtiveram proveitosas 
conclusões: por um lado, que as ciências da arte, recorrendo a 
vínculos interdisciplinares, são as únicas 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 é 
necessário voltar ao pensamento dos artistas produzindo a partir das 
mesmas práticas artísticas. (DUBATTI, 2011, p.24)  

 

Questionamos: não abarcaria o campo das artes elementos dos outros 

três grupos de ciências? No campo das artes a fisiologia humana, os processos 

sociais, os produtos humanos verificáveis ao longo da história também não 

encontraria eco, melhor dizendo, reflexo? Justamente por esta amplitude, 

percebemos na pluralidade de encontros que a universidade proporciona solo 

fértil para a pesquisa artística. 

O professor Gláucio Machado Santos em sua tese nos apresenta o 

rastro das artes cênicas e, especialmente, da direção teatral até o ambiente 

universitário. Com seus escritos, nosso olhar pode contemplar a extensões 

bastante relevantes do espelho aqui apresentado. Com o auxílio de Santos 

(2008) assinalaremos dois momentos: a direção teatral na universidade da 

Inglaterra à América e sua consolidação em território brasileiro. 

Ilustrando o primeiro momento, 
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Após a queda da dinastia Tudor, o teatro inglês sofre com sérias 
restrições para as suas representações. Toda a vasta dramaturgia 
elisabetana foi submetida a rígidas normas de censura, incluindo os 
seus expedientes de criação, de produção e de apresentação. 
Somente a partir de meados do século XIX, a universidade inglesa 
busca resgatar o valor literário dos textos abolidos. Dentro desse 
movimento, a montagem de cenas e de peças toma espaço no meio 
acadêmico à medida que os seminários teóricos tendem a se 
transformar em laboratórios de reconstrução e estudo das práticas 
teatrais da época elisabetana (SANTOS, 2008, p.26). 

 

Em busca da práxis do teatro o ambiente acadêmico inglês avivou-se e 

acabou por influenciar sua ex-colônia, os Estados Unidos da América. Neste 

país, os princípios ingleses foram abraçados e aprimorados, “terminando por 

oferecer diplomas universitários específicos e variados dentro da área de artes 

cênicas (SANTOS, 2008, p.27).” Na década de 30 do século XX, ainda 

conforme Santos (2008), surgem os primeiros cursos superiores de direção 

teatral nos Estados Unidos e com eles, os primeiros materiais sobre este saber. 

De fato, a tradição de manuais de direção teatral é bastante popular entre os 

estadunidenses, diferentemente do que acontece no Brasil conforme aborda o 

professor Jamil Dias Pereira (1998).  

Manuais de direção teatral são pouco difundidos em terras brasileiras 

sendo as publicações sobre técnicas para a direção teatral tão escassas em 

língua portuguesa.  

Pereira (1998) em sua tese traz grande contribuição à formação em 

direção teatral no âmbito acadêmico ao apresentar ao público brasileiro os 

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

 

há um tipo de obra, extremamente útil, que continua praticamente 
ausente de nossas prateleiras: o manual de encenação, isto é, o 
compêndio de técnicas e procedimentos que podem auxiliar o diretor 
em seu trabalho de estabelecer o arranjo cênico, ou melhor, a própria 
estruturação do espetáculo. A prática teatral, apesar de nutrir-se das 
grandes ideias que vez por outra apontam novos caminhos, depende 
da utilização dessas ferramentas para ganhar forma, concretude. O 
artesanato teatral, isto é, os fundamentos daquilo que realmente 
ocupa um diretor durante a maior parte do período de ensaios e 
mesmo antes deles terem início, é um tema que muito 
esporadicamente é trazido à tona entre nós. (PEREIRA, 1998, p.p. 2-
3, v. II.) 
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O pesquisador ainda nos aponta que tal atraso se dá devido à 

recenticidade da área de ensino da direção teatral. 

E retornamos ao trabalho de Santos (2008) para traçarmos uma linha 

cronológica da entrada do teatro e posteriormente da direção teatral no 

panteão 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 Gonçalves foi seu “fundador e primeiro diretor” e sua inauguração deu-

se em 1956. 

A primeira escola de nível superior em teatro do Brasil oferecia um 

diploma na habilitação Interpretação que “não era reconhecido como de nível 

superior, tratava-se de um curso ‘profissionalizante’.” (SANTOS, 2008, p.37) 

Em um contexto nacional, conforme Paranaguá, 

 

o ensino universitário na área do teatro foi regulamentado em 1965, 
após a legalização das carreiras profissionais de ator, crítico, diretor, 
cenógrafo e professor de arte dramática, embora o Conservatório 
Brasileiro de Teatro, órgão ligado ao Ministério da Educação e Cultura, 
ofertasse, desde 1939, um curso tido como superior, mas que 
funcionou de maneira ‘alternativa’, sem delegação de competência 
para expedir diploma aos alunos concludentes, até que foi incorporado 
a uma universidade do Rio de Janeiro.” (PARANAGUÁ, 2004, p. 59) 

 

Conforme podemos acompanhar na fala de SANTOS adiante, três 

anos após a fundação da Escola de Teatro da Universidade da Bahia abriu-se 

a primeira turma de Direção Teatral, tendo sua conclusão ainda não 

reconhecida como conclusão de nível superior: 

  

Aqueles 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 direção teatral data 
de 1959.” (SANTOS, 2008, p.43)  
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Atualmente, em se tratando de Universidades Federais9, no que diz 

respeito à Direção Teatral, o Brasil conta com apenas cinco instituições com 

este Curso em funcionamento: Universidade Federal da Bahia (UFBA)10, 

Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)11, Universidade Federal de 

Santa Maria (UFSM)12, Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)13 

e nossa sede, Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP)14. 

Recolho o espelho côncavo e vou além do espelho convexo. Valho-me 

de uma lente microscópica para olhar o Curso de Direção Teatral da UFOP. No 

próximo item trataremos inicialmente do conceito de Pedagogia para 

entendermos o processo formativo dos alunos-diretores e para 

desvencilharmos aqui este conceito do que seria outra relação com a direção 

teatral – a pedagogia da direção teatral enquanto metodologia de trabalho do 

diretor teatral.  

 

1.3.2 Pedagogia 

 

A escolha de falar sobre o conceito de Pedagogia em separado é, a 

nosso ver, importante para chegarmos a um panorama da formação dos 

alunos-diretores do DEART/UFOP. Trataremos a Pedagogia como um espelho 

de bolso, que encontra-se de fácil acesso para rápidas consultas à nossa 

própria imagem. A Pedagogia nos acompanha enquanto ciência que estuda e 

compreende o processo educacional.  

Em princípio, começo com a missão de esmiuçar um enunciado que 

pouco parece desconhecido aos estudantes das artes cênicas: “Pedagogia da 

Direção Teatral”. Tais termos perderam a estranheza por tanto terem sido 

escutados ou lidos em junto ou em separado. E é de tanto não causarem 

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

                                            
9
 Também é possível encontrar graduações com Habilitação em Direção Teatral em Instituições 

de Ensino Superior Estaduais (Como a USP e a UNIRIO por exemplo). Entretanto, optamos por 
manter nosso filtro pelas Instituições Federais. 
10

 Vide Projeto Pedagógico: http://www.etufba.com.br/wp-content/uploads/2013/12/PP-Escola-
de-Teatro-UFBa-2014.pdf 
11

 Vide Ementas: http://www.eco.ufrj.br/index.php/ementas-direcaoteatral 
12

 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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http://www.etufba.com.br/wp-content/uploads/2013/12/PP-Escola-de-Teatro-UFBa-2014.pdf
http://www.eco.ufrj.br/index.php/ementas-direcaoteatral
http://coral.ufsm.br/utilidadescal/index.php/cursos/graduacao/20-artes-cenicas-bacharelado-direcao-teatral-ou-interpretacao
http://coral.ufsm.br/utilidadescal/index.php/cursos/graduacao/20-artes-cenicas-bacharelado-direcao-teatral-ou-interpretacao
http://www.ufrgs.br/ufrgs/ensino/graduacao/cursos/exibeCurso?cod_curso=302
https://zeppelin10.ufop.br/SistemaAcademico/MatrizCurricular?codCurso=ACB
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perfeitamente entendidos perante o senso comum. Com o intuito de provocar a 

reflexão, mesmo correndo o risco de parecer repetir o que já é intrínseco a 

quem vaga pelos estudos artísticos, prosseguiremos no intento de visitar – ou 

“revisitar” para muitos – os saberes que caracterizam a Pedagogia da Direção 

Teatral sem perder de vista todo o arcabouço teórico e a gama de 

pesquisadores que tanto contribuíram e contribuem para a constante 

oxigenação do tema. 

Ao assumir o intento de falar sobre Pedagogia da Direção Teatral, por 

inúmeras vezes, nosso espelhinho de bolso turvou-se. Afinal, como já 

mencionado anteriormente, o que seria falar sobre tal coisa? Seria abordar o 

caráter pedagógico do ato de se dirigir ou, na verdade, o objetivo seria 

discorrer sobre o ensino da direção teatral? 

Na primeira hipótese, pensando-se no fenômeno inerente ao 

aprendizado dentro da sala de ensaio, temos à nossa frente o diretor-

pedagogo, que segundo Haderchpek (2016, p28), é “aquele que conduz o ator, 

que conduz seus processos e que é responsável em grande parte pela 

perpetuação de conceitos e princípios inerentes à arte teatral.” Ou seja, carrega 

consigo características de coordenação do processo educacional e também 

compartilha saberes que ajudam a formar verdadeiras novas gerações de 

artista. Novos atores, por muitas vezes, surgem desses contatos pedagógicos, 

e também há a possibilidade de um novo diretor eclodir da mesma experiência. 

É o comum mestre-diretor com quem é possível aprender os primeiros – e 

também posteriores – passos de nossa arte.  

A reflexão que buscamos, entretanto, não se debruça por agora nos 

diretores-pedagogos15, mas no ato de se pensar a formação de novos diretores 

de maneira educacional.  

A Pedagogia enquanto ciência da educação tem em seu conjunto de 

fatores para a construção do conhecimento o social, o cultural e o político. 

Esses três assuntos emergem do estudo do ser humano e as relações 

estabelecidas com seus pares. Libâneo (2010) levanta uma reflexão muito 

                                            
15

 Dentro do estudo da Direção Teatral conhecemos grandes nomes que, em seus processos 
de pesquisa artística sistematizaram técnicas e metodologias de trabalho partilhadas com seus 
atores. A título de breve exemplo, os saberes apresentados por Konstantin Stanislavski e seu 
estúdio de pesquisa em Moscou ou o trabalho de Bertold Brecht junto ao Berliner Ensemble 
demonstram essa característica 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 Direção Teatral e diversas vezes questionamo-nos: “afinal, o que 

é Pedagogia?”  

Com efeito, a pergunta parece já ter sido respondida na primeira frase 

desse tópico. Entretanto, saudável nos parece explorar ainda mais a definição 

dessa área do conhecimento para melhor encontrarmos a confluência com o 

teatro e a Direção Teatral.   

Trazendo o conhecimento compartilhado por Libâneo (2010) para 

auxiliar no entendimento da Pedagogia, é preciso inicialmente falar sobre um 

assunto que o próprio autor faz questão de levantar: a confusão acerca do 

entendimento da Pedagogia no Brasil. José Carlos Libâneo é defensor da 

Pedagogia enquanto ciência da educação e não somente um curso superior 

voltado para a licenciatura em séries iniciais do ensino básico.  

Na formação em Pedagogia, relata-nos Libâneo, ainda pouco se 

preocupa em formar cientistas da educação 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 reflexão teórica a partir e sobre as práticas 
educativas. Ela investiga os objetivos sociopolíticos e os meios 
organizativos e metodológicos de viabilizar os processos formativos em 
contextos socioculturais específicos (LIBÂNEO, 2010. p.13-14). 

 

Tanto verificamos esse esmaecimento que, na fala de Libâneo sobre a 

definição de Pedagogia, acima, entendemos o reducionismo que tem sido feito 

acerca desta ciência. A amplitude das possibilidades educacionais abarcadas 

por esta definição certamente extrapolam a sala de aula da educação básica e 

servem à educação em esferas mais complexas de nossa estrutura social. 

 

(…) as práticas educativas ocorrem em muitos lugares, em muitas 
instâncias formais, não-formais, informais. Elas acontecem nas 
famílias, nos locais de trabalho, na cidade e na rua, nos meios de 
comunicação e, também, nas escolas. Não é possível mais afirmar que 
o trabalho se reduz ao trabalho docente nas escolas. A ação 
pedagógica não se resume a ações docentes, de modo que, se todo 
trabalho docente é pedagógico, nem todo trabalho pedagógico é 
docente (LIBÂNEO, 2010. p.14). 
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O andamento de nossa pesquisa no campo da Pedagogia da Direção 

Teatral vale-se especialmente do que nos foi clareado na fala acima. Conforme 

mencionamos no item I.II, o aluno-diretor não se forma no DEART, mas forma-

se em OURO PRETO. Não se trata de uma Pedagogia unicamente docente, 

mas uma Pedagogia que depende do entendimento expandido de Pedagogia 

e, por conseguinte, do que seria o caráter pedagógico no processo de 

formação de diretores a luz do ensino superior.  

Com Libâneo, vamos além da noção de que “Pedagogia é o modo 

como se ensina, o modo de ensinar a matéria, o uso de técnicas de ensino”, o 

que ele mesmo trata como diminuição desta área do conhecimento em si. 

Igualmente é diminuto pensar o pedagógico como algo que refira-se apenas ao 

“metodológico, aos procedimentos”. (LIBÂNEO, 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 problemática educativa na sua totalidade e 
historicidade e, ao mesmo tempo, uma diretriz orientadora da ação 
educativa. O pedagógico refere-se a finalidades da ação educativa, 
implicando objetivos sociopolíticos a partir dos quais se estabelecem 
formas organizativas e metodológicas da ação educativa. (LIBÂNEO, 
2010. p.29-30.) 

 

Pensar-se na Pedagogia de algum saber específico é, em si mesmo, 

um ato de observação diante dos acontecimentos e mecanismos que 

alimentaram essa prática, compreendendo também a reflexão dessa 

construção, bem como os aprimoramentos e inovações nesse processo. Com 

base nisso, para entendermos o que poderia receber a alcunha de 

“pedagógico” vem, dentro da ação educativa, após levar-se em conta o meio 

em que se está inserido, a elaboração de mecanismos para efetivar a referida 

ação. 

Uma vez compreendida a noção de Pedagogia aqui apresentada, faz-

se importante também o entendimento de três concepções do ato educativo. 

Como já mencionado, o processo formativo não encontra sua existência 

apenas no ambiente escolar e, essa premissa, é basilar para que todo o nosso 

esforço traduzido na presente pesquisa se materialize como reflexão profícua. 
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Por esse motivo, é importante salientarmos a existência do processo formativo 

nas manifestações de caráter informal, não-formal ou formal.   

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

 

(…) ações e influências exercidas pelo meio, pelo ambiente 
sociocultural, e que se desenvolve por meio das relações dos 
indivíduos e grupos com seu ambiente humano, social, ecológico, 
físico e cultural, das quais resultam conhecimentos, experiências, 
práticas, mas que não estão ligadas especificamente a uma 
instituição, nem são intencionais e organizadas. (LIBÂNEO, 2010. 
p.31.) 

 

A educação informal está mais próxima da observação, do 

acompanhamento de uma figura exemplar, algum portador de algum saber 

específico, do mais trivial ao mais avançado, com quem se aprende algo.   

Por outro lado, um modelo de educação não-formal abrange certa 

“sistematização e estruturação” do processo educacional sem necessariamente 

estar vinculado a algum “marco institucional”, à escola enquanto instituição 

consolidada no imaginário coletivo. 

E por último, “a educação formal compreenderia instâncias de 

formação, escolares ou não, onde há objetivos educacionais explícitos e uma 

ação intencional institucionalizada, estruturada, sistemática” (LIBÂNEO, 2010. 

p.31.). Com essa última definição, entendemos a presente reflexão como 

desenvolvida em um ambiente de educação formal, intimamente relacionada 

com experiências de educação informal que possam constituir o conjunto de 

saberes dos alunos-diretores. 

A Pedagogia abraça os processos formativos que auxiliam os 

indivíduos a se construírem enquanto sujeitos do conhecimento, sujeitos de si, 

sujeitos sociais. Da mesma forma, estamos a certo número de páginas também 

preparando o terreno para investigarmos o campo da formação em Direção 

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 ciência que já leva em consideração as relações estabelecidas 

pelos indivíduos buscando pontes que levam a determinados conhecimentos, 

vemos na Pedagogia da Direção Teatral um espaço sensível e atento.  
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Imaginemos a importância de se pensar na educação e provocação de 

quem se prepara para um ofício que depende da ação de olhar, entender e 

oferecer uma leitura do mundo através da arte. Isso aliado a uma ou a várias 

técnicas para a condução da criação de uma obra teatral.  

Assim torna-se mais compreensível a escolha de Haderckpeck ao 

relatar sua experiência enquanto artista-docente e entender que o intuito de 

uma aula de Direção Teatral é  

 

permitir que os indivíduos envolvidos dentro de um processo artístico-
pedagógico possam encontrar através da experiência estética o seu 
próprio percurso, embarcando numa viagem de intensas angústias, 
questionamentos e descobertas (HADERCHPECK, 2009. P.19-20). 

 

E acrescentamos, alicerçados em nosso objeto de estudo – os alunos-

diretores de uma graduação em Artes Cênicas – que toda a grade curricular, 

todos os esforços dentro da academia não podem esquecer a importância de 

impulsionarem a busca individual e coletiva por percursos próprios. 

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

Pavis: 

 

a crescente especialização 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 à especialização do conhecimento. Isto ocorre frequentemente às 
custas de um modo de pensar  global e abrangente, generalista e 
universal, que não 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 importância também dos saberes que 

se encontram além da portaria da universidade, um tanto de potencial criativo e 

formativo se perderia.  

O olhar sensível da Pedagogia muito se parece com aquele que a Arte 

traz em sua companhia. E o entendimento de tantas formas de se estabelecer 

a relação com o conhecimento deve ser lembrado aos alunos-diretores. 

Quantas vivências informais não terão sido determinantes para a construção de 

poética própria dos diretores neófitos? A academia não é necessariamente o 

início da caminhada desses alunos-diretores. Pode, realmente, ser o início do 
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ponto de vista da educação formal, mas e tudo que foi vivido e aprendido de 

maneira informal e não-formal?  

E se são tão infinitas as possibilidades descortinadas diante do 

profissional de direção teatral, necessário se torna revisitar esse curso a fim 

encontrarmos os antigos e os novos questionamentos dessa área, em um 

século que avança incerto, fragmentado, latente, pulsante, artístico e altamente 

questionador. 

Não é a Pedagogia “uma prática social que atua na configuração da 

existência humana individual e grupal, para realizar nos sujeitos humanos as 

características de “ser humano” (LIBÂNEO, 2010, p.30)? Então ninguém 

melhor que ela para dar suporte à direção teatral em tão mutável sociedade e 

auxiliar no entendimento das características do “ser humano diretor teatral” 

necessário e desnecessário, sacerdote profano da presença, recém-criado no 

hall das profissões teatrais, aclamado e refutado, antigo e contemporâneo.  

Agora bailamos com o imaginável espelhinho de bolso para uma rápida 

conferida em nossa aparência-reflexão, citando Haderchpeck (2016), que 

defende não o ensino de algum método para se dirigir, mas o constante convite 

à investigação e o autoconhecimento artístico, técnico e humano dos alunos-

diretores, ainda que possamos lançar mão do instrumental tradicional do diretor 

teatral16 ou de certo ponto de vista apaixonado da tradição russa17, lembrando 

sempre do caráter dinâmico que o ofício nos exige. 

Com o entendimento da ciência da educação através de Libâneo, 

entendendo a fluidez necessária para o processo educacional junto à formação 

teatral conforme Pavis (2003), de relance olhamo-nos uma última vez em 

nosso espelhinho de bolso e arrematamos com Araújo: 

 

Considerando a perspectiva da autonomia que os sujeitos necessitam 
para a concretização de suas aprendizagens, cabe tanto ao professor 

                                            
16

 Jamil Dias Pereira (1998) em sua tese de doutorado faz um levantamento a partir de 
manuais de direção teatral dos Estados Unidos e organiza metodologias para fomentar o 
trabalho do diretor teatral. Após um panorama sobre encenadores influentes do século XX, 
Pereira disserta sobre a escolha de uma dramaturgia, sobre o caderno de direção, sobre o 
trabalho com os atores e sobre a relação com os demais artistas envolvidos no trabalho de 
criação de uma obra cênica.   
 
17

 Ainda referenciando-nos na tese de Haderckpeck, citamos novamente a obra de Maria 
Knébel, discípula de Stanislávski que divide com o leitor suas experiências enquanto 
professora de Direção Teatral.  
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quanto aos demais agentes envolvidos no processo, perceber que os 
objetivos dos seus atos de ensino precisam estar articulados com o 
contexto no qual se dará a prática educativa, pois muito do que os 
sujeitos trarão para esse espaço, diz respeito às vivências e relações 
que constroem nestes contextos (ARAÚJO, 2005, p.92). 

