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RESUMO: O presente artigo tem por objetivo colaborar com
os estudos sobre a encenagao teatral no Brasil e Portugal. Para
tanto, ele procura demonstrar a relacio entre as diversas
modalidades de procedimentos acerca do trabalho do
coordenador do espetaculo teatral: ensaiador, diretor e encenador.

Palavras-chave: ensaiador; diretor; encenador; dramaturgia; cena.

RESUME: e but de cet article est de contribuer pour les études
de la mise en scene au Brésil et au Portugal. On cherche ici
démontrer les rapports entre les diverses modalités de
procédures a propos du travail du coordenateur du spectacle
theatral: repétiteur, directeur, metteur en scene.
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ABSTRACT: This article has the objective of colaborating with
the studies about brazilian and portuguese art-directing, The
text looks forword to demonstrate the relation between diferent
modalities of directing: repétitenr, director, mettenr en scéne.
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1.

No comego do século XX, mais precisamente
por volta de 1903, no bojo do movimento
Naturalista, quando André Antoine formalizou
algumas idéias a respeito da arte e da técnica da
encenagao, estabeleceu-se o inicio de uma ruptura
com um modelo anterior de coordenacao artistica
e técnica do espeticulo teatral que era
desempenhado pela figura que, genericamente,
podemos chamar de ensaiador dramatico.”

De 1903 até os anos 1950 e 1960, se enraizou
muito fortemente na pratica teatral ocidental uma
tendéncia na diregao teatral que foi basicamente
textocéntrica, isto é, o diretor se comportava, na
maioria das vezes, como o porta-voz do autor do
texto dramatico. Do texto advinha todo o matiz da
cena, sua textura e densidade. O texto setia
portador de uma esséncia cuja cena deveria revela-

— 4

la 0 mais fortemente possivel. A palavra do autor
era transposta do literario para o teatral. O trabalho
teatral do diretor primava entdo por se associar
intimamente a palavra do autor. Trabalhava-se para
ser seu melhor intérprete, seu melhor tradutor,
formulando artisticamente o melhor complemento
estético para maior eficacia do texto teatral a
representa¢ao diante do espectador. Essa operagao
se fazia independente do estilo de cada diretor, da
tendéncia natural de cada olhar para a cena.

Ao contrario, contemporaneamente, importa
menos saber exatamente de quem ¢ a autoria da
encenagao, pois, como se pode deduzir, apesar do
sentido advir de uma orientacao do “coordenador
do espetaculo” — ensaiador, diretor, encenador,
performador —, é inerente a criagdo teatral sua
capacidade de sintetizar uma pratica expressiva que
¢ coletiva. Por vezes, contemporaneamente, o
sentido de autoria se perde devido as ténues
fronteiras entre os proprios agentes criativos que
forjam os elementos que constituem a cena no
momento do processo de trabalho. Reside af o lugar
da negociagio criativa onde se busca uma diregao,
um sentido geral para a obra. E essa ¢ uma forte
tendéncia do momento presente.

! Diretor e professor de Estudos Teatrais no Departamento de Letras
Estrangeiras Modernas e no Programa de Pos-Graduagao em Letras da
UFPR, em Curitiba.

* O trabalho da trupe do duque de Saxe-Meininger ¢ exemplar como
coletivo teatral que opera exatamente nessa fronteira entre o trabalho do
ensalador e a passagem para o trabalho dentro dos principios do que se
imp6s mais tarde como moderno diretor teatral. Além de precursores
desse novo pensamento sobre os procedimentos de encenacio de um
texto teatral, essa trupe também é a prépria manifestacao desse teatro
dito pré-moderno. Consulte-se a esse respeito o trabalho de SIMON,
Pablo Iglésias. Direcao cénica e principios estéticos na companhia dos
Meininger. Folhetim — Teatro do Pequeno Gesto, Rio de Janeiro, n. 25,
p. 06-31, jan.-jun. 2007. Ou, ainda, a ji classica coletinea de fragmentos
de diversos diretores teatrais, organizada por COLE, Toby; CHINOY,
Helen Krich. Directors on directing. Indianapolis: Bobbs-Merrill, 1963.