 

As palavras de Araújo (2005) não devem ser olvidadas nas páginas 

seguintes. No Capítulo 2, quando os alunos-diretores-leitores forem convidados 

a experimentarem o ponto de vista que sugeriremos, será necessário o esforço 

de ampliarmos o olhar. Será colocado frente a frente uma interpretação 

subjetiva das contribuições das disciplinas específicas de Direção Teatral do 

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

 

Falar sobre Direção Teatral é evocar conceitos, estruturas, saberes e 

poéticas de considerável vastidão e há de se recortar, delimitar os assuntos – 

como acontece no ofício de qualquer pesquisa – com atenção e sensibilidade. 

É o momento de reconhecer e reafirmar que tenho em minha pesquisa 

uma quantidade de espelhos tão numerosa quanto os olhos que estão diante 

de mim. Isso mostra que, sendo cada aluno-diretor, cada docente-diretor e 

cada teórico-diretor um espelho único, seria preciso redimensionar nossa 

reflexão para caber nas presentes páginas.  

Diante do vasto material escrito sobre teatro, sobre os processos 

artísticos e sobre a própria Direção Teatral minha escolha teórica focaliza 

determinadas características as quais dialogam intimamente com minha 

formação enquanto aluno-diretor sem ignorar a existência de tantas outras 

possibilidades. Tais escolhas mostraram-se pertinentes também ao dar voz ao 

meu processo docente. Minha escolha não deve cercear o pensamento do 

leitor. Pelo contrário, será de grande valia se o leitor contribuir com o 

pensamento inserindo suas próprias referências, concordando ou discordando, 

lustrando a superfície de seu próprio espelho para que seja possível enxergar 

sua própria identidade artística e argumentativa.  

Dou o primeiro passo. No capítulo que se inicia trago o exercício de 

pensar o Curso de Direção Teatral da UFOP mirando-me no meu espelho de 

aluno-diretor. Ao final do capítulo trato de minha experiência como professor 

voluntário dessa instituição, mas o foco no ponto de vista do aluno-diretor é o 

principal objetivo.  

O presente capítulo traz consigo questões e práticas desenvolvidas 

que objetivam contribuir com os leitores que por ventura estejam em processo 

de início de caminhada na Direção Teatral. Busca-se especialmente – não 

exclusivamente – oferecer aos alunos-diretores da UFOP uma sugestão de 

base para reflexão tanto em sala de aula, quanto na escritura do manual-vida 

pessoal. Após o direcionamento para pensar a formação em Direção Teatral 

com base no curso da UFOP, faremos uma caminhada pelos “problemas” de 

Anne Bogart no capítulo 3. Somente após encontrarmos nossos parâmetros é 

que poderemos degustar as palavras de Bogart.  
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O curso de Direção Teatral da UFOP é estruturado em disciplinas 

práticas e teóricas que visam preparar os alunos-diretores para serem sujeitos 

de suas trajetórias. Primeiramente, os alunos-diretores são apresentados a 

vivências teatrais através de jogos, expressão corporal, expressão vocal, teoria 

geral da arte, história do teatro, dramaturgia, caracterização, cenografia, 

iluminação e música cênica para dedicarem-se a estudos mais direcionados 

para o olhar criativo, poético e estético da encenação. A base artístico-teórica 

oferecida instrumentaliza o aluno-diretor e emancipa seu “eu” artista-

pesquisador. 

Falando através de minha própria experiência posso identificar desejo 

de ativo diálogo entre as disciplinas do curso e, tal perspectiva, possibilita 

crescimento intelectual e pessoal de acordo com a preparação 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 acompanhá-los de tão perto até a finalização do curso há 

uma consolidação do processo pedagógico-educacional de maneira que os 

alunos-diretores se formem aprendendo a conhecer seus projetos e a defender 

suas propostas embasando-as com pesquisa e o manual-vida constantemente 

atualizado.  

Com base neste argumento concluímos: o aluno-diretor consciente da 

possibilidade de amadurecimento pessoal-artístico e consciente de que suas 

experiências dentro das disciplinas do curso são cumulativas pode refinar seu 

olhar para sua pesquisa e sua prática.   

No decurso das palavras através de eixos e tópicos adiante, 

refletiremos tanto sobre o perfil geral de nossos alunos-diretores quanto sobre 

questões que nos atravessaram durante a pesquisa.  

 

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

 

Até aqui nossa pesquisa trouxe dados e pontos de vista sobre a 

formação em Direção Teatral observados a partir do Departamento de Artes 

Cênicas da UFOP. A partir de agora o texto se desdobrará em uma conversa 

com o leitor.  
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Proponho uma moldura, uma delimitação para a reflexão e sugiro que o 

leitor coloque nas questões levantadas suas próprias impressões para que 

cheguemos ao final do capítulo com um “espelho”, uma chave de leitura 

construída, para desembocarmos no próximo capítulo e nas considerações 

finais munidos do sentimento crítico e reflexivo aqui desejado.  

No primeiro capítulo o espaço de formação dos alunos-diretores foi 

apresentado, além de uma breve noção do termo “pedagogia”. Agora, ao 

retomar o assunto, trago os saberes da pedagoga teatral Myrian Muniz 

reunidos pelo pesquisador Marcelo Braga Carvalho (2011) para reforçar e 

expandir a discussão do item 1.2.  

O nosso pensamento se afina com a visão pedagógica-teatral 

vivenciada por Myrian Muniz e reúne nossas proposições sobre espaço de 

formação, manual-vida e autoconhecimento em um mesmo lugar de raciocínio. 

Quando Myrian aponta que o palco e a vida se complementam e se 

potencializam, uma análise mais aprofundada das rotinas dos alunos-diretores 

se abre.  

Usualmente, os alunos-diretores do DEART/UFOP têm suas disciplinas 

no período vespertino e dedicam-se a projetos paralelos pela manhã e/ou pela 

noite. A cidade de Ouro Preto proporciona tal experiência devido ao caráter 

interiorano e à relativa facilidade de deslocamento urbano se comparada às 

grandes distâncias normalmente percorridas em capitais ou cidades de porte 

maior. Os alunos dos cursos de Artes Cênicas da UFOP têm a possibilidade de 

dedicarem-se às atividades artísticas e pessoais com maior intensidade tanto 

por prazer quanto por subexistência, uma vez que a universidade oferece 

bolsas remuneradas ligadas a projetos de pesquisa, de encenação, de teatro 

na comunidade dentre outros. À medida que os alunos-diretores encontram 

recursos para suprir financeiramente suas necessidades na cidade, também 

são despertados para valores e posicionamentos profissionais que, consciente 

ou inconscientemente, alimentam suas trajetórias formativas. A experiência 

viva proporcionada pelo espaço de formação já abordado no capítulo anterior 

não hiberna quando o aluno-diretor age dentro da sala de aula ou da sala de 

ensaio. São múltiplos vetores (afetivos, sensoriais, psicológicos, financeiros, 

culturais, geográficos) que se cruzam e se afetam.  
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A cada desvelamento pessoal proporcionado por diversas práticas o 

aluno-diretor embrenha-se em suas camadas subjetivas. “Esse processo de 

autoconhecimento está apoiado na reação de um indivíduo com o outro e, para 

a experiência pedagógica no teatro, também entre atores de um mesmo grupo 

(CARVALHO, 2011, p.98)”.  

Posso abordar estes assuntos aqui com a licença de ser egresso do 

DEART/UFOP em um período recente e, também, no período da presente 

pesquisa pude manter contato com o cotidiano dos alunos-diretores. Com base 

nisso, levanto a questão da identidade do aluno-diretor sujeito de sua própria 

formação.  

Para falar desta busca pelo autoconhecimento e pela liberdade artística 

dos alunos-diretores escolho começar pela matriz curricular do curso. É 

justamente neste ponto que o paradoxo se instaura: a matriz curricular abarca 

idealmente uma estrutura pensada para ser perene a fim de garantir que os 

alunos-diretores saiam de determinada disciplina com uma mesma bagagem 

epistemológica. Apesar de existir variação na forma como o professor 

responsável vai apresentar os conteúdos e como cada aluno-diretor vai 

apropriar-se das discussões em sala de aula, as disciplinas são bastante 

específicas. Por exemplo, para falar de teatro do século XVIII na Europa, por 

exemplo, é preciso ler sobre teatro do século XVIII na Europa. As referências 

bibliográficas podem variar, a discussão pode abordar motes diferentes, mas 

não se fugirá do teatro do século XVIII na Europa. Trata-se de uma estrutura 

fechada. Ao mesmo tempo, e aí surge finalmente o paradoxo, o aluno-diretor 

deve buscar a liberdade de seu processo educacional. Deve dedicar sua 

atenção aos assuntos e práticas 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 solução apresenta-se no recorte do ponto de vista diante da situação. 

A estrutura das disciplinas é fechada, mas porosa. Permite que outros assuntos 

e a poética dos alunos intercruzem-se. Isto não é nenhuma novidade, 

evidentemente. Então por que falar sobre este fato com a deferência que lhe foi 

dada? Decididamente, a estrutura fechada-porosa suscetível a complementos 

e ganhos é um ponto chave para entender o presente capítulo. Ora, mesmo 
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não se tratando de uma novidade, em nossa discussão é preciso que seja 

relembrada a estrutura fechada-porosa. 

O entendimento e a consciência da possibilidade de sugar o máximo 

de informações de determinada disciplina e saber correlacioná-las com os 

próprios pensamentos e objetivos é antídoto contra desventuras e perda de 

foco ou interesse dentro da graduação. Como o presente capítulo pede licença 

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 indisposições diversas, convido ao aluno-diretor a desafiar-se a 

encontrar ecos de suas próprias inferências e predileções em todas as 

disciplinas que lhes forem oferecidas. 

 A exigência teórica das disciplinas da graduação em Direção Teatral 

da UFOP caminha pari passu com a necessidade de ampliarmos a discussão 

artística cientificamente a fim de que esta área do conhecimento evolua em 

qualidade e número de material. Tal crescimento não gera apenas estatísticas. 

Maior quantidade de produção intelectual aqui significa maior quantidade de 

artistas-pesquisadores exercitando arte e reflexão sobre suas ações. Desta 

maneira, as engrenagens empíricas, transgressoras e avançantes18 trabalham 

para que nossa área do conhecimento consolide-se junto aos demais cenários 

das ciências.  

Apresentando – ou reapresentando – a trilha da formação em Direção 

Teatral da UFOP, temos que nos dois primeiros semestres de curso os alunos 

do bacharelado ainda pertencem todos ao curso de Interpretação, ocorrendo a 

formação de turma específica do bacharelado em Direção Teatral somente 

após o terceiro semestre. A base construída ramifica-se para questões 

específicas tanto no caso da Interpretação quanto no caso daquela que é 

nosso objeto de estudo aqui. 

Vale pontuar ao leitor que não está familiarizado com a matriz curricular 

do curso, disponível no endereço eletrônico da UFOP19, que existem disciplinas 

comuns aos dois cursos de bacharelado ao longo dos semestres e, a divisão 

de focos de estudo (Interpretação e Direção Teatral) não configura uma 

                                            
18

 Tomando de empréstimo um neologismo da obra de João Guimarães Rosa. 
19

 Disponível em < https://zeppelin10.ufop.br/SistemaAcademico/MatrizCurricular?codCurso=ACB> 
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barreira entre os alunos. Não raro vemos alunos trabalhando juntos ajudando-

se mutuamente nas disciplinas específicas de Interpretação e de Direção 

Teatral20. Os alunos-atores costumeiramente são dirigidos pelos alunos-

diretores em exercícios para as disciplinas e em projetos de extensão.   

 Feito o aparte, retornamos o olhar para as disciplinas específicas da 

Direção Teatral. Até o sexto período de curso existem disciplinas comuns aos 

alunos tanto do Bacharelado em Direção Teatral quanto aos alunos do 

Bacharelado em Interpretação. Abaixo serão comentadas apenas as disciplinas 

que dizem respeito somente ao Bacharelado em Direção Teatral. Não é a 

intenção diminuir a importância dos demais estudos oferecidos. Apenas foram 

escolhidas disciplinas que falem especificamente de direção teatral. Esta 

decisão encaminha o pensamento para o que há de mais recortado sobre 

nosso tema, na intenção de que, posteriormente, o aluno-diretor possa refletir 

sobre as demais disciplinas com propriedade.  

Na organização do pensamento, as disciplinas “Direção I”, “Direção II”, 

“Direção III” e “Direção IV” se apresentarão com maior destaque por escolha 

metodológica. A importância das demais disciplinas é inegável e irretocável. 

Contudo, faço das disciplinas destacadas um exemplo pedagógico do encontro 

entre o fazer teatral e a teoria possível para os alunos-diretores unicamente 

pelo fato de que nossas futuras diretoras e nossos futuros diretores terão, na 

primeira hipótese, a direção de peças teatrais como emprego. Nada mais 

propício em nosso exemplo, então, que evidenciar as disciplinas que simulam a 

futura atividade no mercado de trabalho.   

 No terceiro semestre de curso surgem duas disciplinas: ART520 

Direção I 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 cursá-la, o professor Rogério pediu-nos que utilizássemos 

como mote para a cena uma escola artística ligada às artes plásticas. Na 

ocasião 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 os alunos-diretores também têm aulas de dramaturgia, cenografia e 

                                            
20

 Tal experiência já foi narrada no tópico “Diante do Espelho” (p. 19), tendo eu mesmo 
vivenciado esta troca quando ainda graduando em Artes Cênicas.   
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história do teatro e todas podem convergir para a potencialização da cena final 

a ser apresentada com sua assinatura na direção.  

A liberdade de escolha dentro de uma estrutura fechada-porosa é a 

primeira oportunidade de um bacharelando em Direção Teatral de dirigir uma 

cena segundo seu gosto pessoal.  

O quarto semestre de curso abre espaço para outras três importantes 

disciplinas: ART521 Direção II, ART529 Cenografia II e ART567 Semiótica 

Teatral. Novamente uma cena deve surgir ao final do semestre e, na ocasião, 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 questão à sua escolha, atentando-se para os elementos 

dramatúrgicos dados.  

Como todos os alunos leem e trabalham com a mesma peça, será 

possível que todos se aprofundem na compreensão da dramaturgia através de 

diálogos e debates sobre a obra.  

O primeiro exercício é uma montagem livre de acordo com as 

inferências de cada aluno-diretor. Outro exercício pede que o aluno-diretor siga 

à risca todas as rubricas da cena em sua montagem. Há ainda um exercício 

que sugere que o aluno-diretor subverta e reinvente as rubricas e falas. Outro 

exercício pede que o aluno-diretor cuide especialmente da iluminação e da 

cenografia da sua proposta. Nossa breve explicação não dá conta da 

complexidade, em especial, deste movimento pedagógico vivido na prática. 

Afinal, o texto teatral remonta os períodos primordiais do teatro e, ainda que a 

atualidade consiga ressignificar a ideia de uma dramaturgia e sua prática, a 

compreensão de um texto permanece vital para a sobrevivência do teatro e da 

própria comunicação.  

Uma das leituras indicadas para a disciplina pertence a David Ball 

(2005) e chama-se “Para trás e para frente: um guia para leitura de peças 

teatrais”. O prefácio da obra feito por Michael Langham da “The Juilliard 

School” nos traz um bom panorama da importância deste livro. Em suas 

palavras: 

 

A utilidade de Para Trás e Para Frente reside no fato de revelar 
um texto, não apenas como literatura, mas como a matéria-



 

53 
 

prima para a representação teatral – às vezes, com 
características estruturais que o tornam comparável a uma 
partitura musical. Há uma total diferença entre o mundo da 
literatura e o do drama. Som, música, movimento, aspectos 
dinâmicos de uma peça – e muito mais – devem ser 
descobertos na profundidade do texto, e ainda, não podem ser 
detectados por métodos de leitura e de análise estritamente 
literários. (BALL, 2005, p.14) 

 

 Quando os alunos-diretores são desafiados a mergulhar em um texto 

teatral com profundidade conseguem experimentar uma situação de grande 

importância 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 experiência 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 à formação de nossos alunos-artistas. 

A disciplina de Cenografia II e a disciplina de Semiótica Teatral 

amparam os trabalhos da Direção II obviamente ao passo que apontam para 

discussões muito mais amplas – cada uma em seu nicho – podendo ser a 

última determinante para um salto no modo de perceber a cena teatral e recriá-

la. Se bem aproveitada pelo aluno-diretor, o estudo da construção 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 crítica.  

Avançando para o quinto semestre de curso os alunos-diretores são 

formalmente apresentados ao processo colaborativo através da ementa da 

disciplina ART522 Direção III. Após lidarem – idealmente – com a livre criação 

do diretor teatral e da investigação de uma dramaturgia juntamente com seu 

exercício de montagem é chegado o momento dos alunos-diretores 

desenvolverem a capacidade de exercitarem a figura de criador-organizador da 

cena. Para tal atividade são convidados atores, dramaturgos, iluminadores, 

músicos e demais pessoas disponíveis para o trabalho. Geralmente são alunos 

dos cursos de Artes Cênicas e do curso de Música, também sendo permitido o 

convite de pessoas da comunidade tanto estudantil quanto de fora dos muros 

da universidade com aptidões e interesses relativos ao teatro. As leituras sobre 
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Processo Colaborativo e sobre Criação Coletiva oportunamente acompanham 

os estudos da disciplina de Dramaturgia. Também a disciplina de Iluminação I 

costuma colaborar com os processos de Direção III. Cada um dos participantes 

expõem um estímulo criativo que pode ser um tema, uma imagem, uma área 

artística e o processo se estabelece sob a coordenação do aluno-diretor. Os 

atores, o dramaturgo, o próprio aluno-diretor e os demais envolvidos naquele 

processo apresentam seu material individual e são estimulados pelos demais 

participantes.  

Ao final do semestre o aluno-diretor apresenta um material cênico 

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 às suas ideias combinando-as com as ideias 

de seus co-criadores em caráter o mais harmônico possível. Um dos 

aprendizados mais importantes desta disciplina diz respeito à visão do diretor 

teatral não como principal criador da cena, mas como um profissional da cena 

como os outros, com suas atribuições específicas, sem hierarquizar sua 

função.  

Outra disciplina importante deste mesmo semestre apresenta-se como 

ART568 Teatro e Sociedade. Se o processo colaborativo demanda um olhar 

diferenciado para as relações humanas, aqui principalmente teatrais, este olhar 

se afina ao se estudar as relações 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, é um reflexo do seu 

entorno, das suas construções sociais e do meio que lhe possibilitou 

reconhecer-se enquanto indivíduo.  

Ainda que tal percepção possa parecer distante dos alunos mais 

novos, neste período do curso – e quiçá da vida – os alunos-diretores 

começam a despertar o olhar crítico para o outro e para si próprios.  

Ao serem promovidos para o sexto semestre de curso os alunos-

diretores têm a oportunidade de aprofundarem seus conhecimentos sobre 

iluminação teatral de maneira mais teórica através da disciplina ART435 

Iluminação II. Outra grande contribuição deste semestre se dá por intermédio 
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da disciplina ART569 Crítica Teatral. Após estudarem semiótica, estética, as 

relações entre o teatro e a sociedade, a introdução ao exercício da crítica 

teatral coroa o esforço da matriz curricular em despertar nos alunos-diretores o 

pensamento crítico e os impulsos para a pesquisa teatral. Neste momento do 

curso os alunos-diretores, conforme espera-se, já dominam saberes referentes 

à sua prática e estão há poucos passos de sua conclusão de curso. 

 Finalizando o ciclo de “direções”, a disciplina ART523 Direção IV 

apresenta-se como prévia do espetáculo de conclusão de curso e é 

interessante que traga esboços dos planejamentos futuros destes alunos. 

Neste momento do curso a pesquisa pessoal de cada aluno-diretor já se 

encontra mais sólida. A disciplina do quinto semestre comum às modalidades 

de bacharelado do DEART, ART538 Tópicos de Pesquisa em Artes Cênicas, já 

encarregou-se de iniciar o movimento de pesquisa acerca de um tema ou 

linguagem específica e, desta maneira, a cena final de Direção IV geralmente 

dá ao aluno-diretor uma prévia das potencialidades e dificuldades de suas 

escolhas que refletirão no espetáculo final da graduação. 

Por fim, o sétimo período 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 Prática da Encenação. 

Este é o período em que o aluno-diretor reunirá o máximo possível de material 

teórico que dialogue com sua proposta cênica e o organizará em estrutura 

acadêmica segundo as normas da Associação Brasileira de Normas Técnicas. 

A montagem de um espetáculo é tutelada por um docente orientador e registra-

se através da matrícula na disciplina TCC104 Prática de Montagem e 

Apresentação e também através de uma banca avaliadora composta por outros 

docentes que assistirão ao espetáculo dirigido pelo aluno-diretor e farão 

apontamentos, críticas, elogios, sugestões e o que mais julgarem necessário 

para contribuírem com o crescimento do trabalho apresentado e do aluno-

diretor. 

O espetáculo que finaliza a graduação é um evento que movimenta 

todo o departamento visto que demanda uma produção maior. Apesar de ser 

considerado mais um exercício cênico dentro da graduação, o espetáculo é 

uma oportunidade do aluno-diretor se envolver em uma situação próxima ao 

seu futuro mercado de trabalho. É uma situação maior e consideravelmente 



 

56 
 

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 é lamentável, pois a comunidade carece de 

acesso ao teatro e a formação de público teatral é ainda uma demanda grande 

para a cidade de Ouro Preto. 

O breve comentário sobre as disciplinas exclusivas do curso de 

Direção Teatral é fruto, conforme já mencionado no início do tópico, de minhas 

vivências como aluno-diretor. Durante a pesquisa que originou a presente 

dissertação pude revisitar a rotina dos alunos-diretores do DEART e rememorar 

meus próprios passos. É perceptível, especialmente nas disciplinas Direção I, 

Direção II, Direção III e Direção IV, a tentativa pedagógica de auxiliar os 

alunos-diretores a exercitarem a prática dentro da sala de ensaio. A alternância 

de focos em cada disciplina visa aguçar o olhar do aluno-diretor para diversos 

caminhos possíveis dentro da Direção Teatral. Registrar nestas páginas esta 

proposta de observação é uma forma de contribuir com a apropriação dos 

alunos-diretores de seu próprio curso e de sua própria trajetória.  

A conclusão que se apresenta aqui mostra a necessidade deste convite 

de tomada de posse por parte dos alunos-diretores. Enquanto eu me 

reconhecia como aluno-diretor não percebia a importância de um percurso 

consciente. Nem sequer imaginava que por trás das ementas das disciplinas 

havia um planejamento cuidadosamente estruturado para minimamente 

encaminhar os alunos-diretores em suas descobertas.  

Faltava-me o espelho e a metáfora tomou forma mais solidamente 

quando tentei, já 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 próprias 

experiências. 

Algo de solidão permeava a formação dos alunos-diretores. Os alunos-

diretores estavam acostumados a conduzirem seus processos “sozinhos” e 

fazerem de tudo para adquirirem o melhor aproveitamento possível em suas 

disciplinas. 
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2.1.1 Espelhos embaçados: é obsoleto discutir sobre Direção Teatral? 

 

Minha aproximação com os alunos-diretores enquanto pesquisador 

aconteceu de maneira natural, pois eu havia me formado há poucos meses. 

Aqueles que não eram conhecidos de algum evento acadêmico do DEART, 

faziam parte do meu convívio extraclasse, pelos corredores do Departamento. 

Ou seja, eu não era uma figura “estranha” a perguntar sobre Direção Teatral.  

Mesmo assim, nossos caminhos não conseguiram convergir para um 

espaço oficial de debates e conversas a ponto de serem registradas em uma 

dissertação de mestrado. Entretanto, estas conversas de corredor muito me 

instigaram e estão presentes nestas páginas na medida em que ampliaram 

minha interpretação sobre nossa própria realidade. Por ser tema de minha 

pesquisa, era parte de meu anseio apresentar um material que pudesse refletir 

outras opiniões de maneira mais pontual. Retorno com frequência a este 

assunto, pois percebo em nosso Departamento a constante demanda de 

autoavaliação para galgarmos patamares mais amplos. 

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

espelho-reflexão tão mencionado em minhas palavras: 

 

A interpretação desenvolvida pelo artista enquanto 
pesquisador, que é a base da sua metodologia de trabalho, é 
constituída pelas estruturas básicas e relações que permitem 
passar do problema à obra. Em seu processo de criação o 
artista utiliza uma combinação de técnicas e tecnologia, de 
uma estrutura conceitual que surge de um contexto cultural 
com o qual ela se relaciona e de um esforço pessoal 
estruturador de formas, ideias e sentidos. Na medida em que a 
obra vai sendo criada, também esses elementos metodológico-
interpretativos vão sendo reformulados e transformados em 
novas realidades. No entanto, as concepções que orientam a 
investigação não podem se tornar uma blindagem que limite 
absolutamente o campo das soluções possíveis, 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 próprias práticas 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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referências, sorver seus conceitos e – assim como o processo de criação 

encontra-se em expansão – também suas observações e referências 

expandem-se. E, justamente pelo caráter transitório e mutável, as descobertas 

e reflexões não existem enquanto formas estagnadas. Elas atendem a 

determinada demanda e preparam as novas demandas que surgem.  

No nosso caso, diversas possibilidades de investigação sobre a 

formação em Direção Teatral foram consideradas. A primeira delas pode ser 

considerada como uma parede com espelhos embaçados ou cobertos por 

poeira acumulada. A luz entrava em contato com a superfície dos espelhos, 

mas eles não conseguiam refleti-la. A ideia dos encontros periódicos com os 

alunos-diretores do DEART para investigarmos juntos nosso percurso dentro 

do Bacharelado em Artes Cênicas encontrou seu fim quando a 

incompatibilidade de horários se fez presente.  

Planejei os encontros divididos por temas. O primeiro encontro 

consistiria em um seminário sobre Anne Bogart e o livro que norteia este nosso 

“contemplar de espelho” e figurará o terceiro capítulo desta dissertação. 

O segundo abordaria temas instrumentais sobre Direção Teatral, 

voltados para elementos como o caderno de direção, o trato com os demais 

profissionais da cena envolvidos com o fazer teatral, o trabalho com o texto e 

com os atores – a título de exemplo, seguindo a tese de Jamil Dias Pereira 

(1998).  

O terceiro seria dedicado à discussão das ementas das disciplinas 

exclusivas do Bacharelado em Direção Teatral, abordando também questões 

referentes à reformulação do Projeto Político Pedagógico deste Curso. 

O quarto encontro trataria de assuntos livres sugeridos pelos alunos-

diretores. 

O quinto encontro contaria com a presença dos professores do Curso 

para apresentarem suas impressões acerca do processo de formação em 

Direção Teatral, além de abordarem suas trajetórias como professores-

diretores. 

Por último, no sexto encontro, teríamos a presença de diretoras e 

diretores profissionais que seriam convidados a dividirem com os alunos-

diretores suas histórias e experiências. 
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Ainda que não tenha se concretizado, nestas páginas fica registrado o 

estímulo que futuramente pode ser levado a cabo em outra circunstância. 

Graças a este incidente, uma pergunta não priva-se de me rodear: “a falta de 

um espaço para debate e reflexão sobre a formação artística é um mero fruto 

da falta de tempo e incompatibilidade de agendas?” 

Durante o período em que frequentei o Departamento de Artes Cênicas 

da UFOP, tanto na graduação quanto na Pós-Graduação pude perceber que o 

número de discentes da Direção Teatral tem se tornado cada vez menor nos 

últimos cinco anos. O processo de seleção para este Curso, conforme já 

mencionado, acontece atualmente ao final do segundo semestre integralizado. 

Até então todos os alunos são bacharelandos em Interpretação. Ao final do 

segundo semestre os alunos interessados em ingressarem no Curso de 

Direção Teatral precisam ter cursado a disciplina “Fundamentos de Direção 

Teatral” obtendo a nota mínima para aprovação e em seguida são submetidos 

à análise do coeficiente geral. São oferecidas cinco vagas para o bacharelado 

em Direção Teatral e caso existam mais que cinco candidatos às vagas, os 

detentores dos cinco maiores coeficientes são aprovados e passa a constar em 

seus atestados de matrícula o novo nome do Curso. 

No entanto, não raro as turmas de Direção Teatral dificilmente 

contavam com cinco alunos. As vagas ociosas geralmente são destinadas a 

alunos da Interpretação que, após o término da graduação, solicitavam a 

Continuidade de Estudos junto à Pró-Reitoria de Graduação e cursavam as 

disciplinas da Direção Teatral obtendo um segundo título. Também os alunos 

do curso de Licenciatura podem cursar as disciplinas próprias da Direção 

Teatral como disciplinas eletivas ou facultativas. 

Atribuo o resultado de minha primeira investida a uma situação para 

além da incompatibilidade de horários ou do baixo contingente de alunos 

interessados nos encontros de minha pesquisa. Explico-me: há o hábito de 

investigar encenadoras e encenadores influentes do teatro mundial, estéticas, 

poéticas e escolas artísticas. Entrementes, pouco se fala sobre o Diretor 

Teatral em si em nossa escola, algo mais próximo das características e 

essência deste profissional.  

Em observação ao perfil de pesquisas de meus pares comecei a 

perceber grandes tendências à desconstrução de tendências artísticas 
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cristalizadas e isto se mostra muito positivo para o cenário acadêmico. 

Contudo, não posso deixar de provocar: muito se fala da desconstrução, mas 

para que a desconstrução aconteça, é preciso que algo antes tenha sido 

construído. 

Os tantos embaçamentos dos espelhos lhes dão outras características 

e outras funções, mas dificultam sua especificidade primeira. Podem existir 

como ornamentos, mas encerram-se em suas individualidades. É importante 

frisar que no processo aqui considerado, não devemos colocar um lado (o 

estudo das bases e técnicas) contra o outro (a intuição, a inovação), como 

antagônicos. Defendo a importância de se estimular os dois lados para ampliar 

as descobertas do processo de formação artística-pessoal. 

Portanto, não julgo ser obsoleto discutir sobre Direção Teatral. Na 

verdade, enquanto existir um pesquisador, nenhum tema ou assunto se tornará 

obsoleto, pois ainda que não seja um tema em voga, sempre encontrará 

espaço para novos questionamentos, novos pontos de vista, novos públicos. 

 

2.1.2 Reflexão no comunicativo silêncio dos alunos-diretores 

 

Como segunda tentativa de interação com os alunos-diretores formulei 

um questionário digital21 para ser enviado aos alunos e ex-alunos do 

Bacharelado em Direção Teatral. A partir das respostas obtidas, poderia traçar 

um panorama do pensamento vigente dentro do DEART. Divulguei em grupos 

de redes sociais utilizadas pelos professores e alunos para comunicação 

durante as disciplinas e também nos grupos de contato com os ex-alunos. Por 

último, fui pessoalmente às aulas de Direção Teatral para convidar meus pares 

a preencherem o formulário.  

O resultado: obtive apenas três formulários respondidos, sendo dois 

enviados por alunos do Bacharelado em Direção Teatral e um enviado por uma 

aluna do Bacharelado em Interpretação, mas que cursava Fundamentos de 

Direção Teatral. 

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

2018-2 estavam registrados no sistema 12 alunos da Direção Teatral, ou seja, 

                                            
21

 Disponível no Apêndice A desta dissertação. 
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obtive um alcance de aproximadamente dezessete por cento do dissentes. As 

respostas foram extremamente inspiradoras e, ainda que não sejam suficientes 

para tabularem dados estatísticos, também estão presentes no pensamento 

que anima minha escrita.  

As primeiras perguntas do questionário serviam para identificar o 

aluno-diretor e qual período do curso o aluno-diretor cursava. Na sequência, 

perguntava-se:  

 

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

 Quais eram suas expectativas sobre a Direção Teatral antes de 

fazer esse curso? 

 E agora? Qual é a sua visão do Bacharelado - Direção Teatral? 

 Fale um pouco do seu processo pessoal. Como é o seu 

processo criativo? Quais são suas referências, inspirações, 

motivações? 

 A respeito dos "problemas" que você enfrenta - ou já enfrentou - 

em seu processo artístico-acadêmico como Alunx-Diretorx: quais 

são (ou foram) eles? Como você lida (ou lidou) com eles? Como 

eles são (ou foram) resolvidos? 

 O que você acha da bibliografia sugerida nas disciplinas do seu 

curso? Tem alguma referência ou momento em aula que você 

gostaria de citar? 

 Ainda falando das aulas, como elas são? O que você gostaria 

que fosse diferente? 

 Você costuma dirigir cenas, espetáculos etc fora das disciplinas? 

Caso faça isso, como é a experiência? O que isso significa para 

você? E se você não faz isso, qual é o motivo? 

 O que é mais importante para você na formação em Direção 

Teatral? 

 Escreva abaixo alguma experiência positiva vivenciada por você 

(algum trabalho marcante, aprendizado, descoberta) dentro da 

Direção Teatral. 

 



 

62 
 

Analisando os três questionários respondidos destacarei alguns pontos 

que dialogam com meus comentários sobre as disciplinas de Direção Teatral. 

Os três alunos-diretores pontuaram aspectos referentes à dificuldade de 

administrar o tempo dentro das exigências das disciplinas e às demandas a 

serem solucionadas. A título de exemplo, para a questão “A respeito dos 

‘problemas’ que você enfrenta - ou já enfrentou - em seu processo artístico-

acadêmico como Alunx-Diretorx: quais são (ou foram) eles? Como você lida 

(ou lidou) com eles? Como eles são (ou foram) resolvidos?” obtive as seguintes 

respostas: 

 

Aluno-diretor T. C. Segundo Período: 

 

“Manutenção de tempo, já que fazemos diversas cadeiras ao 
mesmo tempo e os prazos são próximos a atenção se divide 
entre muitas matérias e trabalhos, ao mesmo tempo os atores 
normalmente também são alunos e têm seus próprios 
problemas de tempo e disponibilidade. Minha estratégia foi 
montar um esquema de um horário longo e espaçado durante 
as semanas, quando eu podia estar ensaiando eu queria 
ensaiar por horas toda a vez e não pouco tempo muitas vezes 
(sic) (grifo nosso).” 

 

Aluna-diretora P.G. Sétimo Período: 

 
“Acredito que as maiores dificuldades sejam as de encaixar as 
questões tão pessoais de processo criativo, recursos, 
vontades, etc. com a falta de conexão entre as disciplinas (por 
que não um curso em que houvesse apenas uma cena 
obrigatória por aluno e que ela fosse desenvolvida em todas as 
disciplinas que ele está cursando, para aliar o que se aprende 
à prática?) e os prazos apertados. Na maior parte do tempo eu 
gostaria de poder desenvolver melhor as criações ou de poder 
fazer cenas que realmente me motivem (às vezes os textos são 
escolhidos pelos professores). Fora isso, vejo dificuldades com 
relação a recursos, estrutura, equipe. Encaixar processos 
criativos e trabalhar com muitas pessoas é sempre desafiador 
também. Sobre como lidar ou resolver... Infelizmente na 
maioria das vezes é questão de abrir mão do ideal, aceitar as 
possibilidades e tentar fazer o melhor. Por outras, a vontade de 
ir fazer arte na vida, fora das fôrmas e formas da Academia. 
(sic) (grifo nosso)” 

 
Aluna-diretora L. R. Segundo Período: 

 



 

63 
 

“Acho que às vezes somos jogados em alguns lugares, nos 
sentimos completamente perdidos e abandonados, mas não 
vejo isso como um erro, acho que apesar de sofrido e dolorido 
aprendemos muito mais. Mas também não 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 cenários e figurinos, pois eu crio eles lindamente em 
minha mente, mas infelizmente nem tudo é possível, então 
trabalho com o que tenho e não tenho vergonha disso porque 
realmente temos um teatro pobre em relação à esses 
elementos, mas que podem ser sanados com a cena. Dessa 
ultima vez, queria uma luz especifica, mas vou trabalhar com a 
que tem e a que está ao meu alcance. Questão do ator, nem 
sempre ele dá aquilo que você esperava, mas tudo que ele dá 
pode ser aprofundado de modo que aquilo se torne o que você 
não queria, mas agora quer (sic).” 

 

Observando estes exemplos chama a atenção um relato: a 

administração do tempo e dos compromissos demonstra ser um fator 

determinante no desempenho de nossos alunos-diretores em suas atividades.   

É sabido que a quantidade de tarefas a serem cumpridas pode 

comprometer o nível de dedicação mínimo para o melhor aproveitamento de 

cada uma das exigências avaliativas das disciplinas. Cabe recomendar aos 

pesquisadores e docentes de nosso curso uma atenção especial a este 

sintoma de nossa formação.  

Reformular o processo pedagógico de nosso curso levando em 

consideração a possibilidade de conciliar diferentes disciplinas afins em uma 

mesma avaliação amplia uma prática já recorrente. É comum que duas ou três 

disciplinas possuam uma avaliação final comum ficando a cargo de cada 

docente responsável mensurar o progresso de seu aluno a partir dos 

parâmetros específicos de sua área.  

Ainda que tal conclusão venha da interpretação de um número de 

respostas menor que a metade de nossos alunos-diretores, ela pode 

justamente apontar para a pertinência de, futuramente, um novo questionário 

ser veiculado a fim de ouvir a voz de nossos formandos.  

O Plano de Ação Pedagógica e o Núcleo Docente Estruturante do 

DEART / UFOP já realizou chamada semelhante por ocasião da reformulação 

das matrizes curriculares dos cursos de Licenciatura e Bacharelados entre 

2013 e 2018, encontrando-se ainda em aberto até a finalização da presente 

dissertação. 
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2.2 Fundamentos de Direção Teatral Para Licenciatura: A luz refletida no 

espelho que ilumina o ambiente 

 

A imagem física deste tópico traduz um fenômeno sensorial e subjetivo. 

Imagine o leitor uma sala sem iluminação 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 vão, encontra a superfície de um 

espelho e é refletida para outro espelho e propagada para outros. Neste 

acontecimento, um pequeno feixe de luz consegue percorrer todo o espaço e 

iluminar todo o ambiente. 

Assim as ideias agem nos escritos abaixo. Os muitos espelhos 

posicionados nas palavras que seguem farão expandir a luz do pensamento 

artístico-pedagógico para apresentarem o ambiente que nos serve de plano de 

fundo. 

Se anteriormente explanei sobre as disciplinas específicas de direção 

teatral me debruçarei em minha experiência como professor voluntário da 

disciplina Fundamentos de Direção Teatral Para Licenciatura. Mesmo sendo 

uma disciplina da licenciatura, trago a experiência registrada nas páginas 

abaixo, pois julgo a atmosfera dos alunos que a cursam semelhante ao radical 

que embasa o objetivo da disciplina semelhante que compõe a matriz do 

bacharelado analisada em nossa pesquisa. Inclusive, optei por conduzir a 

disciplina de forma que ela pudesse ser útil aos futuros arte-educadores, mas 

caso fossem alunos-bacharelando em nada seriam prejudicados. 

 

 

2.2.1 Fundamentos de Direção Teatral Para Licenciatura: a experiência 

docente 

 

Teoricamente existe uma grande diferença entre as disciplinas 

“Fundamentos de Direção Teatral” oferecida ao bacharelado e “Fundamentos 

de Direção Teatral Para Licenciatura” oferecida à licenciatura.  

A primeira prepara os alunos para escolherem ou não o Bacharelado 

em Direção Teatral. A segunda é direcionada aos futuros arte-educadores que 

possivelmente deverão dirigir espetáculos 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 semelhança na condução de 

ambas pelos professores responsáveis. Em linhas gerais, as duas traziam 

breve contextualização sobre a história da direção teatral e focava a atenção 

em cenas individuais concebidas e dirigidas pelos alunos. Se por um lado isto 

seria problemático para os alunos da Licenciatura por não abordar a direção 

teatral na sala de aula, por outro era importante para a afirmação da 

característica de artista-docente que estes alunos trazem consigo. A base 

pedagógica era fornecida pelas demais disciplinas do curso e esta abordava a 

direção teatral de maneira mais técnica e artística.  

Pessoalmente, foi de grande importância 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 artístico do professor de 

teatro. A teoria educacional beira ao sufocamento e eu pude me reencontrar 

com o artista que habitava dentro de mim nesta ocasião. 

Tanto se fala do mal-estar docente que impregna as escolas, mas 

lanço a seguinte questão: o mal-estar começa no exercício da função, ou surge 

ainda dentro dos muros da universidade? Sei que muitos dos meus colegas 

licenciandos encontram-se desmotivados, abatidos e até mesmo em 

“abstinência artística” depois da segunda metade do curso, geralmente. Esta 

curva no eixo central da pesquisa é necessária para contextualizar minha 

atuação como professor no DEART e seus resultados. 

Como professor voluntário, assumi a turma de Fundamentos de 

Direção Teatral Para Licenciatura no semestre 2017-2. Apesar de meu objeto 

de estudo não ser o Curso de Licenciatura, abracei a oportunidade com grande 

euforia.  

Tanto os alunos do Bacharelado quanto da Licenciatura cursam esta 

primeira disciplina de Direção Teatral sem grandes conhecimentos na área – 

muitas vezes com nenhum conhecimento. Ainda que o objetivo final seja 

diferente, o início da caminhada é praticamente idêntico. Por este motivo, 

encontrei na experiência um bom material para ampliar minha discussão como 

pesquisador. 

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

turma poucas semanas após o início do semestre letivo. Eram oito alunos que 
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nunca haviam tido qualquer contato com a direção teatral e estavam se 

preparando para começarem o período de estágios nas escolas. Ao final do 

semestre eram sete alunos devido a uma desistência. Percebi neles um 

impulso criativo bastante vivo e também uma grande insegurança (natural para 

a ocasião) quanto à direção teatral. 