2.

E importante considerar e ndo perder de vista
que o trabalho de montagem de um espetaculo
cénico ¢ a possibilidade de se dizer alguma coisa
que nao se poderia dizer de outra maneira, em outro
formato. A pertinéncia da idéia ou da questao
reivindica a cena teatral, e nao outro meio, como
lugar artistico precipuo para a expressao dessa idéia,
desse problema que af se traduz de forma poética.

Nao esquecamos de que cabe a diregdao emitir
um juizo. Um juizo estético. Ter respostas poéticas
para a questao que lhe interessa. Dirigir ¢ opinar.
E dar opiniao sobre um determinado tema, uma
certa situagdo, uma determinada personagem, um
problema social especifico, um fato politico
circunscrito no particular ou no geral de certa
comunidade, etc. Dirigir é a formulagdo de um
juizo, mediagao de idéias. Dirigir ¢ igualmente
coordenar a parte artistica e técnica, conciliar o
espiritual e o material de um espetaculo. Se, por
um lado, dirigir um espetaculo ¢ dar sentido a uma
questao, problematizando-a de forma poética, por
outro, conceber um espetaculo ¢é trabalhar com
problemas estéticos e éticos submetido ao fracasso

ou a0 sucesso diante de um auditorio.

Historicamente, quando o coordenador do
espetaculo teatral lia um texto teatral, era
importante que aos poucos ele fizesse uma idéia
particular do que poderia vir a ser este mesmo texto,
num espa¢o determinado, dito por atores
devidamente caracterizados, sob o efeito de certa
ilumina¢ao, acompanhado ou nio de som,
submetidos a uma dinamica e a um ritmo especifico
e caracterfstico, etc. Somente de posse desta sua
“visao” é que ele entdo passava a dialogar com uma
equipe de agentes criativos (atores, cendgrafo,
iluminador, sonoplasta, figurinista, etc.), no intuito
de estabelecer o encaminhamento que se
pretenderia dar aquela obra na busca por uma

concretude segundo as suas idéias particulares, que

agora seriam compartilhadas, discutidas, refutadas,
aceitas e transformadas gracas a dinamica dos
processos de ensaio junto a um coletivo de agentes
criativos que fora previamente, na maioria das
vezes, selecionado por ele proprio.

Esse foi e continua sendo o perfil daquele que
designamos como sendo o moderno diretor teatral.
Esse diretor é, assim, o articulador do texto
dramatico que ganha a cena. Ele negocia, artistica
e tecnicamente, a passagem de uma determinada
escrita dramatica a sua condicao de escrita cénica
por meio do conjunto do resultado artistico
oferecido pelo trabalho criativo dos agentes
envolvidos na criagao que a ele cabe estimular. Ele
os leva a forjar os elementos que engendram uma
teatralidade, a identidade do espetaculo. Essa
concepgao primeva, essa idéia inicial com que o
moderno diretor se faz é necessariamente
influenciada pelo trabalho criativo dos demais
agentes criativos envolvidos na montagem. As
influéncias no processo de montagem sao assim
reciprocas, formando uma espécie de vai-e-vem
entre proposta, apresentagao e estimulo, que acaba
gerando um ciclo ativador da criagdo cénica.

A dinamica da criagdo cénica estd em parte
resumida no tripé — proposta; apresentacao;
estimulo —, isto é valido para todas as esferas
criativas que vao fazendo avancar a criagdo cénica.
Seja entre ator e diretor; cendgrafo e figurinista;
figurinista e ator; e todos os demais agentes
criativos. Resumidamente, trata-se de estabelecer
um espago para enuncia¢ao de propostas artisticas,
diversas, traduzem visdes

as mais que

interpretativas capazes de coexistirem e
estabelecerem um todo organico, que em seguida
sao apresentadas. E, nesse sentido, cada agente
criativo se apresenta, e o resultado parcial do seu
trabalho, segundo suas habilidades e competéncias
cénicas, uma vez que a apresenta¢ao se da no
conjunto de agentes criativos, isto €, 0s N0ssos
proprios pares, através de comentarios, estimulam
a permaneéncia e sugerem as modificagdes que

adequam aquela proposta a0 todo da obra. I ai



que entram em jogo a nogao de poder e suas
representacoes no interior do processo ctiativo.”