Comecei nossos encontros lembrando aos licenciandos que eles 

estavam em preparação para a docência, mas jamais poderiam esquecer o 

impulso artístico. Arte-educadoras e arte-educadores também são atrizes, 

atores, diretoras, diretores, dramaturgas, dramaturgos etc. Falei-lhes também 

sobre minhas experiências enquanto licenciando, como aluno-diretor e como 

pesquisador. Por último, pedi-lhes que tivessem paciência consigo mesmos. 

Pedi que abraçassem a arte que habitava o interior subjetivo deles, afinal, algo 

deveria ter motivado a escolha pelo Curso de Artes Cênicas e tal motivo não 

poderia ser olvidado jamais.  

O primeiro exercício realizado com os alunos consistia em uma série 

de perguntas-provocações realizadas por mim e respondidas individualmente 

por todos eles através da escrita/desenho em seus cadernos pessoais.  

Eram elas: 

 

 “O que me fez escolher trabalhar com Artes Cênicas?” 

 “O que faz parte da minha história? (manifestações culturais 

mundiais, nacionais, regionais, danças, atividades manuais, 

imagens, sons, cheiros, ritmos, influências, pintores, atores, 

diretores, cineastas, poetas, escritores, compositores, 

intérpretes, performers, mestres de cultura, tradições, gostos, 

paixões, práticas filosóficas ou mesmo religiosas)” 

 “O que te move enquanto ser humano?” 

 “O que te move enquanto artista?” 

 

Entendo a complexidade do que se descortinava ali. Acessar estes 

rincões da memória e da própria personalidade é sempre desafiador e nem 

sempre pode ser agradável. Enquanto os alunos escreviam, percebia 

demonstrações agradáveis em suas faces. Muitos verbalizavam situações tal 

como fizemos em momento de apresentação pessoal anteriormente. 
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Esta prática me veio a partir de pesquisas realizadas ainda em meu 

Trabalho de Conclusão de Curso da Licenciatura em Artes Cênicas22 – já 

mencionado em nota de rodapé – e em minha pesquisa de Iniciação 

Científica23, na qual abordei terapias holísticas, autoconhecimento e técnica 

energética como ferramentas para o desenvolvimento artístico-pessoal, 

desdobradas em um artigo científico e, atualmente, em uma oficina.  

Na constante tentativa de aliar a prática teatral ao desenvolvimento 

político-afetivo-social, encontro novamente no pensamento da pedagoga e 

encenadora Myriam Muniz suporte: 

 

Essa nova visão de mundo, libertária e arredia às convenções, 
passa a nortear a pedagogia de Myrian, fortemente calcada no 
aspecto sensorial do teatro, que tem como objeto a formação 
humana e que tem seu foco de ação 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 alcançar maiores êxitos em nosso processo de crescimento 

profissional. Assim encontro no estudo do professor Haderchpek a questão do 

ensino de direção teatral e suas delicadas especificidades.  

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

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

 

Os artistas precisam de espaço e de tempo para se desenvolverem. 
Eles precisam atuar de acordo com os seus interesses, com as suas 
aptidões. E para que isso aconteça necessitam também de alguém 

                                            
22

 ROCHA, Geraldo. Pedagogia do Abraço – quando o homem se torna mais humano: a 
construção do “Ser” artista pela afetividade e pela autoestima. In_____. Um artista-educador 
entre rizomas, afetos e poéticas: reflexões, encontros e outras alegrias. 2013. 48f. 
Trabalho de Conclusão de Curso (Licenciatura em Artes Cênicas) – Departamento de Artes 
Cênicas, Universidade Federal de Ouro Preto, Ouro Preto, 2013. 
 
23

 ROCHA, Geraldo.; PERETA, E. O trabalho energético na preparação corporal do ator. 
2013. 22f. Relatório final (Iniciação Científica). Programa de Iniciação à Pesquisa, Universidade 
Federal de Ouro Preto, Ouro Preto, MG. (manuscrito) 
 
ROCHA, Geraldo. PERETA, Éden. O trabalho energético na preparação corporal do ator.  
In: SEMINÁRIO DE PESQUISA DO PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO E DO 
DEPARTAMENTO DE ARTES CÊNICAS DO INSTITUTO DE FILOSOFIA, ARTES E 
CULTURA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE OURO PRETO, 1., 2014, Ouro Preto, Anais... 
Vitória, ES: Editora Cousa, 2014. 91-98. 
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que os oriente em sua trajetória, que os provoque, que os instigue e 
os desafie. Talvez este seja um dos meios mais sadios para 
podermos compreender de fato esta questão [do ensino da direção 
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 conteúdo a ser trabalhado ou do espaço educacional ao 

qual estou vinculado, independentemente da formação meu elenco, do tipo de 

montagem.  

Trago de minha poética pessoal a constante provocação aos meus 

alunos e parceiros de cena e, durante a minha experiência docente aqui 

recortada, novamente encontro em Myrian Muniz um norte: 

 

O verdadeiro pedagogo é aquele que conduz o aprendiz até si 
mesmo e esse caminho rumo ao próprio interior necessita de 
um mapa, que é traçado pela experiência do ‘conhecer-se’. 
Myrian ajudava seus alunos-atores a traçar esse mapa, que era 
capaz de revelar uma via de mão dupla que levava o 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 está inserida no campo docente, mas na prática pode ser 

reconhecida em um processo de ensaio de um diretor teatral.  

Assim como o professor se adéqua às necessidades de sua turma, 

também assim procede o diretor teatral com seu elenco. “A profunda percepção 

do outro desperta diversas pedagogias” e foi assim que procedi com os 

licenciandos-diretores. 

Dentro da sala de aula, após breve história da direção teatral, 

começamos 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) já bastante mencionando aqui. Os alunos tomavam 

conhecimento de rotinas e de exercícios que pudessem auxiliá-los com seus 

elencos, apenas como exemplos. Eles eram estimulados a encontrarem jogos 

e procedimentos em seus repertórios ou criarem novas possibilidades de 

acordo com a ideia inicial de seus projetos. Concordamos com Haderchpek, 

“quando se ensina direção, é necessário fornecer ao aluno algumas definições, 
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alguns fundamentos, alguns procedimentos e princípios, para que ele 

reconheça os mesmos na sua práxis artística (HADERCHPEK, 2016, p.104)”. 

Quando os alunos começaram a pensar em suas cenas para a 

avaliação final da disciplina, diversas dúvidas tornaram a rondar suas mentes. 

A escolha do tema, do texto, do elenco, da metodologia de trabalho e tantas 

outras minúcias a princípio pareciam inalcançáveis. Mas a abertura e 

disponibilidade dos alunos proporcionou corajosos resultados finais.  

Ao questionar-me se foi possível ensiná-los a dirigir ou não, 

Haderchepek uma última vez fala por mim: 

  

Se o pedagogo tiver a consciência de que uma de suas funções é 
estimular o aluno a fim de que ele “re-conheça” suas habilidades e 
amplie seu olhar sobre si mesmo, talvez consigamos nos aproximar 
desta ideia de “ensinar” direção a alguém. 
Mas, para que de fato isso ocorra, necessitamos da prática da 
experimentação. Um diretor só será de fato um diretor se ele puder 
experimentar os fundamentos da direção teatral e se ele puder 
trabalhar suas habilidades. Por isso, faz-se necessário que ele reflita 
sobre os princípios da Poética da Direção Teatral, e é esta a proposta 
de uma disciplina de Direção: que o aluno descubra através da 
prática os questionamentos de um diretor (HADERCHPEK, 2016, 
p.105). 

 

Não poderia conceber qualquer disciplina de direção teatral sem o 

exercício de montagem de cena. No caso da turma de Fundamentos de 

Direção Teatral Para Licenciatura especificamente, esta é a única oportunidade 

acadêmica formal para estes alunos-diretores exercitarem a direção teatral.  

Para detalhar um pouco mais o processo com os alunos-diretores trago 

abaixo o cronograma seguido em nossas aulas com os comentários 

pertinentes. 

 

Aulas e atividades com os alunos-diretores24 
Apresentação do curso e conversa sobre vivências teatrais; 

 

Este foi o primeiro encontro com os alunos. A ansiedade e a apreensão 

eram mútuas. Eu nunca havia assumido uma turma dentro do contexto 

universitário. Os alunos estavam sem alguém que assumisse as aulas e 

temiam uma experiência desastrosa. Empenhei-me para ser o mais acolhedor 
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 Vide Plano de Ensino da disciplina no Apêndice B. 
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possível. Dizer a eles que eu era ex-aluno do mesmo Curso que eles, tendo 

passado por conflitos e experiências próximas às que faziam parte da trajetória 

deles trouxe certa cumplicidade à nossa relação. 

O processo educacional quando construído à base de respeito mútuo 

convergindo para um objetivo comum revela indícios afetivos-políticos-sociais 

de crescimento dos sujeitos envolvidos. Esta foi nossa preparação para 

crescermos juntos.  

Foi extremamente importante conhecermos os passos por nós, juntos 

dentro da sala de aula, até chegarmos ao instante de nosso encontro. 

Abraçamos nossas descobertas e, naquele momento, percebemos que nossa 

troca poderia ser mais humana e menos hierárquica-autoritária. Eu estava 

professor por causa de minhas vivências e pesquisas, mas também era aluno. 

E os alunos da disciplina também eram meus professores. Aprendi a dar aula 

de Direção Teatral com eles desde a primeira conversa porque estabelecemos 

as regras de nosso jogo. Aprendi a observá-los e, em um jogo de ação e 

reação, moldamos os encontros vindouros da maneira mais agradável e que 

atendesse às nossas reais necessidades para aquela ocasião. 

  

Exercício de memória artística, tema de montagem, elementos da cena 

 

Desde a época em que fui monitor de Direção Teatral no DEART 

sempre gostei de iniciar conversas sobre ideias de montagens provocando o 

“olhar para dentro” nos meus colegas alunos-diretores. Percebo nesta prática 

um eficaz meio de aquietar o gigantesco fluxo de informações e pensamentos 

que 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 começar”, já mencionado em 

nosso capítulo sobre Anne Bogart. Aliás, 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 sistematizações úteis ao planejamento de nossas atividades. À 

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 sugestões, conduzi os 

alunos-diretores a pensarem em suas memórias artísticas traçando um fio 

condutor entre suas poéticas. 

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 são 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-

artísticos 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 só passa quando eu a coloco dentro de 

uma sala de ensaio. A maioria dos espetáculos e cenas que dirigi até hoje 

sempre me tiraram o 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 provocação surgiu como o tema de suas montagens 

finais. Seria o ponto de início de caminhada. A partir do tema, o 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 dança 

ritual – o círculo”, “a música clássica”, “comida”, “tempo”, “memórias” e “prazer”. 

Falamos também sobre os itens, objetos, estruturas que poderiam ser 

úteis para se construir uma cena. Especialmente falamos sobre objetos de 

cena, cenografia e como estes recursos poderiam auxiliar a contar uma história 

ou provocar uma experiência no espectador. Apontamos a importância do bom 

senso e de se utilizar em cena somente o que seria necessário à montagem, 

sem objetos ou coisas inúteis que não dialogassem com os 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 exercício, pedi que os alunos-diretores pensassem em todos os 

detalhes – da escolha do texto à cenografia e à iluminação. 

Ainda que fosse uma grande quantidade de preocupações para os 

alunos-diretores ainda inexperientes no ofício da direção teatral, ajudaríamo-

nos mutuamente ouvindo as propostas e sugerindo soluções caso fosse 

possível. 

Assim o fizemos e todos conheciam o processo dos colegas. Auxiliar o 

colega de turma em seu processo fazia com que ideias para o próprio processo 

aflorassem. Todos nós aprendemos com as nossas experiências e com as 

experiências de nossos semelhantes. Uma das frases que nos norteavam era: 

“a resposta para a minha dúvida poderia na solução de seu problema”. 

 

Seminário I: “A Preparação 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 capítulos entre os alunos e tomei alguns tópicos para mim. 

Os alunos deveriam ler o livro e escolherem pontos que considerassem mais 

relevantes para nossa situação dentro de tudo que havíamos discutido em sala. 

Também aproveitaríamos a oportunidade para refletirmos sobre os problemas 

de Bogart em nossa própria jornada pessoal. 

Fortuitamente este seminário reverberou em nossas práticas até a 

finalização da disciplina. Sobretudo após as cenas finais percebemos o quanto 

os 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 águas em 

minha caminhada na direção teatral, também meus alunos sentiram-se 

modificados pela leitura.  

A prova disto é a forma como eles enfrentaram os desafios em suas 

montagens. Após discutirmos Bogart, a insegurança diante do processo de 

montagem nada mais era que um desdobramento de um “problema” e que 

seria um potencializador criativo e um excelente exercício de superação 

artística. Assim ampliavam a bagagem artística e isto era o objetivo de nossas 

aulas. Segundo Araújo: 
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Ensinar teatro significa desenvolver um processo de aquisição de 
linguagem, um processo onde a aprendizagem das leituras e a 
produção de escritas se faz na criação e manipulação de signos, 
ideias e conteúdos, construindo modos de dizer e estratégias de 
desvendar (ARAÚJO, 2005, p.90). 

 

Estudar Bogart foi a escolha para o momento do Curso em que os 

alunos se encontravam. As chaves de leitura originadas na disciplina de 

Fundamentos de Direção Teatral Para Licenciatura apontam para reflexões que 

certamente traduzem dificuldades e soluções pelas quais os diretores em 

formação encontram. Com isto reforço a prática como um dos tantos 

mecanismos de “aquisição de linguagem” a qual Araújo se refere. 

 

1º Exercício prático: experimentos individuais sobre o tema de montagem 

 

Os alunos trouxeram para a aula uma sequência de exercícios para 

serem experimentados com os demais colegas de turma antes de começarem 

o processo com os atores. Esta metodologia foi empregada pelo professor 

André Ferraz quando ele estava à frente de disciplinas práticas de Direção 

Teatral no DEART. Na ocasião 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 segurança da 

supervisão de um professor antes de pô-la a prova é 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 os outros professores e 

professoras do DEART/UFOP.  

 

Projeto de Direção Teatral - aula expositiva  

 

Após um hiato de uma semana por causa de um feriado retornamos as 

atividades com a apresentação de um modelo de projeto de direção teatral 

disponibilizado pelo Prof. Dr. Rogério Santos elaborado juntamente com sua 

bolsista Bárbara Buzatti Lopes de Faria25. Eu havia tido contato com este 

modelo de projeto quando cursei Fundamentos de Direção Teatral Para 

                                            
25

 Este modelo de projeto pode ser consultado no Anexo I da presente dissertação. 
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Licenciatura em 2011, sendo aluno do Prof. Rogério. Desde então sempre 

utilizei o modelo, pois o considero muito eficiente e acessível. 

Pedagogicamente falando, o modelo mencionado aproxima o aluno-diretor à 

necessidade de se estruturar uma proposta cênica e à possibilidade de fazê-lo 

a partir de perguntas simples e objetivas.  

Na aula, apresentei o projeto e comentei seus itens junto dos alunos-

diretores. Além de entendermos juntos o que cada parte do projeto significava, 

pudemos desenhar melhor o esboço das montagens finais pensando de 

maneira mais abrangente.  

O modelo de projeto enquanto ferramenta pedagógica mostrou-se 

bastante eficiente. Quando não se tem familiaridade com a organização das 

ideias para uma cena, o turbilhão de sensações e desejos dificulta a 

estruturação dos passos a serem seguidos para que o trabalho se concretize.  

Exigir dos alunos-diretores a representação de suas ideias através do 

texto faz com que o pensamento se torne mais consistente. A escrita enquanto 

exercício acadêmico auxilia também aos nossos alunos-diretores a 

familiarizarem-se com o hábito da síntese e da pesquisa.  

Os alunos-diretores começam por delimitarem um tema para sua cena 

final. Uma vez definido o tema é possível 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 definição dos objetivos da cena. 

Ao aluno-diretor saber o que se pretende com aquela montagem faz com que 

os esforços sejam canalizados para as reais necessidades, fazendo com que 

os excessos sejam poupados, evitando maiores desgastes de tempo e energia 

de trabalho.  

A parte do modelo que cuida da caracterização, da cenografia e da 

iluminação oferece a estes alunos-diretores, muitas vezes com pouca bagagem 

artística, modelos e informações que serão discutidas ao longo do curso, mas 

introdutoriamente trazem mais segurança em suas escolhas. 

 

Mostra de Processo 

 

A mostra de processo é um exercício fundamental dentro de uma 

disciplina de Direção Teatral. Consiste em uma apresentação mínima 
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idealizada pelo aluno-diretor junto de seu elenco para os demais alunos-

diretores e o professor. Pode ser formada por exercícios e jogos do processo 

ou pela exibição 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. 

É de grande importância que os alunos-diretores escolham bem qual 

recorte será apresentado porque será através deste recorte que todos os 

demais alunos e o professor poderão dar um retorno ao processo. Diante de 

uma mostra de processo só podemos comentar aquilo que é visto em cena/em 

sala. Não adianta ao aluno-diretor comentar o que seria feito, o que deveria ter 

acontecido e não aconteceu ou que ainda vai acontecer. A mostra é um 

exercício para o aluno-diretor aprimorar sua capacidade de escolher o que o 

público vai ver e o faz refletir sobre como sua obra pode ser lida de diferentes 

formas.  

Geralmente, durante o semestre, acontecem quatro mostras de 

processo dentro das disciplinas de Direção Teatral. A existência deste 

processo e a quantidade de mostras fica a cargo do professor. De 2010 a 2018 

tive contato com o Curso de Direção 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 frágil. Na última, espera-se, a cena está praticamente pronta para a 

apresentação final – lembrando que mesmo a apresentação final é um 

exercício de disciplina e não tem que ser necessariamente uma cena acabada 

e irretocável, mesmo porque tal conceito não se aplica diante de uma arte em 

constante transformação e crescimento como o teatro.   

Segundo a metodologia da Prof.ª Dr.ª Aline Andrade, após as 

apresentações dos fragmentos de processo – e mesmo das cenas finais – os 

espectadores são convidados a manifestarem suas opiniões de duas formas. 

Na primeira são faladas apenas palavras soltas, “impressões” 

causadas pelo acontecimento assistido. As palavras são registradas sem 

julgamentos, evitando-se qualquer explicação ou justificativa de sua escolha. 

Surgem tanto palavras técnicas como puras expressões de subjetividade. 

Recomenda-se que o aluno-diretor as anote para que lhe sirva de material de 

reflexão posterior. 
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No segundo momento os espectadores podem expressar suas visões 

de maneira mais ampla, discorrendo melhor sobre suas impressões. Ainda 

neste momento, o aluno-diretor deve permanecer em silêncio. Somente após 

todos os apontamentos – inclusive de seu próprio elenco – é que o responsável 

pela cena deve se pronunciar. Não deve haver espaço para justificativas ou 

lamentações. O aluno-diretor deve se concentrar em comentar o exercício 

apresentado de maneira crítica e consistente, defendendo sua proposta sem 

recorrer a autopiedade. Em um ambiente educacional-artístico favorável todos 

os envolvidos terão o respeito pelo trabalho de seu semelhante e, uma vez que 

todos os alunos-diretores têm o mesmo propósito de crescimento intelectual e 

artístico, os comentários e inferências serão cuidadosos e generosos para com 

o processo avaliado. 

Por último o professor responsável pela disciplina se posiciona 

apontando os elementos do exercício e contribuindo com provocações, 

sugestões e o que mais for possível para o desenvolvimento da cena 

pretendida. 

Utilizei-me exatamente desta metodologia para com meus alunos 

porque comungo deste ponto de vista. E percebi sua eficácia desde a época 

em que eu era um aluno neófito do DEART/UFOP e participava de montagens 

como ator ou dramaturgo colaborando com os alunos-diretores veteranos a 

mim. Mesmo estando em outra função no processo, sempre ouvia com 

admiração os comentário dos professores e demais alunos diante do trabalho 

de meus colegas. Aprendi valiosas lições de direção teatral simplesmente por 

estar presente em várias dessas discussões 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 prática pessoal e com a 

observação de seus pares e professores. Cabe ao professor de Direção Teatral 

conseguir mediar este processo e instigar a constante pesquisa. 

 

Apresentação do Projeto de Direção 

 

Quando os alunos-diretores conseguem tomar consciência de seu 

processo pessoal e conseguem vislumbrar sua montagem é o momento de 
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apresentar o Projeto de Direção. Trabalhei com os alunos-diretores a lapidação 

de suas propostas e após a segunda mostra de processo pedi que fizessem 

uma apresentação oral de seus projetos. 

Verbalizar o todo de uma ideia é por muitas vezes trabalho hercúleo. 

Este exercício dificulta-se à medida que o fluxo de pensamentos torna-se mais 

intenso – natural ao processo criativo. Esta é a razão de oferecer aos alunos-

diretores a oportunidade de transformar em voz o que até então 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 é tão importante quanto saber articular na 

prática para dar vida aos impulsos artísticos criativos. 

Os alunos-diretores puderam falar livremente sobre seus projetos e 

nesta altura já conseguiam dominar razoavelmente suas ideias – o que não 

significava que haviam sanado as dificuldades. Sendo o processo um 

mecanismo vivo e mutável, as demais incertezas sempre rondavam o processo 

e quanto a isto, Bogart já nos preveniu. Dirigir é sempre correr riscos e se 

lançar de um penhasco sem saber o que nos espera lá embaixo.  

As provocações e sugestões feitas aos alunos-diretores seguiram as 

inclinações das mostras de processo e adquiriram feições cumulativas. Sempre 

remontaram as conquistas pessoais até o momento e apontaram para passos 

mais audaciosos no trabalho. 

 

Seminário II: Encenadores influentes da História do Teatro (diálogo 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 explanação sobre seu trabalho. 

Tivemos em nossa companhia os pensamentos de Antônio Araújo, 

Mikhail Chekov, Ariane Mnouchkine, Marcos Bulhões, Peter Brook e 

Stanislavski. De minha parte, além de já ter trazido Anne Bogart, também 

trouxe Robert Lepage para a discussão.  
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Foi um regozijo ver a satisfação dos alunos-diretores aos falarem sobre 

cada encenador que lhe cabia. Não cabe aqui prolongar falas sobre cada um 

dos encenadores e encenadoras evocados, pois o foco da discussão é o 

percurso formativo dos alunos-diretores. Entendendo que os brevíssimos 

relatos que seguem não pretendem de maneira nenhuma diminuir ou simplificar 

o pensamento dos autores sugeridos, apresento adiante a essência de suas 

interferências nos pensamentos dos alunos-diretores. 

A aluna que trabalhava processo colaborativo perdeu-se profusão de 

materiais trazidos pelos atores, sendo ela também a dramaturga. Na tese de 

Antônio Araújo encontrou novo fôlego para retomar seu processo.  

A aluna que nos falou sobre Marcos Bulhões 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 à plateia. 

A aluna que nos falava sobre o tempo e sobre a poesia de dirigir 

encontrou em Peter Brook um ente de inspiração.  

O aluno que escreveu um rebuscado texto rico em traços psicológicos 

de suas personagens encontrou em Stanislavski suporte para suas ambições. 

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. 

 

Apresentação das cenas finais e encerramento da disciplina. 

 

O momento de apresentação das cenas finais foi bastante agitado 

naturalmente. Tudo deveria ser pensado para otimizar o tempo que tínhamos e 

para conciliar as demais atividades dos alunos que faziam parte do elenco. O 

resultado das cenas finais apresentadas foi bastante satisfatório. Dois alunos 

não apresentaram a cena final, um por problemas com o elenco e com a 

condução do processo e outra por motivos de luto. Em ambas as situações o 

processo pedagógico não pode jamais ser descartado e todas as vivências em 

sala de aula devem ser consideradas para a avaliação final. 

Das cenas apresentadas, todas possuíam potencial para alcançarem 

públicos maiores segundo a vontade de seus responsáveis. Com grande 
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qualidade estética e poética, representaram o íntimo de seus diretores e 

diretoras aliados aos seus elencos.  

Em conversa final apontei elementos a serem trabalhados para 

aperfeiçoamento de cada trabalho e ouvi os alunos-diretores colhendo assim 

material que alimentou minha pesquisa em estágio tão importante. 

Pedi aos alunos-diretores que me entregasse memoriais e os cadernos 

de direção para avaliação final. Observando de perto este material pude ter 

dimensão do quão sensível e íntimo foi o processo de cada um deles. Por 

respeito, optei por manter em sigilo tal material, extraído dele apenas a 

essência que tanto inspira minhas palavras. 

Ao final, o autoconhecimento artístico mostrou-se transformador 

realmente na trajetória destes alunos-diretores e segue no presente trabalho 

como principal argumento para a formação em direção teatral aliado ao estudo 

constante e observação de nossos colegas de curso – mestres mais próximos 

de nosso contexto – e de nossos professores.  

A metáfora que por tantas páginas pareceu superada agora retorna 

ornamentada com mais delicado material. O espelho! Olhar para dentro de si 

através deste espelho imaginário e também utilizá-lo para relacionar-se com o 

ambiente externo do micro ao macro é umas das contribuições mais caras que 

aqui formulamos. 

 

2.2.2 Jogo: quando a Pedagogia da Direção Teatral e a pedagogia da direção teatral 

se encontram 

 

Após todo o percurso até aqui, a síntese de todo o processo 

pedagógico junto aos alunos-diretores melhor se explica através do conceito de 

jogo. Este entendimento é a luz que bate na superfície 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 espaço. Quanto mais a 

ideia de jogo se instaura nas páginas abaixo, mais iluminada fica nossa 

reflexão.  

A estratégia escolhida para ilustrar o auxílio ao aluno-diretor em suas 

descobertas é encarar o processo teatral como jogo e não somente como uma 

rotina estanque de procedimentos para a construção de um produto artístico.  
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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 divisão de Cursos 

e habilitações em Artes Cênicas, o que costura toda a filosofia aqui flertada 

através do espelho é o jogo. Concordamos que as relações humanas, não 

somente as lúdicas, artísticas, folclóricas – mas todas, são 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 preferência ao 
chamado significado figurado, resultará o seguinte: falamos do jogo 
das luzes, do jogo das ondas, do jogo da peça da máquina no 
rolamento, do jogo entrosado dos membros, do jogo das forças, do 
jogo dos mosquitos, até mesmo do jogo das palavras. Nisso sempre 
está implícito o vaivém de um movimento, o qual não está fixado em 
nenhum alvo, no qual termine (GADAMER, 1997, p.176,177). 

 

O constante movimento anima a vivência 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 consumação do movimento como tal( GADAMER, 1997, p.177).” O 

movimento é o fluxo de informações que fazem parte do processo de 

informações – conforme já vimos na pluralidade de possibilidades nos capítulos 

e tópicos anteriores.  

Nesse recorte, também Caillois em sua definição de jogo nos auxilia a 

pensar no percurso em meio às novas possibilidades teatrais. Toda a vivência 

desses diretores cabem dentro do jogo, pois 

 

Em primeiro lugar, numa das suas mais correntes acepções, e 
também das mais próximas do seu verdadeiro significado, o termo 
‘jogo’ designa não somente a actividade específica que nomeia, mas 
também a totalidade das imagens, símbolos ou instrumentos 
necessários 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, então, em si as 

ideias de limites, liberdade e invenção26” e aqui nos serve de recurso 

pedagógico.  

                                            
26

 CAILLOIS, 1990, p.11. 
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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 é e o que não é do jogo, ou seja, o permitido e o proibido. (CAILLOIS, 

1990, p.11)” Esse campo do que é e do que não é do jogo é elencado pelo 

próprio aluno-diretor, segundo suas vivências e sua bagagem pessoal. Ou seja, 

cada aluno ao concluir seu percurso dentro da graduação sai não somente com 

um diploma, mas com um conjunto de regras do seu próprio jogo, regras que 

caracterizam sua própria personalidade artística e norteiam seus trabalhos e 

caminhos futuros. 

Podendo contar com suas experiências pregressas, caso existam, e 

com as experiências oriundas do ambiente de formação em direção teatral, o 

aluno-diretor é constantemente convidado a buscar dentro de si as regras e 

delimitações para o jogo que pretende jogar. Ele não é, entretanto, o 

coordenador do jogo. Ele também é jogador e, a partir dessa regra – também 

acordada com os demais envolvidos no processo – vê o jogo cênico acontecer. 

Cada aluno-diretor percebe o jogo que se forma na sala de ensaio e o joga 

segundo as regras. Ainda que seja ele o coordenador do processo, ele não é o 

dono do jogo, mas precisa ser o jogador sempre atento às regras e suas 

possíveis mudanças no decorrer do próprio jogo. 

Mesmo imerso no jogo, o aluno-diretor pode manipulá-lo, obviamente 

com limites, uma vez que o estado de jogo é superior às vontades e previsões.  

Para Caillois, o jogador deve entregar-se ao jogo espontaneamente, 

por prazer. Caso contrário, seria uma “coerção” da qual tentaríamos vermo-nos 

livres o quanto antes. Tais pontos de vistas são trasladados para o universo do 

diretor teatral inserido no contexto do século XXI, mais especificamente 

esmiuçando-se a possibilidade da formação em direção teatral considerando-

se as especificidades do pós-dramático. 

Nesse contexto, o “prazer” do jogo estaria em investigar as múltiplas 

formas de se comunicar com o interlocutor, de se dizer o que se deseja dizer. 

Não se trata de dizer algo nos moldes do drama, mas dizer no sentido de 

oferecer algo para o espectador. Seja uma impressão, um som, um aroma, 

uma ideia, algo que encontre eco na plateia. Não uma narrativa rígida pré-

concebida, mas também um jogo.  
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Se o processo de criação é um jogo, também a fruição do espectador 

está 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 debruçamo-nos na investigação desse aluno-diretor 

imerso nas possibilidades do século XXI, enxergamos o jogo como aliado, tanto 

da formação 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, estão presentes em toda a sociedade. 

O contraponto gestado aqui – reforçamos – é da impossibilidade de se 

criar um manual para as possibilidades que estamos considerando. Se a 

tradição dramática carrega consigo predefinições e padrões de montagens 

teatrais, talvez os manuais de direção teatral realmente sejam eficazes para 

essa modalidade. De fato, também são indutores de jogo27 e, expandindo-se o 

olhar, sua leitura pode alimentar a codificação do jogo para o acontecimento 

teatral pós-dramático. Isso é possível 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 repertório 

artístico, de cada necessidade cênica para que as regras do jogo se 

apresentem e os jogadores – diretor, elenco, demais profissionais, público – 

possam jogar e compartilhar de uma experiência teatral.  

As regras do jogo para o aluno-diretor podem surgir das mais variadas 

formas, advindas dos mais variados lugares e cabe a esse indivíduo exercitar 

sua observação e seu raciocínio, sua sensibilidade e sua capacidade de jogar, 

pois em um universo fragmentado e desejoso de novas experiências teatrais 

isso é o que há de mais rico e engrandecedor. 

Observar como os alunos-diretores encontram suas próprias formas de 

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

                                            
27

 Usando um termo de Jean-Pierre Ryngaert que, também na presente discussão, pode ser 
mencionado. Apesar do autor ser bastante claro quanto ao objetivo de sua obra e referir-se ao 
processo do jogo dramático e também definir o indutor de jogo como um potencializador da 
improvisação, 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 
o 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, não somente o jogo teatral. Cf. 
RYNGAERT, Jean-Pierre. Jogar, representar. São Paulo: Cosac Naify, 2009.  
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dificuldades e as conquistas fazem parte do jogo e, com a compreensão de tal 

fato, há maior possibilidade para seguirem a diante mesmo com as incertezas 

que fazem parte da trajetória. 

Enxergar tudo como um jogo tem mostrado a mais completa imagem 

refletida de um trabalho pedagógico até então. Convidar o leitor a utilizar a 

metonímia do espelho para acompanhar nossa reflexão é um convite ao jogo. 

A experiência frustrada com os alunos-diretores foi um jogo que teve suas 

regras recusadas gerando assim um novo jogo. Por último, a experiência com a 

turma de Fundamentos de Direção Teatral Para Licenciatura foi nosso 

derradeiro jogo nesta temporalidade de pesquisa.  

Por isso, concluímos o tópico aproximando duas formas distintas de 

enxergar o processo pedagógico aqui estudado. Chamamos de Pedagogia da 

Direção Teatral – com iniciais maiúsculas para indicar o nome de uma área de 

estudo específica – a ciência da educação que estuda a formação em direção 

teatral. E chamamos de pedagogia da direção teatral – com letras minúsculas 

para enfatizar seu caráter mais amplo e multifacetado – o processo do diretor 

pedagogo dentro da sala de ensaio. A primeira é objeto de estudo de 

educadores e está presente na sala de aula. A segunda é objeto de estudo de 

diretores-pesquisadores e está presente na vivência do diretor com seus 

atores. Ambas – por fim – são exemplos de jogo, unidas nesta premissa.  

Esta digressão sobre jogo não vem próxima à finalização desta escrita 

por mero acaso. Vem com ares de continuidade justamente para assegurar que 

tal assunto encontrará maior espaço em próxima pesquisa. Ao mesmo tempo 

em que ajuda a concluir o assunto sobre o trabalho com os alunos-diretores, 

não aquieta-se em busca de repouso, mas revira as páginas e pede ao nosso 

espelho que seja tratado para afinar suas possibilidades. 

 

CAPÍTULO 3 – O ESPELHO DE ANNE BOGART: SEUS PROBLEMAS 

NOSSOS 

 

Vindo do relato das experiências com os alunos-diretores e com a 

docência finalmente dedico minhas palavras à Anne Bogart com mais demora. 

As tantas perguntas retóricas que compõem o texto de minha dissertação 

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 artísticas foram direcionando os alunos-

diretores para outros diretores-teatrólogos tornando nossa estrutura fechada-

porosa mais apropriada às suas pesquisas individuais. Entretanto, Bogart era 

sempre mencionada em nossas aulas e vem também daí o apreço por esta 

referência em nossa pesquisa.  

Um impasse que assustava os alunos era o “como começar”. Tivemos 

diversas conversas sobre impressões, dúvidas, medos, anseios – antes e 

durante a leitura de Bogart. Colhi esse material e agora o apresento no corpo 

do presente texto algumas descobertas e divagações. O que trago agora são 

reflexões da sala de aula com os alunos-diretores, coordenadas e estimuladas 

por mim, generosamente abraçadas e ampliadas por esses colaboradores. 

Também são reflexões de memórias de minha experiência como aluno-diretor. 

Isto é, minha fala não é só minha. É nossa, por nós. As questões – os 

problemas apresentados por Anne Bogart não são só dela, são nossos 

também.   

Em se tratando de Direção Teatral, o “como começar” é sempre 

diferente e mutável, respeitando a particularidade de cada processo cênico. É 

preciso entender a natureza fluida dos processos criativos e desenvolver a 

capacidade de observar cada indício criativo, cada sinal manifestado na sala de 

ensaio para que o “como começar” 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 espaço, os 

anseios dos atores, o estudo histórico, a fruição de uma obra de arte, a análise 

de algum acontecimento da humanidade, enfim, o mais assertivo é observar 

que cada processo cênico aponta um “como”. Basta ao diretor conhecer a si 

próprio e encontrar em seu repertório de saberes e técnicas o melhor “como”. 

Quando o diretor não dispõe ainda de repertório próprio, o “como” é um 

vazio desolador. 

Esse entendimento depende de alguns fatores. O principal deles é o 

quanto o diretor confia em suas próprias capacidades de buscar soluções e de 

aprender durante o processo. Jamais haverá a certeza de sucesso em sua 

empreitada. Diferentemente das ciências exatas, não trabalhamos com 
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números e fórmulas que invariavelmente apontarão 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 imbuído na 

função de estudar, observar, deixar-se atravessar pelo problema e colocar sua 

poesia pessoal e raciocínio em ação, não importa o tamanho do impasse – a 

solução há de aparecer.  

Certamente haverá uma solução para o caso e isso reverberará no 

andamento do processo. A construção dessa capacidade investigativa que 

coloca o diretor como um curioso investigador da cena vem dos estímulos e 

das experiências vividas no seu processo de construção pessoal.  

A diretora estadunidense Anne Bogart, hoje à frente da SITI Company, 

nos ajuda a compreender a caminhada de autoconstrução de um diretor 

através de suas próprias experiências. Em seu livro “A preparação do diretor: 

sete ensaios sobre arte e teatro” Bogart consegue representar a jornada teatral 

dividida em sete problemas – os quais são cuidadosamente apresentados e 

debatidos, a fim de que eles assumam papel positivo e estimulante para o 

diretor, seja ela iniciante ou veterano.  

A fala amigável e otimista de Bogart é, a nosso ver, um bálsamo no 

conflituoso universo inseguro dos diretores iniciantes. Ainda que a autora não 

tenha a pretensão de apresentar aos leitores um manual ou uma espécie de 

Bíblia da direção teatral, ela consegue reunir em seus “problemas” questões 

universais do fazer teatral. Uma série de outras questões podem atravessar o 

diretor teatral e certamente o farão, mas defendo que os problemas de Bogart 

são raízes e como tais, ramificam-se no cotidiano da sala de ensaio.  

 Recomendo a leitura da obra de Bogart efusivamente e, ao mesmo 

tempo, compartilho breves trechos de seu livro para ilustrar o pensamento que 

desenvolvemos durante a experiência de Fundamentos de Direção Teatral. 

O livro assemelha-se mais a uma autobiografia artística que um manual 

de direção. Na verdade, diante das imagens de nossa pesquisa, podemos 

chamar esta obra de Bogart de o espelho de Bogart, diante do qual a diretora 

pôde se revisitar. O reflexo deste espelho transforma-se em riquíssimo material 

e, se o leitor de Bogart for um artista curioso, encontrará nos ensaios muito 
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mais que poéticos pontos de vista sobre as relações do fazer teatral e de 

visões de mundo. Encontrará seus próprios medos, dúvidas, inquietações, 

vontades e suposições. 

 Os sete problemas explanados por Bogart são: 

  

1. Memória;  

2. Violência;  

3. Erotismo; 

4. Terror; 

5. Estereótipo;  

6. Timidez; 

7. Resistência.  

 

Nas digressões que seguem, apresentarei cada problema descrito por 

Bogart e os relacionarei com nossas experiências pessoais – sempre 

entendendo a minha e dos alunos-diretores – como resultado de autoanálise 

artística. Assim, também respaldarei nosso ponto de vista trazendo outros 

encenadores e teatrólogos – quando for oportuno – para ampliar as já bastante 

inspiradoras percepções de Bogart.  

Durante minhas aulas, íamos discutindo os problemas da Preparação 

do Diretor e eu criei perguntas que provocassem os alunos-diretores para que 

eles se colocassem diante de seus espelhos. Essas questões estão aqui 

registradas ao final de cada tópico e, oxalá sejam de utilidade aos leitores.  

 

3.1 Memória 

 

Em “Memória”, percebemos a necessidade do diretor teatral voltar-se 

para suas origens, sua história, a fim de encontrar seus próprios mecanismos 

de trabalho. Das nossas experiências individuais partimos para o reencontro 

com o coletivo, com a sociedade que nos recebe, para aqueles que vieram 

antes de nós e agiram, transformaram.  

É preciso que haja o entendimento de como as relações sociais 

evoluíram e como o pensamento de determinada sociedade foi construída. De 
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uma forma mais específica, por que fazemos teatro hoje da maneira que 

fazemos? Quais foram nossas influências? Quais foram nossos impedimentos? 

Bogart fala desses aspectos no contexto dos Estados Unidos.  

O leitor é automaticamente impulsionado a pensar em seu próprio 

contexto. Enquanto brasileiros, temos teatralmente outro caminho histórico. E 

após conhecermos a história do teatro brasileiro, temos que conhecer a história 

do teatro da nossa região, 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, conhecê-lo, é essencial para pensar o trabalho 

presente e futuro. As memórias são como terra firme e fértil para a criação do 

diretor teatral. Os artistas são feitos de referências, de bagagem, de 

lembranças. 

Como Bogart escreveu, “o ato de lembrar nos liga ao passado e altera 

o tempo. Somos dutos vivos de memória humana. O ato da memória é um ato 

físico e está 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 associações com fatos e com 

imagens que fazem parte de nossos bancos de dados mentais. Assim, somos 

levados à comunicação. Algo comunica no teatro se atinge o espectador de 

alguma forma. O que é proposto em cena encontra correspondente no 

referencial do espectador e cria em sua mente uma nova lembrança, um novo 

registro. 

O primeiro problema descrito por Bogart não é um problema da sala de 

ensaio. É um problema anterior a isso. É um problema que comunica com o 

“como começar.” A partir do entendimento de nossas memórias e nossas 

bagagens vamos encontrar nossas referências e elas serão nosso primeiro 

“como”. Os primeiros processos teatrais que vivenciamos na vida nos 

acompanharão por toda a caminhada.  

Recordo as aulas da graduação em direção teatral na UFOP. No início 

da disciplina “Direção I” o Prof. Dr. Rogério Santos perguntou-nos o motivo de 

querermos estudar direção. Éramos sete alunos e todas as respostas brotavam 

de memórias do início da vida artística.  
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Um dos colegas de classe fora dirigido em uma montagem religiosa d’A 

Paixão de Cristo e teria ficado admirado e encantado observando o diretor 

articulando e conduzindo o processo com a comunidade – não 

necessariamente formada por atores.  

Havia também quem estivesse em dúvida entre a habilitação em 

Interpretação e a habilitação em Direção Teatral e optasse pela direção como 

desafio.  

No meu caso, vim de Paraopeba, cidade do interior de Minas Gerais. 

Na adolescência fui aluno na Companhia Municipal de Teatro. A Companhia 

era um projeto social que recebia alunos das escolas do município para 

fazerem aulas de teatro e apresentarem-se pela cidade e nas cidades vizinhas.  

O professor de teatro, Flávio Pereira hoje também psicólogo, naquela 

época dividia conosco suas experiências 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 lá permaneci até 2008.  