Quando se fala sobre a leitura de um
determinado diretor acerca do texto de um autor,
procura-se compreender a visio que teve o diretor
da obra do autor visitado, visto que ¢ o diretor o
responsavel pela encenagao e, por conseguinte, pela
indugao do prazer ou desprazer do espectador diante
da linguagem engendrada por ele. A recente
montagem de Hamlet por Peter Brook, que visitou o
Brasil, chocou certos puristas, pois nado poderia um
ator negro interpretar o personagem do principe
vingador! Independente deste juizo, a visao de Peter
Brook sobre o texto de Shakespeare ¢ absolutamente
diversa daquela versio encenada, por exemplo, por
Patrice Chereau em 1989, com Gerard Dessarthe,
cuja atuagao no papel do herdeiro do trono da
Dinamarca enfatizava o aspecto comico da sua
figura. E ambas leituras destoam das idéias que
nortearam o projeto de Edward Gordon Craig e
Constantin Stanislavski para o Teatro de Arte de
Moscou no inicio de nosso século. Recentemente, o
ator Diogo Vilella, dirigido por Marcus Alvisi,
também deu sua contribuigao ao mais importante
orfao da historia do teatro inglés ao oferecer este
mesmo texto numa montagem muito interessante.
Entretanto, verificava-se a auséncia desse ponto de
vista ou dessa subjetividade inerente ao olhar do
diretor acerca da concepgao da cena. Nao assisti a
montagem de Aderbal Freire Filho que trouxe no
papel-titulo do heréi shakespeareano Wagner Moura,
o Capitao Nascimento do filme Trgpa de elite. Porém,
ja af na escolha do ator, nota-se um critério
inquietante, independente do apelo midiatico ligado
a associagdo Capitao Nascimento-Hamlet.

4.

Durante muito tempo a coeréncia da cena, isto
¢, a sua concepeao a moda do ensaiador dramatico,
esteve subordinada ao género dramatico ao qual o
texto estava filiado. Isto quer dizer que o formato
do texto, seu género (guadro da vida militar, opereta,
farsa, revista, burleta, drama de casaca, peca de capa e
espada, vaudeville, grand-guignol, comédia, drama,
etc.), deveria ter uma tradugdo especifica que
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refletisse exatamente esse formato “literario” sobre
a cena em termos de caracterizagdo dos espagos;
visual dos personagens; géneros musicais
adequados, etc. Esse principio era inclusive muito
importante para que o espectador, ao pagar pelo
bilhete que lhe dava acesso ao teatro, tivesse a
certeza do que irla ver e ouvir e, portanto, a sua
expectativa correspondida.

Nesse sentido, a critica jornalistica
especializada foi um agente definitivo na defesa
de uma encenagio que nao desvirtuasse o teor do
pensamento e da palavra do autor. Grandes
polémicas se estabeleceram em tempos pretéritos
e ainda hoje, vez por outra, é reacendida, entre
agentes criativos e a critica especializada. A
polémica entre agentes criativos e criticos se da
quando os argumentos empregados pela critica
reprovam substancialmente o que a encenagao faz
a partir de um texto. Isto é, quando a encenagiao
nao atende ao que seriam as prescricdes do autor
dramatico, traindo, por assim dizer, o seu “espirito”,
a sua esséncia.’

Entretanto, ¢ como diz José Ortega y Gasset
— “Todo dizer ¢ deficiente, diz menos do que quet.
Todo dizer é exuberante, d4 a entender mais do
que se propoem”. Essa ambivaléncia estd na raiz
do trabalho de exegese sobre um texto dramatico e
da a dimensdao hermenéutica que estimula o
trabalho teatral de maneira geral e a concepgao e
organiza¢ao de uma linguagem teatral em particular.