Como “amador”, comecei a auxiliar o professor na escrita de textos e 

dramaturgias e fui me afeiçoando à coordenação dos processos cênicos. 

Também encabeçava as montagens típicas do ambiente escolar. Quando era 

preciso montar uma peça ou cena curta na escola, sempre estive à frente, 

marcando os ensaios e dando direcionamentos ainda muito insipientes, mas 

importantes para o acontecimento.  

A chegada ao Departamento de Artes Cênicas 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 acadêmica e técnica, 

revisitei as memórias de Paraopeba, as referências culturais, populares, 

artísticas, poéticas e entendi melhor meu fazer teatral.  

A paixão 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 à frente de um processo como 

diretor, imediatamente meus pés sentem a temperatura do chão de pedra 

ardósia da sala onde a Companhia Municipal de Teatro ensaiava.  

Diversos mestres me influenciaram desde o início da graduação em 

Artes Cênicas. Colegas de curso com suas experiências, suas bagagens, 
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professores-diretores, referências mundiais, mas todas as novidades sempre 

encontravam uma forma de aninhar-se em minha mala de viagem, uma mala 

imaginária, afetiva, trazida de Paraopeba. Ainda que os processos teatrais nos 

tragam novidades e nos ampliem os horizontes através de pesquisas e 

investigações, na raiz do pensamento concordo com Bogart: “teatro é sobre 

memória; é um ato de memória e descrição. Existem peças, pessoas e 

momentos da história a revisitar. Nosso tesouro cultural está cheio a ponto de 

explodir.” (BOGART, 2011, p.47) 

Os alunos de Fundamentos de Direção Teatral compartilharam também 

suas memórias pessoais, paixões teatrais, inspirações, e, se antes não sabiam 

nem sequer por onde começariam o processo criativo, agora ao menos 

dispunham de maior entendimento sobre os passos que os haviam trazido até 

aquela sala de aula, até aquele primeiro contato com a Direção Teatral. 

Pudemos criar uma possível opinião coletiva sobre o que Bogart queria 

dizer com o problema da memória. Cada artista tem a sua história, que está 

conectada com as histórias de seus conterrâneos e, para além das fronteiras 

geográficas, de todo o fazer teatral de nossa nação. E colocar algo em cena é, 

inevitavelmente, evocar memórias. 

 

Eis a primeira questão: “Quais são suas memórias artísticas? O que 

faz parte de sua bagagem e quais são seus conhecimentos 

artísticos/poéticos que compõem sua identidade artística?” 

 

 

3.2 Violência 

  

Em “Violência”, Bogart nos fala sobre a força necessária ao diretor para 

tomar atitudes dentro da sala de ensaio. Trata-se de um ímpeto vivo de se 

realizar algo verdadeiramente. 

 

A violência começa com a decisão, com um compromisso. (…) 
Comprometer-se com uma escolha dá a sensação de violência, a 
sensação de saltar de um trampolim alto. Isto porque a decisão é 
uma agressão contra a natureza e a inércia. Mesmo uma escolha 
aparentemente tão pequena como decidir o ângulo exato de uma 
cadeira parece uma violação do fluxo, do curso livre da vida. Mas a 
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maioria dos artistas concordaria que seu trabalho não provém de uma 
ideia de como será o produto final; ao contrário, surge de um 
apaixonado entusiasmo pelo assunto. (BOGART, 2011, p.63) 

 

Se entendermos o diretor como o responsável por apontamentos e pela 

condução do processo criativo, analisamos agora a necessidade de que ele se 

posicione, interrompa, provoque. A tudo isso Bogart chama de violência. O 

diretor, Bogart nos fala, precisa oferecer os mecanismos para que o ator possa 

crescer. Estas decisões são atos de violência, “porém a decisão e a crueldade 

fazem parte do processo colaborativo que o teatro propõe. Decisões dão 

origem a limitações, que, por sua vez, pedem o uso criativo da imaginação.” 

(BOGART, 2011, p.64) 

Também Ariane Mnouchkine nos aponta, em outras palavras, os 

meandros desse mecanismo de, enquanto figura de comando, proporcionar 

estímulos e intervenção direta no processo criativo dos atores: 

 

‘Toca-me muitas vezes que em teatro os atores não param jamais. 
Eles estão sempre agitados e tudo fica, pois, confuso aparentemente. 
Não há desenho da ação.’ 
A diferença resultante não é apenas um ponto de vista sobre a cena, 
mas a definição de um conceito para a cena. Parar não significa 
apenas deter o movimento físico do ator, mas suspender 
momentaneamente a paixão que move a personagem no corpo do 
ator. Por isso o exemplo que Ariane deu, pois, quando ela dizia para 
um ator estagiário – ou seja, alguém ainda não familiarizado com a 
sua semântica – ‘Pare!’, diante da insistência da encenadora, era 
comum o ator responder que estava parado. A resposta de Ariane 
era: pare verdadeiramente. Quer dizer, detenha a paixão que 
transborda da personagem para a cena.” (FÉRAL, 2010. P.17) 

 

Por diversas vezes nos deparamos com fluxos criativos dos atores 

dentro da sala de ensaio e, para a coerência dos objetivos, é preciso que 

interrompamos, que direcionemos, que apontemos outra direção. E nem 

sempre é fácil deixar surgir a chamada “voz de comando” do diretor. Há de se 

encontrar o equilíbrio entre essa necessidade e o cuido com o ser humano 

artista que se abre para ser dirigido. “Ao ensaiar, o ator procura formas que 

possam ser repetidas. Atores e diretores constroem juntos uma moldura que 

possibilitará novas correntes infindáveis de força vital, de vicissitudes e 

ligações emocionais com outros atores.” (BOGART, 2011, p.51) Somente 

nesse trabalho coletivo e respeitoso poderemos encontrar o progresso artístico 

de um trabalho teatral.  
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Diante da “violência” não raro encontramos o medo. Sobretudo o medo 

de não conseguir posicionar-se enquanto diretor. Com isso, pode-se acabar 

optando pelo conformismo. Mas temos percebido em nossa caminhada pessoal 

que jamais um processo teatral é confortável. Ele não se manifesta como 

águas tranquilas de um lago. Assemelha-se mais a uma ruidosa e vigorosa 

cachoeira, bela e perigosa ao mesmo tempo.  

Não sabemos como lidar com o processo, como começar, como 

conduzir os atores, como escolher as palavras, como indicarmos exercícios e 

vivências, em suma, nem sempre estamos preparados para afetarmos o 

cotidiano dos atores. Não sabemos sequer se nossas ideias funcionarão. Mas 

Brecht já escreveu, e mais adiante no trabalho que o leitor tem à sua frente 

retomaremos essa citação: a sala de ensaio não é espaço para certezas 

desenhadas pelo diretor. É espaço de risco. É espaço de colocarmos à prova 

nossas ideias. É importante abraçar o risco, pois ele 

 

é um ingrediente-chave no ato de violência e articulação. Sem aceitar 
o risco, não pode haver nenhum progresso, nenhuma aventura. O 
esforço para representar de forma articulada a partir de um estado de 
desequilíbrio e risco transmite à ação uma energia extraordinária.” 
(BOGART, 2011, p.54) 

 

O risco pede a “violência” e a violência é a força que estimula a ação, a 

criação, que joga o ator no abismo da criação, delimitado, mas dotado de 

infinitas possibilidades. 

O diretor precisa aprender a entrar no processo de ensaio, a 

interromper os atores, se for necessário, a criar acordos de encenação com os 

atores. O diretor precisa romper o silencio do medo e da dúvida e finalmente 

agir. Deve seguir sua intuição. A teoria e o estudo são muito importantes, mas 

não devem sufocar a sensibilidade.  

Ainda que a palavra “violência” carregue a priori conotações negativas 

e desconfortáveis, devemos destituí-la, no presente caso, dessa carga. 

Aproveitemos o desafio que se origina nessa ideia e lembremos que essa 

“violência” nos deixa, citando uma expressão popular, com frio na barriga e isso 

é formidável. A sensação de que tudo pode ruir diante de nossa frente não 

deve ser um obstáculo, mas um impulso para que nos esforcemos cada vez 

mais. E também devemos lembrar que “para gerar o entusiasmo indispensável, 
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tem de haver algo em jogo, em risco, algo importante e incerto. Segurança não 

desperta nossas emoções.” (BOGART, 2011, p.63) 

 Enquanto eu trabalhava a teoria da direção teatral com meus alunos, 

eles iam planejando suas cenas individuais, começavam a escolher o elenco e 

organizar ensaios. A necessidade da “violência” imperava em momentos 

específicos mostrando que o diretor precisava posicionar-se com atenção. 

Lembrei-me da minha dificuldade em contrariar o fluxo de ações e 

pensamentos dos atores que nem sempre dialogavam com os objetivos da 

montagem que estávamos realizando. Entendi, com o tempo, a real 

necessidade dessa violência e aprendi a parar a cena, a dizer, a provocar e às 

vezes, represar o rio de criatividade para que essa água caísse por um duto 

certeiro com ainda mais força e eficácia.  

 

Assim, a reflexão/questionamento do fim desse tópico é: o quanto 

estou preparado para correr riscos? Como posso vencê-los? E ainda, 

entenda a “violência” necessária à função do diretor teatral e utilize-a 

para auxiliar os atores a encontrarem “saídas” diante das limitações. 

 

 

3.3 Erotismo 

 

Esse tópico tem a ver com o desejo e a atração despertada por uma 

situação. E é assim que Bogart traduz o fascínio do teatro.  

O “erotismo” se relaciona com a necessidade de se deixar seduzir pelo 

trabalho e também de se conseguir seduzir o público, no sentido de prender 

sua atenção. Neste jogo de sedução, “o espectador deve ser atraído 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, física, imaginativa, 

emocionalmente.” (BOGART, 2011, p.79) 

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

apresentamos abaixo: 

 

 

 Alguma coisa ou alguém o arrebata 
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Este arrebatamento é comparado a um relacionamento amoroso. 

Acompanhemos:  

 

No primeiro estágio de um relacionamento amoroso, alguma coisa ou 
alguém o arrebata. Algo é pedido de nós; uma resposta é exigida. 
Quanto mais valioso o possível 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 motivação nos arrebata. Podemos ter alguma ideia do que possa 

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

inicial chama a atenção. Do contrário, não nos interessaríamos, não haveria 

motivo para seguirmos adiante. Então passamos à segunda fase: 

 

 

 Você se sente atraído 

 

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 é um lugar em que é possível encontrar o outro em um 
espaço energético não intermediado pela tecnologia. A estimulação 
sensorial permitida pelo teatro, gerada por sua própria forma, permite 
o exercício da imaginação corporal. 
Erotismo é excitação, excitação dos sentidos, provocada por 
estímulos humanos sensuais. A tensão erótica entre os atores e o 
público faz parte da receita da obra dramática eficaz. A atração do 
teatro é a promessa de uma proximidade com atores em um lugar 
onde a imaginação corporal pode experimentar um relacionamento 
prolongado. 
A tensão erótica entre atores acontece mais do que se possa 
imaginar. Na pressão extraordinária de tempo e espaço, os atores 
são capturados em um drama muito humano – o drama da 
copresença. Em ensaios ou diante do público, essa copresença, esse 
espaço entre atores, deve estar necessariamente preenchido. A 
tensão erótica entre diretor e ator pode ser uma contribuição 
indispensável para um bom processo de ensaio.” (BOGART, 2011, 
p.72) 

 

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

apresenta o grau de intimidade – ainda que momentâneo – 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 

situação, estão abertas e entregues. Vibram na mesma frequência e objetivam 

o mesmo fim: o prazer. 

No caso do teatro, o elenco precisa possuir semelhante sentimento. 

Despidos de pudores e travas, colocam-se a serviço da arte para investigarem, 

criarem, confiarem em seus parceiros de cena. Não trocam fluidos corporais. 

Trocam fluidos criativos, se potencializam mutuamente.    

E para o diretor teatral também é interessante pensar que “o ensaio 

deve dar a sensação 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 

que tudo saia da melhor maneira possível. O pensamento, as potencialidades 

pessoais, o corpo, tudo corrobora para esse acontecimento.  

Seguindo o andamento com os alunos-diretores, tal situação era 

absurdamente nítida. Quando falavam de seus ensaios e do andamento do 

processo individual, uma excitação tomava conta da fala. Um misto de 

nervosismo e desejo pelo próximo ensaio fazia com que eles chegassem a 

atropelarem-se na articulação do pensamento.  

 

 Sente a energia e o poder 

 

Quando o trabalho cênico vai se transformando dentro da sala de 

ensaio, tanto o diretor quanto os atores vão tomando conta de seu poder, de 

sua capacidade de afetar e ser afetado. Esse mecanismo desemboca em 

qualidade de presença cênica e comunicação de fato. No jargão, é a popular 

“confiança em seu trabalho”. Não devemos confundi-la com narcisismo ou 

excesso de autoconfiança. 

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 lançar mão de seus recursos para melhor realizar suas 

proposições em consonância com os objetivos do diretor e do trabalho em si. 
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Bogart nos amplia o olhar para esse fenômeno 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 
combinação de contenção física e expansão emocional. Contenção é 
a chave. Agarre o momento e todas as suas complexidades; 
concentre-o, deixe cozinhar e depois o contenha. Essa concentração 
e contenção geram energia no ator e interesse no público. (BOGART, 
2011, p.73) 

 

A autora ainda nos aponta que “o espectador deve ser atraído 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 está 

por trás desse “crime”, se não como o mentor, ao menos como um dos grandes 

colaboradores para que ele aconteça. E, tal como alguém que se preocupa em 

se esconder ao máximo, mas deseja a grande excitação de ser procurado, 

ocupa-se em esconder-se atrás de signos, pistas, evidências e oferece ao 

investigador dezenas de peças para comporem o quebra-cabeças às vezes 

concluído, às vezes insolucionável em partes.   

 

 

 Ele o desorienta 

 

Apesar de todos os esforços para se construir pistas e minimamente se 

controlar o que está sendo criado, seria uma grande frustração tentar dominar 

todos os aspectos da cena – sua recepção, suas impressões, seus 

desdobramentos mais empíricos e quantas outras reações forem possíveis. 

Maior que o rigoroso controle das circunstâncias é a motivação afetiva 

do fazer teatral: a sensação de vida e arte em movimento em virtude de uma 

montagem teatral. “A arte, assim como a vida, é entendida através de 

experiências, não de explicações” – nos lembra Bogart e na sequência 

acrescenta que “como artistas de teatro, não podemos criar uma experiência 

para uma plateia; nosso trabalho é estabelecer as circunstâncias para que uma 

experiência possa ocorrer.” (BOGART, 2011, pp.74-75)  
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Oferecer algo pronto e imutável ao espectador seria por demais 

enfadonho. Não seria necessário nenhum esforço por parte de quem nos 

assiste e estaríamos destruindo a possibilidade de imaginação, de sentir, de 

questionar, de ultrapassar fronteiras pessoais. Por isso é importante deixar 

espaço para aquilo que virá, para a experiência, para as múltiplas experiências 

possíveis.  

Naturalmente levar algo ao público exige planejamento e 

comprometimento, mas dentro dessa estrutura ainda há a transformação 

sensorial, e talvez seja mais eficiente deixar as palavras em segundo plano e 

deixarmos de fato que o sentimento nos tire as explicações prontas e os 

controles. “Nós todos, público e artistas, temos de permitir que uma pequena 

desorientação pessoal prepare o caminho da experiência.” (BOGART, 2011, 

p.75) 

E na tentativa de tornar essa ideia da importância da desorientação 

mais clara, nada melhor que lermos outro trecho de Bogart: 

 

Apaixonar-se é desorientador porque as fronteiras entre os novos 
amantes não estão estabelecidas. Para nos apaixonarmos, temos de 
abandonar nossos hábitos diários. Para sermos tocados, temos de 
estar dispostos a não saber qual será a sensação do toque. Um 
grande acontecimento teatral é também desorientador porque as 
fronteiras entre quem está dando e quem está recebendo não são 
distintas. Um artista estimulante brinca com nossas expectativas e 
com nossa memória. Esse intercâmbio permite a interatividade viva 
da experiência artística. (BOGART, 2011, p.75) 

 

Há imensa riqueza nessa poética comparação de Bogart. Não é 

mesmo o artista um grande pândego das fronteiras? Ele está colocando suas 

fronteiras pessoais em risco, está colocando as fronteiras dos espectadores em 

risco e ainda que pareça sobremaneira utópica essa visão da arte teatral, é 

importante pontuar que Bogart fala de apaixonar-se. Desconheço qualquer 

possibilidade de falar em apaixonar-se e/ou viver uma paixão sem se envolver 

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

 

 

 Você faz o primeiro contato; ele corresponde 
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Como tanto nos disseram, teatro é um grande encontro. Acostumamos 

a ouvir palavras nesse sentido vindas de grandes nomes do teatro, 

especialmente de Grotowski. Segundo ele, a “essência 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 reflexão. Pedimos licença à Anne 

Bogart para citarmos Grotowski e então aprofundarmos nossa visão do 

trabalho da autora.   

Ora, 

 

o teatro quando ainda fazia parte da religião, já era teatro: liberava a 
energia espiritual da congregação ou tribo, incorporando o mito e 
profanando-o, ou melhor, superando-o. O espectador tinha então uma 
nova conscientização de sua verdade pessoal na verdade do mito e, 
através do terror e da sensação do sagrado, atingia a catarse. Não foi 
por acaso que a Idade Média concebeu a ideia da "Paródia sacra" 
(GROTOWSKI, 1992, p.20). 

 

E não por acaso começamos a falar de “O primeiro contato; ele 

corresponde” utilizando Grotowski. Bogart mesmo nos instiga a isso. De um 

lado, o diretor polonês nos fala do primitivo entrelaçamento entre o que é visto 

e o sentimento de comunhão do espectador, ou seja, da troca mútua de 

olhares e afetos. 

De outro lado a diretora estadunidense nos fala que “a apresentação 

tem um ritmo fluido que muda com cada plateia que ela atinge. O ator pode 

sentir a plateia de maneira tão palpável quanto a plateia sente os atores.” 

(BOGART, 2011, p.76) 

Ou seja, enxergamos aqui uma relação de correspondência e 

comunhão – em contextos de pensamento diferentes, mas complementares – 

que apontam para outra forma de enxergar a troca entre a obra teatral com 

seus constituintes e os espectadores. Defendemos, em nenhuma das duas 

concepções a troca deixa de existir.  

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

 

a física quântica nos ensina que o ato de observação altera a coisa 
observada. Observar é perturbar. "Observar" não é um verbo passivo. 
Como diretora, aprendi que a qualidade de minha observação e 
atenção pode determinar o resultado de um processo. Nas condições 
corretas, a observação e a atenção do público podem afetar 



 

98 
 

significativamente a qualidade da interpretação de um ator. Os atores 
respondem ao poder de observação das plateias. É o ciclo 
contato/resposta no centro da apresentação ao vivo que torna o fato 
de estar ali presente algo tão extraordinário. (BOGART, 2011, p.77) 

 

 Em suma, alimentamo-nos mutuamente com nossas presenças e 

atenções.  

 

 

 Você vivencia um relacionamento prolongado 

 

Em se tratando de estabelecer-se um vínculo, antes de exemplos e 

comentários, apresentamos a fala seguinte como síntese verbal de uma 

sensação por vezes não percebida ou não compreendida na sala de ensaio: 

 

como diretora, minha maior contribuição a uma montagem, e a única 
coisa que posso realmente oferecer a um ator, é minha atenção. 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 máximo de um ator ou quero provar minha superioridade? 
Um bom ator é capaz de discernir instantaneamente a qualidade de 
minha atenção, de meu interesse. Existe uma linha vital sensível 
entre nós. Se essa linha é comprometida, o ator sente isso. Se é 
depreciada por meu próprio ego, desejo ou falta de paciência, a linha 
entre nós se deteriora. (BOGART, 2011, pp.78-79) 

 

E de fato, tal observação 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 atenção, sentimos uma energia propulsora 

para o trabalho, sentimos que somos interessantes e, da mesma forma, 

quando nos parece que o diretor não está preocupado conosco, sentimo-nos 

desestimulados.  

Pude experimentar isso na prática acompanhando os alunos-diretores 

como monitor das disciplinas de Direção 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 não estivesse entregue à 

troca com os atores, a energia de trabalho era insuficiente. Também como 

diretor experimentei essa sensação.  

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

meu caderno de direção, por muitas vezes desviava minha atenção 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 é estar ligado com o palco, física, imaginativa, 

emocionalmente.” (BOGART, 2011, p.79) 

De outra forma, sendo o diretor o “espectador privilegiado”, aquele que 

assiste primeiro à cena e ao espetáculo, podemos ler – e encontrar até certo 

alívio – no trecho que segue:  

 

A qualidade de atenção que se oferece no ensaio é a chave para um 
processo fecundo. O ensaio é um microcosmo do relacionamento de 
atenção oferecido de forma ampliada pelo público. É o local onde 
existe a possibilidade de arrebatamento. Na sala de ensaio, assim 
como quando fazemos amor, o mundo externo é excluído. Trata-se 
de um processo de excitação, de sensações intensas, de terminações 
nervosas vivas e picos repentinos. (BOGART, 2011, pp.79-80) 

 

 

 Você é transformado em caráter permanente. 