Apesar das modifica¢des da sociedade
ocidental, das influéncias de outras artes, do
audiovisual e da midia sobre o teatro, essa visao

descrita acima sobre a concepgao dos espetaculos

’ Esta questio do poder e do jogo criativo na realizagio cénica nio sera
tratada aqui. Entretanto, nos parece importante nao deixar de sinalizar a
questao que é complexa e que até o presente momento nao possui
estudos que a esclarecam. Tratar dessa questio ¢ investigar, igualmente,
os processos criativos dos proprios agenciadores ou realizadores da
cena — ensaiador, diretor, encenador, performador.

* Sobre a critica, sdo bastante elucidativos os textos de Bernard Dort que
abordam os conflitos entre Emile Zola ¢ Francisque Sarcey a propoésito
de uma nova concepgio por uma critica teatral. Consulte-se, portanto,
DORT, Bernard. Um critico novo: Emile Zola. Trad. Fernando Peixoto,
e __.As duas criticas. In: O teatro e sua realidade. Sio Paulo: Perspectiva,
1977. Atualmente o papel da critica teatral estd sob forte discussao devido
a busca por um outro lugar para o jornal como meio de comunicagio
diante das novas possibilidades no campo comunicacional, sobretudo na
area do jornalistico cultural, seja ele genérico ou especializado.



vinculados a uma tipologia sobrevive ainda hoje,
sobretudo naqueles espetaculos explicitamente
anunciados como entretenimento, o que nao ¢ um
demérito. A guisa de exemplo, se poderia lembrar
de titulos de sucesso como O fantasma da dpera, O
homem de la Mancha, Choros Line, Evita, Os miseraveis,
Cat’, entre outros espetaculos que sio montados,
ou reproduzidos, mais ou menos em todo o mundo,
da mesma maneira, segundo o mesmo padrio, no
mesmo formato que os originou, e isso ¢ muito
mais forte, contemporaneamente, nos espetaculos
inseridos no mercado de producgdo cultural.
Fazendo um paralelo com as novelas brasileiras,
verifica-se que essa pertinéncia ou fidelidade ao
género mantém tensionado o fio da convencao que
se perpetua no folhetim televisivo cujo principio
esta nesse teatro de dramaturgia tipificada,
auxiliada pelo emprego de atores-tipos para
representar papéis-tipos.

O problema do descompasso sociocultural se
estabelece quando muitas das vezes nao se tem
contato com a arte do teatro, e considerando-se o
enraizamento da televisao na comunidade
brasileira, esta, por conseqiiéncia, passa a
condicionar a criacdo cénica, limitando-a ao
realismo audiovisual, excluindo, sobretudo, a poesia
e o poder da convencido teatral. Esse é um fato
perceptivel quando se assiste a espetaculos semi-
amadores ou universitarios oriundos de regides
onde a cultura e a pratica teatral ainda nao foram
consolidadas e de fato o paradigma da tele-
dramaturgia, o jogo dos atores e a concep¢ao da
cena se deixam contaminar pela estética da telinha.

5.

Nossa aula foi intitulada “Os diferentes
processos de encenagao e as diferentes acepgoes
do encenador”. Orientar uma aula pratica, critica
e reflexiva na nossa area nao ¢ tarefa facil. Aliado
ao fato de que, pessoalmente, tenho certeza de que,
como ministrante, nao trago comigo um conteudo
especifico ou uma substancia ideal que seja capaz
de transformar ou “preencher’” quem quer que seja.
Nem imagino, tio-pouco, que os senhores tenham
essa visao do conhecimento. Haveria assim uma

espécie de manancial inicial cujo conteudo, uma
sorte de esséncia, nosotros, mestres, doutores,
gragas as nossas teses parcials e totais, terfamos
acesso. B em seguida derramariamos em belos
cantaros o néctar de um conhecimento. Quanto
mais perto da fonte, da nascente, quanto mais
proximo dessa esséncia, maior seria nossa
densidade. E assim, por meio de um fluxo continuo,
o conhecimento iria seguindo a sua trajetoria. Nao!
Essa ¢ uma noc¢ao por demais classica para nao
dizer vetusta.