 

Para falarmos desta etapa, precisamos lembrar que estamos 

abordando a possibilidade de uma montagem espontânea. O mercado de 

trabalho às vezes obriga os diretores a dirigirem montagens que não partiram 

de seus impulsos criativos e temos que levar isso em conta. Mesmo nesses 

casos, deve haver algum estopim para a criação, algo que motive interesse, 

pois 

 

a principal ferramenta do processo criativo é o interesse. Para ser fiel 
ao próprio interesse, para persegui-lo com sucesso, o próprio corpo é 
o melhor termômetro. O coração dispara. A pulsação acelera. O 
interesse pode ser seu guia. Ele sempre aponta na direção certa. Ele 
define a qualidade, o vigor e o conteúdo de seu trabalho. Você não 
pode fingir ou falsificar o interesse ou decidir se interessar por alguma 
coisa porque aquilo foi recomendado. Ele nunca é recomendado. É 
descoberto.” (BOGART, 2011, p.80) 

 

Em virtude de nossas observações práticas com alunos-diretores e 

com nossas próprias experiências, questionamos também, por exemplo, como 

ativar as engrenagens criativas quando o único interesse talvez seja o 

financeiro? Não queremos com esse questionamento desviar a linha de 
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raciocínio de Bogart e sua visão esperançosa e confortante do ato de se fazer 

teatro. Na realidade, ainda que pareça díspar essa abordagem que beira à 

distopia da profissão, buscamos entender como o profissional da direção teatral 

pode conciliar sua sobrevivência na sociedade capitalista e suas aspirações 

criativas e suas paixões artísticas latentes. 

A busca por um interesse que nutra o processo criativo é encarada por 

Bogart como ponto fulcral de suas escolhas. Trata-se de uma investigação que 

aponta para mecanismos internos e pessoais que façam possível a descoberta 

de motivação. 

 

O interesse é meu guia ao escolher uma peça para dirigir e é meu 
guia durante o ensaio. Tento estar consciente, em todos os 
momentos, daquilo em que estou realmente interessada. É uma 
sensação leve e, no entanto, é a minha ligação com o processo. Às 
vezes, aquilo em que estou interessada não foi planejado e, apesar 
de uma possível ruptura, tenho de perseguir isso. (BOGART, 2011, 
p.81) 

 

Durante esse processo, através do interesse, inúmeras descobertas 

são feitas e profundas marcas oriundas das vivências artísticas são escritas no 

códice vivo do diretor teatral. Cada processo carrega consigo dezenas de 

informações novas que farão parte do arcabouço artístico-profissional dos 

envolvidos e refletir-se-ão ainda que de maneira indireta em seus trabalhos 

futuros. “O interesse em alguém ou em alguma coisa sempre gera reação, e a 

consequente troca de interação pode nos transformar para sempre.” (BOGART, 

2011, p.82) 

O questionamento desse tópico nos vem em profusão: O que lhe 

apaixona, interessa, motiva, desorienta, instiga a tal ponto de fazer com 

que você olhe atentamente para algo em busca de descobrir pistas, 

investigar, plantar seus próprios indícios? O que lhe seria tão 

apaixonante a ponto de ser necessário dividir com uma plateia? 

 

 

3.4 Terror 
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Sobre “Terror”, temos um grande estímulo para lidar com o medo que 

muitos alunos-diretores, em início de atividades, apresentam ao dirigir. Nas 

palavras de Bogart: 

 

Porque dirigir é algo intuitivo, implica entrar com tremor e terror no 
desconhecido. Bem ali, naquele momento, naquele ensaio tenho de 
dizer: ‘Eu sei!’ e começar 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 traiçoeiro. A caminhada cria uma 
crise em que a inovação tem de acontecer, a invenção tem de se 
revelar. Crio uma crise no ensaio para sair do meu próprio caminho. 
Eu a crio apesar de mim mesma e de minhas limitações, de meu 
terror particular e de minha hesitação. No desequilíbrio e na queda 
encontra-se o potencial de criar. Quando as coisas começam a cair 
aos pedaços no ensaio, a possibilidade de criação existe. (BOGART, 
2011, p.90) 

 

Entendemos a fala de Bogart em duas fases. A primeira diz respeito ao 

sentimento pessoal de insegurança e desafio diante do diretor. A segurança de 

passos por caminhos conhecidos não é uma constante no campo da direção 

teatral conforme a estamos abordando aqui. O diretor teatral há de ser corajoso 

desafiador de si próprio. Com isso, chegamos à segunda fase: apesar do 

profundo terror diante do desconhecido, há o crescimento artístico devido ao 

exercício de solucionar alguma situação. 

Há de se ter cautela quanto à leitura da última frase da citação acima. 

O lado positivo de um “ensaio que cai aos pedaços” não vem do completo 

abandono da situação ao acaso. Na verdade, compreende um espaço 

delimitado, com assunto delimitado, um jogo com regras bem estabelecidas e, 

nesse jogo, as possibilidades se recombinam28. Essa recombinação não 

prevista pode causar o terror aqui mencionado e pode ser infinitamente 

benéfico para um diretor aberto à criação, à transformação e à redescoberta de 

seus assuntos e metodologias. 

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

disposição ao constante aprendizado. 

 

                                            
28

 Sobre jogo, ver o item 1.4.2. 
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E a questão: O que lhe assusta dentro do processo? Você 

consegue lidar com as surpresas, por vezes desesperadoras, do seu 

processo artístico?  

 

 

3.5 Estereótipo 

 

Quando começamos o processo criativo, nada mais natural que 

bebermos em nossas fontes, nosso repertório de vida, relacionamentos, 

contextos e reações. Se prestarmos atenção, estamos codificados pela vida em 

sociedade e acabamos por incorrer em estereótipos em cena – o que à 

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

 

Quanto a “Estereótipo”, percebemos que as fórmulas prontas, os 
ditos “clichês” não são de todo problema para um diretor. Ao se 
aceitar os clichês – se eles aparecerem na sala de ensaio – existe a 
possibilidade de potencializá-los, gerando-se formas autênticas. 
(BOGART, 2011, p.99) 

 

Todas as coisas seguem um fluxo de recriação, bebem em fontes 

anteriores e as ultrapassam. Assim agem os estereótipos como agentes 

criativos.  

 

Um estereótipo é um continente da memória. Se esses continentes 
culturalmente transferidos são penetrados, aquecidos e despertados, 
talvez possam, no calor da interação, recuperar o acesso às 
mensagens, significados e histórias originais que eles incorporam. 
(BOGART, 2011, loc.cit) 

 

A criatividade pulsante e o desejo, sobretudo de tornar-se bem 

sucedido na criação de um espetáculo, não raro transforma-se no estopim para 

uma guerra contra o menor indício de estereótipo. Bogart também nisso nos 

tranquiliza:  

 

Talvez possamos parar de tentar ser tão inovadores e originais; em vez 
disso , nosso dever é receber a tradição e utilizar os continentes que 
herdamos, preenchendo-os com nosso próprio alerta. As fronteiras 
desses continentes, seus limites, podem ampliar a experiência de neles 
penetrar. (BOGART, 2011, loc.cit) 
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Então questionamos: Qual a semente criativa por trás das 

informações dadas à nossa disposição? Como identificá-las e como 

trabalhá-las? 

 

3.6 Timidez 

 

Sobre “Timidez”, o assunto do desconforto, tanto do ponto de vista do 

processo de direção em frente a situações desfavoráveis quanto do ponto de 

vista dos atores e como estimulá-los, Bogart acolhe este estado como algo que 

gera transformação, renovação, impulso para ultrapassar as barreiras 

artísticas. “A sensação de desconforto é um bom sinal porque significa que 

você está 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 necessária uma vez que buscamos 

a evolução artística.  

Tudo o que já foi mencionado até agora complementa o ponto de vista 

do presente tópico. 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 soluções, novas abordagens, novos 

mecanismos para potencializar o trabalho dos atores. 

 

Então, o que seria arriscar-se dentro do seu processo artístico? O 

quanto você pode fazê-lo? 

 

3.7 Resistência 

 

No último ensaio, “Resistência”, Anne fala da sua dificuldade do início 

da carreira. Sem dinheiro, sem oportunidade para trabalhar, trabalhou com 

atores que faziam as peças por amor ao teatro. Usava coberturas de prédios, 

vitrines, espaços não-convencionais para suas peças. Ela aprendeu a lidar com 
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a resistência. Se não tinha oportunidades, ela passou a criar suas 

oportunidades. Teve que produzir ela mesma suas obras. Buscar suas fontes e 

suas alternativas. 

Com os diversos obstáculos, Bogart teve que trabalhar com seus 

atores segundo o orçamento inexistente que possuíam. Os atores possuíam 

outros empregos durante o dia e eram obrigados a ensaiarem tarde da noite 

em salas emprestadas. As apresentações aconteciam em espaços 

abandonados e centros comunitários. Faziam um brainstorm no início do 

processo pensando em tudo que poderiam e desejariam fazer na peça. Depois 

adaptavam as ideias às reais condições das montagens. Por fim, Anne mostra 

que superar as dificuldades exige criatividade e que, quando se tem melhores 

condições de trabalho, é preciso tomar cuidado para não perdê-la.  

A vontade de fazer, a paixão com que se encara os desafios podem, à 

primeira vista parecerem sobremaneira românticos. Entretanto, é interessante 

observar a trajetória de Bogart como estímulo para a determinação. Cada 

diretor teatral bem sucedido tem um caminho, uma história riquíssima que 

movimenta o imaginário sonhador de diretores em início de carreira. É 

extremamente profícuo para a formação de um profissional a observação de 

exemplos, pois os estímulos quando bem aproveitados, tornam-se fertilizantes 

poderosos para a construção pessoal dos novos profissionais. 

 

A última provocação por hora: O quanto você e seu elenco estão 

dispostos a tentar antes de conseguirem a estabilidade? Quais são os 

limites reais de suas condições estruturais, físicas, emocionais e 

práticas? Enumere-as para evitar maiores frustrações e também para 

conseguir trabalhar com informações palpáveis e concretas. 

 

A resposta para as tantas questões referentes aos problemas é sempre 

mutável. Ou seja, uma vez respondida não exime o respondente de novo 

palpite. A cada novo trabalho todas elas podem ser revisitadas, adaptando-se o 

contexto à situação analisada – assim como acontece com os “problemas” que 

reaparecem a cada novo espetáculo criado. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 

Dirigir é um ato pedagógico. O diretor teatral cria com os atores e os 

conduz por um caminho até o momento de dividir com os espectadores este 

momento artístico coletivo. Da mesma forma, o fruto da direção teatral também 

leva os espectadores por caminhos efêmeros em seu fenômeno de 

acontecimento, os quais geram sensações e ideias.  

Na presente dissertação encontramos diante do espelho a necessidade 

de se pensar a pedagogia para a formação em Direção Teatral e também a 

construção da pedagogia pessoal de trabalho – o jogo que se instaura, se 

modifica e se faz criação artística enquanto bagagem do manual-vida do aluno-

diretor.   

A escolha de nosso trabalho é a de, olhando para dentro, propor 

enxergar o máximo de nosso reflexo que afeta o entorno tanto artisticamente 

quanto pessoalmente. Com Myrian Muniz aprendemos a agregar ainda mais os 

dois pontos. A encenadora 

 

acreditava que o processo pedagógico no teatro é uma 
contínua reorganização, reconstrução e transformação do 
aprendiz frente aos fatos da vida, devido ao binômio 
reflexão/ação que envolve a criação teatral e a proposta 
utilizada por ela tinha como princípio a promoção de 
experiências que gerassem mudanças através da 
ultrapassagem de limites individuais. Essas vivências seriam 
capazes de estabelecer uma nova percepção/consciência de 
si, que resultaria em uma nova maneira de ver o mundo, 
maneira essa que também acabaria por se refletir no corpo. A 
potência da experiência teatral possibilita a expressão plena da 
afetividade, intensificando assim a relação do aprendiz de 
teatro com seus pares (CARVALHO, 2011, p.103).” 

  

Assim, se o teatro tem algum poder sobre as consciências 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 profissão. Este 

processo pedagógico capaz de tamanha transformação e agregação 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, relações humanas e a própria natureza. 

O aparecimento do fenômeno teatral vem para reunir o humano em 

torno de sua sociedade e, buscar transcendê-la. “O teatro, enquanto 

compensação para a rotina da vida, pode ser encontrado onde quer que as 

pessoas se reúnam na esperança da magia que as transportará para uma 

realidade mais elevada (BERTHOLD, 2008, p.06)”. É esta realidade elevada 

que buscamos, até hoje, compreender.  

Durante a pesquisa que agora caminha para uma conclusão fui buscar 

na história a caminhada teatral que possibilitou o surgimento e o 

reconhecimento do diretor teatral. Percebi que mesmo após séculos de 

trajetória, muita coisa se mantém. Não fazemos teatro para agradar deuses em 

rituais, mas ainda assim, subimos ao palco para religarmo-nos às nossas 

histórias, conforme vimos com Anne Bogart.  

Para potencializar este último pensamento proponho, antes de guardar 

os espelhos, uma última incursão teórica breve. Na Antiguidade, a expressão 

sobrenatural ao ganhar forma humana eleva a relação com a vida cotidiana e 

os fenômenos da natureza a um status representativo.  

 

A forma e o conteúdo da expressão teatral são condicionados pelas 
necessidades da vida e pelas concepções religiosas. Dessas 
concepções um indivíduo extrai as forças 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 o homem 
por meio de sacrifícios, orações, cerimônias e danças. (BERTHOLD, 
2008, p.02) 

 

 As cerimônias identificam um marco importantíssimo para o salto que 

originou o teatro e, aqui sublinhamos, também para a direção teatral. Uma 

manifestação religiosa logo dispunha de um líder – ou vários líderes – 

portadores do segredo, do saber necessário para a realização do ritual. Ritual 

este conhecido como a cerimônia aberta à sociedade – ou seja, a presença de 

quem realiza a ação 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 o Egito. Segundo Santos (2008), sabemos que por 

volta de 3000 a.C. 

 

as manifestações religiosas do antigo Egito já conotavam a 
possibilidade de uma continuidade cênica, em que um ser 
desencarnado poderia readquirir vida através de um ser vivo. 
Assim, as representações dos mistérios, como dramas litúrgicos, nas 
cerimônias funerárias do culto do deus Osíris prenunciavam os rituais 
dionisíacos, que seriam os precursores do teatro grego […]. Tanto a 
anunciação das personagens quanto suas evoluções cênicas 
estariam previamente escritas para que os espectadores pudessem 
distinguir os locais designados na sucessão das cenas (CARVALHO, 
1989. p.14, apud SANTOS, 2008. p.52.). 

 

E cabia ao sacerdote egípcio organizar, ensinar e preparar os 

participantes do mistério, providenciando que houvesse clareza e entendimento 

no decurso do ato em si. “Esse era o empréstimo de conteúdo 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 egípcio: 

  

Os egípcios apresentavam espetáculos cerimoniais periódicos. Para 
isso, eles construíam verdadeiras cidades e grandes balsas, barcaças 
ornamentadas pelo Nilo. (...) Os dias do Heb-Seb [o festival] não 
eram parte do calendário. A função do poderoso festival era renovar 
todo o Egito começando com o Faraó. Ele interpretava a si próprio, o 
maior papel na representação [tradução nossa] (SCHECHNER, 1973, 
p.20).

29
 

 

O autor ainda nos aponta que através de Creta e outras rotas 

mediterrâneas os gregos absorveram noções 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 o 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 berço do teatro no ocidente, vê seu culto aos 

                                            
29

 “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).” 
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deuses – especificamente o culto a Dionísio – elevar-se aos palcos e 

gradativamente evoluir de um cortejo bucólico mítico até engendrar 

dramaturgias e competições dramáticas.  

Enquanto a pré-teatralidade existente no Egito era necessariamente 

submissa a conceitos religiosos, coube à Grécia permitir a expansão do 

gérmen festival para o acontecimento teatral propriamente dito.  

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

investigação sobre uma possível história da Direção Teatral: 

 

Tanto a aproximação dos deuses com a natureza terrena quanto o 
desenvolvimento das atuações do coro são elementos nitidamente 
presentes no palco das Grandes Dionisíacas. Inicialmente, a sua 
origem advém da combinação das habilidades dos aedos e rapsodos 
gregos com os cantos em grupo para os rituais de fertilidade. A 
trajetória do teatro grego tem o seu primeiro grande marco quando 
em 534 a.C., a convite de Psístrato, Tespis realizou a sua 
apresentação dialogando com o coro e estabeleceu na cena o 
aparecimento do hypokrites. Estavam lançadas as bases para uma 
estrutura de espetáculo onde o trabalho de um diretor pode ser mais 
claramente reconhecido. 
A organização 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 

não goza da plenitude criativa que só a partir das últimas décadas do século 

XIX d.C um artista da direção pode contemplar. Certamente nem fazia parte do 

conhecimento do choregeus tal possibilidade ou necessidade. Contudo, suas 

competências não apagam sua importância no rastro do entendimento da 

história da encenação. 

Neste ponto reencontramos os nossos ancestrais sacerdotes e 

resgatamos nosso papel de conectar os espectadores/participantes a algo 

sensível maior até que nós mesmos. Demoro-me ao falar de sacerdotes e 

deuses nesta conclusão, pois enquanto educador e diretor teatral percebo 

nesta comparação um indício de nossa capacidade humana de buscarmos 

suplantar nossos próprios limites, tanto mentais como físicos. 

Afinal, o aluno-diretor diante do espelho não é uma outra forma 

possível de um antigo sacerdote? Os saberes referentes à organização das 

procissões solenes, dos rituais, das histórias sagradas contadas às pessoas 
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são realmente tão diferentes dos saberes que nossos alunos-diretores 

adquirem para contarem suas histórias 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 à parte física quanto à parte 

sensorial de se fruir uma obra. BARONE (2007) transcreve em sua tese 

palavras de Lepage que mencionam a relação entre teatro e a emoção 

grandiosa despertada pelas competições esportivas citando até mesmo as 

Olimpíadas. O próprio Lepage nos conta em entrevista a Alison McCalpine:  

 

A maior parte da tecnologia desenvolvida no século 19, 
principalmente no teatro, era vertical. O cenário vinha do alto e 
você se via livre das coisas nos palcos fazendo-as subir. 
Portanto é uma forma vertical no sentido físico e técnico e não 
apenas de uma maneira filosófica ou simbólica. De certa 
maneira, as coisas são mais bem expressas. (...) 
O teatro é muito parecido com as Olimpíadas; até quem não 
gosta de esporte fica fascinado com a Olimpíada porque não 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 consciências de seus espectadores/fieis no antigo 

Egito, ou falamos do fascínio do contato com os “deuses” de Lepage, 

queremos dizer a mesma coisa: a grande força motriz do teatro, a imaginação, 

a busca pelo superior.  

O diretor que conclama a atividade dos artistas tem enormes 

semelhanças com o sacerdote que prepara o culto a Osíris. Uma gigantesca 

caminhada separa os dois, mas a essência os une. Não se trata de 

religiosidade enquanto crença em uma força divina superior à humana, mas de 

religare30, de religar o homem à sua essência, de despertar no homem a 

observação e a ação sobre si através da arte. O sacerdote ainda está presente, 

mas profano, humano e para o humano. Ele prepara, ele organiza, ele pensa e 

repensa junto. Os participantes sabem que é teatro. E mesmo assim, o religare 

acontece. 

Não se trata de uma superestimação do teatro e do diretor teatral, mas 

de um ponto de vista mais abrangente. O teatro é um fenômeno que nos obriga 

                                            
30

 Expressão latina que significa religar, atar.  
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a falar sobre imaginação, criatividade, sensibilidade. Preparar um aluno para 

exercer tal atividade em uma sociedade é caminhar sobre o fio de uma espada, 

entre o rigor científico e a liberdade artística da criatividade.  