A aula, portanto, eu dizia, ela se faz. Ela ¢ feita
do encontro. Ela se da no espago do entre. A aula
nao ¢ dada. Ela ¢ feita. Feita pelo ministrante e pelos
participantes. A aula deve ser basicamente encontro.

No campo das artes, temos o papel precipuo
de promover o interesse, estimular o movimento
do raciocinio, oferecer alguma experiéncia ja
adquirida, mas nunca partir movido por uma agao
impositiva. O dificil equilibrio entre o relativo e o
objetivo ou absoluto em nossa area, onde a criagio
de subjetividades ¢ notoéria, ¢ o fiel da balanca.

Assim, penso que o conhecimento se constroi
e se conquista por um movimento do sujeito sobre
si e sobre o mundo, como ja nos mostrou Paulo
Freire. Ou como diria o préoprio Stanislavski. “O
ator precisa trabalhar sobre si mesmo, isto ¢
conhecer-se”. Entao o objeto da busca pelo
conhecimento estaria tanto dentro quanto fora de
si. E isso na nossa area ¢ uma recorréncia
permanente. Enquanto agente criativo eu necessito
deter conhecimento sobre a minha pessoa, minhas
habilidades; e

conhecimentos que estio fora da minha pessoa,

assimilar, igualmente, os
normalmente aquilo que chamamos de técnica.
Nao me refiro ao jogo. O jogo se da sempre no
entre, no espaco do inter.
E muito normal escutarmos numa conversa
os atores dizendo:
— Descobri um professor 6timo de técnica de
Alexander!
— Nem te conto, estou fazendo capoeira de
Angola e esta sendo o maximol!
— E a professora de canto que me indicaram.
Ferissima... Coloca a gente cantando em



quinze dias. Tenho uma amiga que ja foi, e
ja esta num musical que deu supercerto...

— Coisa incrivel, né? No curriculo de uma

antiga escola de teatro, num ¢ que obrigavam
aos atores a fazer aula de esgrima?

— Que coisa mais velhal

— Obsoleta e ultrapassadal

Atualmente, vivemos uma permanente
avalanche de técnicas e vivéncias que prometem
performances maravilhosas e de alto grau artistico.
Isto é uma caracteristica da propria pratica teatral
cujas raizes encontram-se na vida real, no cotidiano.
E nesse sentido é natural que advenha essa
diversidade de técnicas e praticas para o
enriquecimento do trabalho dos agentes criativos
da cena contemporanea.

Apesar de bastante pueril 0 meu exemplo, o
caso é que enquanto existir teatro e atores, ou
melhor, enquanto houver atores e naturalmente
espectadores, havera teatro. Todo o resto ¢
parcialmente dispensavel e acessorio.

Eu disse parcialmente. Pois todos sabemos
que o teatro ¢ uma pratica social coletiva, como
gostava sempre de repetir Jean Duvignaud. E que
a presenga dos demais oficios ligados a criagdo da
cena s6 vém a contribuir para aperfeicoar esta arte
que de fato nao tem como ser individual. Por mais
que vocé seja um one man show, havera sempre
alguém que antes do pano abrir tera olhado por
voce, zelado para que sua atuagao fosse bem-
sucedida. Vocé pode até ser uma pessoa pernostica,
um artista exclusivista, um one man show
reservadissimo, mas mesmo assim, ainda antes do
pano subir e da luz acender, ha alguém que por
zelar pelo proprio teatro se preocupou com voce.
Apesar de vocé ser maravilhoso, o teatro ¢ bem
maior do que vocé e seu personagem.