O profissional que toma para si a responsabilidade de comandar e 

viabilizar a criação de um espetáculo, tendo sob sua tutela cenógrafos, 

músicos, caracterizadores, atores, dramaturgos e tantos quantos outros 

profissionais forem necessários 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 são seus colaboradores e a diferença 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 criação da tonalidade ideal. A metáfora 

apresentada me acompanha em minhas vivências como diretor teatral e ajuda 

a entender a relação entre o diretor e os demais artistas que trabalham juntos 

em um projeto. Tal ponto de vista se assemelha à seguinte visão apresentada 

por Pavis: 

 

A encenação não é necessariamente – como está na moda dizer - um 
exercício de autoritarismo do encenador que despoja os autores e 
tiraniza sadicamente atores-marionetes. BRECHT o lembrava, em 
vão: "Entre nós, o encenador não penetra no teatro com sua 'ideia' ou 
sua 'visão', uma 'planta baixa das marcações' e dos cenários prontos. 
Seu desejo não é 'realizar' uma ideia. Sua tarefa consiste em 
despertar e organizar a atividade produtiva dos atores (músicos, 
pintores etc.). Para ele, ensaiar não significa fazer engolir à força 
alguma concepção fixada a priori em sua cabeça e, sim, pô-Ia à 
prova" (1972: 405). (PAVIS. 2008, p.125) 

 

Acreditamos no ponto de vista apresentado acima no que tange o ato 

de colocar-se uma ideia à prova em cena. Entretanto, a visão de Brecht difere 

de meu ponto de vista de um diretor artista-criador. O processo criativo pessoal 

do diretor de teatro não pode ser sufocado. É importante reconhecer a 

inevitável mudança de planejamento dentro da sala de ensaio, mas encorajo 

aqui a liberdade criativa pré-ensaio. E como já 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 espetáculo, passei vários dias lendo, desenhando, 

ouvindo canções e fazendo tudo mais que me aproximasse do universo do 

tema da nova obra. Por diversas vezes, os que estavam ao meu redor nem 
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imaginavam o que estava acontecendo. Somente após um período de imersão 

eu dividia minha ideia com meu futuro elenco. Tal acontecimento não obrigava 

o elenco a fazer exatamente o que eu havia imaginado, mas me alimentava de 

referências, me preparava para poder conduzi-los em suas próprias buscas. 

Em suma, concordo com as palavras de Brecht, pois os acontecimentos e 

desdobramentos criativos dentro da sala de ensaio não podem ser rígidos, não 

obedecem à fórmulas 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 consideração final, não se encerra – nem poderia. 

Acabamos de dizer, ao final do terceiro capítulo, que as perguntas e os 

problemas de Bogart sempre podem ser revisitados. 

No emaranhado de leituras e saberes que cruzaram o meu processo 

de reflexão, deparei-me já nos últimos esforços de escrita com uma citação de 

João Guimarães Rosa. As palavras de Rosa dizem: “O real não se dispõe no 

começo ou no final, mas no meio da travessia.” Esse meio de travessia é tão 

vasto quanto o sertão de Rosa, tão amplo quanto o reflexo infinito de dois 

espelhos – um colocado de frente para o outro.  

Se foi possível traçar uma breve reflexão sobre a formação em Direção 

Teatral no DEART/UFOP, é preciso destacar agora que o campo de estudo da 

Direção Teatral sempre precisa de quem se disponha a reconhecê-lo, repensá-

lo, redescobri-lo e rediscuti-lo. 

Não por acaso questionei-me até os últimos instantes do estágio atual 

da pesquisa representado por esta dissertação sobre o fato do Curso de 

Direção Teatral da UFOP ser o único oferecido por uma Universidade Federal 

no estado de Minas Gerais. Se a cidade de Ouro Preto conta com tal 

oportunidade, por que nosso Curso não é uma referência para a pesquisa na 

área dentro do estado? Agora já não há mais tempo para buscar responder 

essa pergunta, mas lançá-la aos leitores – especialmente aos alunos-diretores 

e professores do DEART/UFOP – é uma forma de finalizar a pesquisa 

convidando ao surgimento de novos estudos. 

Deixo nestas páginas rastros da memória do Curso de Artes Cênicas 

da UFOP e reflexo de demandas para a produção intelectual-artística da área. 
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Reflexo. Espelho. Novamente. Como uma última mirada antes da 

despedida, ou melhor, para um “até breve”. Para a presente dissertação é 

impossível admitir uma conclusão, simplesmente porque esta pesquisa não 

consegue dar conta de um fim. Apenas apresento uma última reflexão antes de 

descansar as mãos que tanto escreveram, reescreveram e folhearam páginas 

e mais páginas a procura daquilo que pouco se fala. Agora o rosto do diretor 

diante do espelho não é mais tão estranho – é o que desejamos. A maior 

contribuição desta contemplação diante do espelho, tão poética forma de se 

falar sobre a formação em direção teatral, não está na concatenação de 

informações e dados trazidos por autoras e autores aqui reunidos ao meu 

ponto de vista. Está no convite ao leitor a perceber-se dentro da direção teatral 

e do Curso de Artes Cênicas.  

Mais importante que o leitor chegar ao final desta dissertação com a 

certeza de que compreende os problemas de Anne Bogart, conhece alguns 

fatos históricos sobre o diretor teatral ou sobre o Departamento de Artes 

Cênicas da Universidade Federal de Ouro Preto, é chegar ao final sentindo-se 

provocado a tomar diante de seu próprio espelho e investigar-se a partir das 

inquietações aqui semeadas. 

Enquanto devolutiva ao Departamento de Artes Cênicas da 

Universidade Federal de Ouro Preto, a presente dissertação serve 

timidamente. Tanto mais há para ser pesquisado, vivenciado, escrito. 

Entretanto, não se havia abordado e documentado o nosso processo 

de formação em direção teatral de maneira tão desnuda, comentando-se o que 

facilmente poderia ser confundido com o óbvio – e nossa vivência comprova 

que não o é. 

A tradição do DEART/UFOP é experimentar a direção teatral dentro 

das parcas possibilidades teatrais que a cidade de Ouro Preto oferece. Teatros 

inacessíveis – especialmente (e assustadoramente) o da UFOP, intercâmbio 

com diretores e companhias quase impossíveis – salvo o empenho quase 

miraculoso de professoras e professores que lutam contra a impossibilidade de 

recursos para tal feito, políticas públicas rasas que poderiam crescer e 

fomentar o fazer teatral na cidade que abriga o único Curso de Direção Teatral 

do estado de Minas Gerais. Estes e outros entraves fazem da experiência de 

formação artística na UFOP verdadeira odisseia. E mesmo assim muito se é 
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feito. Sem romantizar deficiências e desigualdades, preciso resgatar o tópico 

sobre “Resistência”, quando vemos o exemplo Anne Bogart que começava sua 

vida profissional sem apoios financeiros nem estruturais e, ainda assim, 

conseguia se descobrir enquanto diretora.  

Não acho que nossos alunos-diretores devam passar por 

desmotivações e dificuldades tão cruéis somente para tornarem seu sucesso 

mais áureo. A solução para tal problema não vem com o ponto final desta 

dissertação. Nem poderíamos crer nesta possibilidade fantasiosa. O que lanço 

com toda esta instigação 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 egoístas. 

Enquanto material de pesquisa, deixo às diretoras e aos diretores o 

convite à pesquisa. Falem sobre seus processos, discutam, reflitam, 

posicionem-se, façam avançar ao infinito as ideias aqui gestadas se lhes forem 

ressonantes. Nosso trabalho dentro da sala de ensaio representa um campo 

pedagógico-artístico muito rico, pois é indício das transformações e 

inquietações humanas. Falar sobre direção teatral ao final de tantos 

apontamentos é falar de uma área do conhecimento artístico de grande 

importância. Dirigir é criar e, através disto, convidar o elenco e o público a 

recriarem ideias. 

Entre espelhos, sacerdotes da antiguidade, tintas que podem escolher 

as próprias variações de tom, caminhos e afetos, um diretor em reflexão busca 

através de escrita poética contribuir com a academia e com alunos-diretores 

sujeitos de suas próprias trajetórias, mais confiantes em suas próprias 

potencialidades. Assim repousa o registro poético-pedagógico desta pesquisa. 

Repousa em sono leve, pois não tardará a despertar para outras inquietações. 
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APÊNDICE A – QUESTIONÁRIO ELABORADO PARA AOS ALUNOS-

DIRETORES 

 

Direção Teatral - Uma caminhada solitária-coletiva 
 
Como se forma um profissional da Direção Teatral? Essa é a pergunta que vem 
me inquietando há bastante tempo. Eu sou o Dhu Rocha, muito prazer! Sou 
mestrando em Artes Cênicas(PPGAC-IFAC-UFOP) e a Profª. Drª. Letícia 
Mendes de Oliveira31 é minha Orientadora. Sou formado em Direção Teatral na 
UFOP e sei que em nosso processo formativo vivemos muitos momentos de 
inspiração, de dúvidas, de inseguranças, de descobertas e mais um monte de 
coisas. Meu objeto de estudo no mestrado é a formação dos alunos-diretores e 
o curso da UFOP é meu laboratório. Você poderia fazer a gentileza de dividir 
comigo algumas impressões acerca da sua formação em Direção Teatral? Isso 
me ajudará imensamente em minha pesquisa e, desejo que também te ajude 
em sua reflexão pessoal. 
Desde já agradeço muito e desejo a você muita prosperidade, felicidade, bons 
caminhos em sua jornada e muita MERDA! 
 
 
 
 
 
Vamos começar... Qual é o seu nome? 
_______________________________________________________________. 
 
Em qual período do curso (Artes Cênicas - Bacharelado - Direção Teatral) 
você está? (Caso já tenha concluído o curso, por favor, diga quando isso 
aconteceu.) 
_______________________________________________________________. 
 
O que significa, afinal, este ofício - ser Diretor Teatral? 
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________. 
 
Quais eram suas expectativas sobre a Direção Teatral antes de fazer esse 
curso? 
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________. 
 

                                            
31

 Na época do questionário, minha orientadora era a Profª. Drª. Aline Mendes de Oliveira. Por 
questões pessoais a professora precisou se ausentar da Pós-Graduação e a Profª. Drª. Letícia 
Mendes de Oliveira assumiu a orientação nos momentos finais de minha pesquisa. 
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E agora? Qual é a sua visão do Bacharelado - Direção Teatral? 
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________. 
 
Fale um pouco do seu processo pessoal. Como é o seu processo 
criativo? Quais são suas referências, inspirações, motivações? 
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________. 
 
A respeito dos "problemas" que você enfrenta - ou já enfrentou - em seu 
processo artístico-acadêmico como Alunx-Diretorx: quais são (ou foram) 
eles? Como você lida (ou lidou) com eles? Como eles são (ou foram) 
resolvidos? 
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________. 
 
O que você acha da bibliografia sugerida nas disciplinas do seu curso? 
Tem alguma referência ou momento em aula que você gostaria de citar? 
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________. 
 
Ainda falando das aulas, como elas são? O que você gostaria que fosse 
diferente? 
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________. 
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Você costuma dirigir cenas, espetáculos etc fora das disciplinas? Caso 
faça isso, como é a experiência? O que isso significa para você? E se 
você não faz isso, qual é o motivo? 
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________. 
 
O que é mais importante para você na formação em Direção Teatral? 
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________. 
 
Escreva abaixo alguma experiência positiva vivenciada por você (algum 
trabalho marcante, aprendizado, descoberta) dentro da Direção Teatral. 
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________. 
 
Estamos quase finalizando. Tem alguma coisa que eu não perguntei aqui 
e você gostaria de expor? Caso tenha, fique à vontade! 
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________
_______________________________________________________________. 
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APÊNDICE B – PLANO DE ENSINO DA DISCIPLINA “FUNDAMENTOS DE 

DIREÇÃO TEATRAL PARA LICENCIATURA” 

 

Disciplina: FUNDAMENTOS DE DIREÇÃO TEATRAL PARA LICENCIATURA Código: ART 549 

Professor: Geraldo Magela Silva Rocha Departamento: DEART 

Curso: Licenciatura em Artes Cênicas Semestre: 2º/2017 

Carga Horária: 4 aulas / semana Teórica: 2 Prática: 2 N
o
 de Créditos: 3 

Duração/Semana: 18 semanas  Carga Horária Semestral: 60 horas 

 

EMENTA 

As ferramentas básicas da direção teatral. Conceituação histórica, técnica e estética e sua aplicação 

prática. Excursão curricular. 

OBJETIVOS 

 

O principal objetivo da presente disciplina é propiciar ao aluno o primeiro contato formal com a Direção 

Teatral agregando a esse fato o pensamento da arte-educação. Tal contato acontece de maneira 

teórico-prática através de aulas expositivas, de exercícios de montagem cênica e de reflexões 

metodológicas e pedagógicas. Os objetivos adjacentes abarcam o conhecimento acerca de breve 

história da Direção Teatral, o instrumental de trabalho do encenador, a coordenação e condução de 

processos criativos tanto no ambiente profissional das artes cênicas quanto no ambiente educacional.   

CONTEÚDO PROGRAMÁTICO 

Breve história da Direção Teatral. Instrumental de trabalho do Diretor Teatral: a relação com os demais 

profissionais envolvidos, mecanismos de potencialização do processo criativo do Diretor. Práticas para 

sala de ensaio: jogos, exercícios e vivências. Noções básicas de montagem cênica. Projeto de Direção: 

a organização do processo criativo. Relações entre a dramaturgia, o espaço, o ator, a iluminação, o 

jogo cênico, o figurino, a cenografia, a música, a produção e a encenação. O professor-diretor: Direção 

Teatral na Sala de Aula. Evento/conversa com arte-educadores/diretores teatrais convidados. 

Montagem de cena: o exercício prático como ação pedagógica. 

AVALIAÇÃO 

Critérios de Avaliação: O aluno será avaliado pela sua frequência, pontualidade, participação, 

assimilação prática e teórica, disponibilidade para a superação de problemas, leituras, apresentação de 

tarefas (individuais e coletivas) e contribuição na produção e reflexão do trabalho coletivo. 

Avaliação: 

10 pontos distribuídos da seguinte maneira: 

Seminário I – 1,0 ponto 

Exercício Prático – 1,0 ponto 
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Seminário II – 1,0 ponto 

Mostras de Processo – 1,5 pontos 

Projeto de Direção – 1,0 ponto 

Caderno de Direção/ Memorial – 1,5 pontos 

Cena Final – 3,0 pontos  

  

CRONOGRAMA 

2017 

 

18/10 - Apresentação do curso e conversa sobre vivências teatrais; 

 

25/10 - Exercício de memória artística, tema de montagem, elementos da cena; 

 

01/11 - Seminário I: “A Preparação do Diretor: Sete ensaios sobre arte e teatro” – Anne Bogart;  

 

08/11 - Exercício prático: experimentos individuais sobre o tema de montagem; História da Direção 

Teatral; 

 

15/11 - Feriado 

 

22/11 - Projeto de Direção Teatral - aula expositiva;  

 

29/11 – Práticas em direção teatral: estudo de possibilidades poéticas e metodológicas; Diálogos no 

Palco: 26 diretores falam de teatro; 

 
06/12 - 1ª Mostra de Processo; 

 

13/12 - Apresentação do Projeto de Direção;  

 

20/12 - Apresentação do Projeto de Direção;  

 

2018 

 

17/01 - 2ª Mostra de Processo; 

 

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

 

31/01 - Seminário II: Encenadores influentes da História do Teatro (diálogo com as propostas 

individuais dos alunos); 
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07/02 - 3ª Mostra de Processo;  

 

14/02 - Feriado; 

 

19 a 21/02 - Apresentação das cenas finais e encerramento da disciplina. 
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ANEXO I 

 

Modelo de Projeto de Direção disponibilizado aos alunos pelo Prof. Dr. 

Rogério Santos (DEART/UFOP) elaborado junto de sua bolsista Bárbara 

Buzatti Lopes de Faria, segundo a apresentação na III Mostra Pró-ativa da 

Universidade Federal de Ouro Preto. 

 

PROPOSTA DE UM “MODELO DE ANÁLISE DO PROCESSO CRIATIVO”  

PARA A CRIAÇÃO DE UM “PROJETO DE ENCENAÇÃO DIRIGIDO”. 

COORDENADOR: ROGÉRIO SANTOS OLIVEIRA 

BOLSISTA: BÁRBARA BUZATTI LOPES DE FARIA 

 

 

 

 

 

 

Esboço do Modelo para a realização do projeto de 

direção I 
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1. TEMA 

 

1.1 Introdução do Tema 

 

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

porquê de sua escolha, e descrevê-lo de uma maneira geral. 

 

1.2  Decoupagem do Tema 

A Decoupagem do Tema seria a divisão do tema. Sabendo para quais 

vertentes o tema pode caminhar é importante que se estabeleça um foco 

dentro da proposta escolhida. Ter um foco como ponto de partida auxilia o 

próprio andamento do processo criativo. 

 

2. Metodologia 

 

A metodologia nesse projeto consiste, basicamente, em expor as pretensões 

para o processo de ensaio e a condução da preparação dos atores. 

Geralmente são encontradas diversas dificuldades para a elaboração da 

Metodologia.  O diretor pode encontrar dificuldades em transpor para o papel 

as intenções metodológicas do processo de ensaio. É preciso que o diretor 

tenha consciência de que um projeto - projeção para o futuro- nem sempre é 

fiel à prática. Basta, para a composição de uma Metodologia, que o diretor eleja 

um método específico ou um método aleatório. 

Quando se trata de uma técnica específica, ela terá de ser bem pesquisada, 

para que não se confundam conceitos específicos com conceitos globais. E 

também para que a aplicação da mesma não seja equivocada. 

 

Um Método Aleatório não corresponde a um método inexistente. Ele também 

deve ser fundamentado, ainda que de maneira mais livre. É importante a 

criação de jogos ou quaisquer outras propostas para que não se utilize no 

aleatório, elementos oriundos de uma técnica específica.  É um trabalho no 

qual as ferramentas são elementos globais, que originam uma metodologia 

própria. 
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A metodologia está intimamente ligada ao tema. Para a elaboração da mesma, 

é de grande auxílio, recorrer às bibliografias acerca do tema.  

 

3. OBJETIVOS  

 

3.1 Objetivos Gerais 

3.2 Objetivos Específicos  

 

Deve-se perguntar: O que se pretende com essa montagem? , Quais as 

relações dos elementos contidos na montagem? , Quais os signos ou símbolos 

que na montagem pretendemos revelar? , Como essa montagem se faz 

entender?...  

Essas são algumas indagações sugeridas em relação às diversas outras 

existentes. Elas podem depender da proposta ou não.  Mas há um complexo 

de questões abrangidas pelos objetivos que devem ser, cuidadosamente, 

pensadas pela direção. 

 

4. ESTÉTICA 

 

4.1 Caracterização/ Maquiagem/ Figurino 

4.2 Cenografia/ Objetos Cênicos 

4.3 Iluminação 

4.4 Música Cênica/ Sonoplastia/ Trilha Sonora 

 

4.1 Caracterização/ Maquiagem/ Figurino 

 

Para composição da Caracterização, da Maquiagem e do Figurino, é essencial 

que façamos desenhos.  Um auxílio para os desenhos de maquiagem é a 

utilização de um molde da face neutro para que possamos colorir de acordo 

com as iluminações da face, a maquiagem proposta.  Temos como exemplo, os 

moldes abaixo: 
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4.2 Cenografia/ Objetos Cênicos 

 

 

A Cenografia corresponde desde a proposta de utilização do espaço à 

confecção de um cenário. 

Quando houver objetos cênicos, eles devem ser descritos e também deve se 

pensar na relação dos atores para com os objetos.  

 A proposta de confecção de cenário pode ser feita mediante desenhos, 

maquetes ou desenhos virtuais em 3D, de acordo com o espaço que será 

utilizado ou de forma que o cenário tenha fácil mobilidade.   

 

4.3 ILUMINAÇÃO 

 

Para a confecção de um Mapa de Iluminação é preciso conhecer o espaço que 

será utilizado e os equipamentos disponíveis. 

 

 

 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 

definição. 
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FRESNEL 

 

Não é o equipamento ideal, como o plano-convexo, para a confecção de focos. 
O Fresnel dilui a iluminação do centro à periferia. É muito útil na construção da 
iluminação geral, nas contra-luzes, em banhos e walls. Como produz uma luz é 
mais suave suas sombras são conseqüentemente menos definidas.  
 

CICLORAMA 

 
 

O Ciclorama é utilizado para a projeção de fundos em cicloramas, possui uma 
iluminação de grande abertura angular. 
 
SET LIGTH 

 O Set Ligth possui uma definição focal larga. É 
bastante utilizado para iluminação externa, devido a sua maleabilidade. 
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ELIPSOIDAL (LICO) 
 
 

 
 
 

O Elipsoidal é um equipamento cujo foco é bem definido. Ele possui uma íris 
mecânica que oferece a opção de criações de efeitos dinâmicos. 
 
 

 Como fazer o Mapa de Iluminação? 
 
Conhecendo os equipamentos e suas funções e conhecendo também o 
espaço definido e as varas de iluminação disponíveis, é preciso dispor 
os equipamentos nas varas de iluminação exatamente nos locais 
desejados.  
 
É preciso diferir um equipamento do outro nesse desenho (mapa). 
Portando é de costume a  utilização de legendas. Como, por exemplo, 
no desenho abaixo: 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

LEGENDA: 

       FRESNEL 

       PLANO-CONVEXO 
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4.4 Música Cênica/ Sonoplastia/ Trilha Sonora 

 

A Música Cênica são as composições 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 utilização de 

canções, peças existentes ou não. 

Para o projeto deve se expor as opções de música feitas para a montagem. 

Também é relevante, anexar partituras e afins.  

 

5. Justificativa 

 

A Justificativa é a defesa da sua proposta. 

É como explicar o porquê de produzir uma montagem de uma determinada 

maneira: a sua maneira. 

 

6. REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS 

 

 

 

 

 

 