Mas, voltando ao meu didlogo pueril, quero
reafirmar que hd uma busca incessante por parte
do ator em estar se aperfeicoando por meio de
técnicas corporais e vocais, permanentemente. Isso
deve acontecer independente da rapidez com que
essas diversas técnicas corporais e vocais sao
anunciadas e que logo deixam de ser novidades.
Ou, por vezes, a técnica ja ¢ até consagrada,

entretanto aquele multiplicador, que vem no-la
apresentar, nao passa de um velhaco e oportunista
ao se apropriar, inescrupulosamente, de legado tio
sagrado para outrem que a idealizou.

E ¢ natural que seja essa a condi¢ao do ator, a
da busca por um movimento perpétuo, de
superagao e aperfeicoamento de seu corpo e
espirito, pois ele é o ator. Nosso ultimo xama, como
dizia o falecido ator Rubens Correia; ou como bem
definiu Guy Debord, no seu ja classico A sociedade
do espetdculo, “o profissional da exibi¢ao”.

Ha, portanto, esse conhecimento sobre si, que
dizfamos acima, e este outro que esta fora e precisa
ser assimilado. A maneira dos enciclopedistas, nds
poderiamos pensar em valores primarios e em
valores secundarios. Isto ¢é, aquela categoria de
conhecimento, e saber que ¢ gerado desde o interior
do sujeito (o que as vezes chama-se talento), e
aquele propiciado pela cultura e pratica teatral que
floresce ao seu redor.

E lamento dizer que, no caso do ator, isso
sempre foi assim desde os tempos primevos, desde
que aqueles que vieram antes de noés foram
confrontados com a imperiosa necessidade de
“repetir” a atuacdo, dia apo6s dia, de tablado em
tablado, de feira em feira, de praga em praga. Como,
portanto, instrumentalizar essa repetigao?

Sem remontar aos Mestres Farsantes dos sécs.
XVI e XVII; aos Comicos dell’Arte que
mambembaram por toda a Buropa; a O paradoxo
do comediante de Diderot, que encantou tantos
atores; ao proprio Stanislavski, esse sol que ndo se
cansa de iluminar as nossas investigacoes, as mais
emergentes, ¢ de arrojadas teorias, temos que
observar que a cada época se reinventam as
técnicas e procedimentos em acordo ou ruptura
com uma tradi¢do. Um substrato que subjaz e por
vezes nem nos damos conta de que fazemos algo
que ja foi feito ha alguns séculos. Esta espécie de
moveéncia dos conceitos que da lugar ao novo
dificilmente nos traz, para dentro do campo da
pratica artistica, uma novidade definitiva. O
efémero e o provisério nao estao somente no
espetaculo que ap6s uma temporada acaba se
dispersando, mas também estao presentes — o



efémero e o provisorio — na propria dinamica da
matéria viva, matéria que alimenta e engendra esse
mesmo espetaculo.

Trata-se sempre de uma complexa
reelaboracao de formas e procedimentos a dar a
perceber o papel do Eu criativo e os fundamentos
que orientam esse movimento, ou esse “sopro vindo
da alma”, a expressao artistica. Em outras palavras,
aquilo que defino como sendo niao uma teoria,
certamente, mas a delimitacdo de um campo do
conhecimento que envolve a cultura e a pratica
teatral. Isto é, o conjunto de principios,
condicionamentos e regras; técnicas e
procedimentos artisticos em permanente atrito com
concepgoes estéticas e éticas objetivando a

representa¢ao cénica de uma obra ficcional.

Mas até agora so lhes falet de forma muito
imprecisa e precaria sobre a condigao do ator diante
da necessidade de consciéncia sobre si e sobre as
técnicas formativas que lhe sio fundamentais. Esse
aspecto formativo parece-me muito visivel do ponto
de vista da formacao do ator, encontrando, inclusive,
grande bibliografia consolidada sobre o assunto.

Entretanto, fato ¢ que meu foco aqui deve ser
“Os diferentes processos de encenagio e as
diferentes acepcodes do encenador”, conforme
anunciaram na engenhosa formula¢ao do titulo de
nosso encontro, hoje.

Devo lhes precisar, entretempo, o local de
onde elaborei o que se seguira, daqui a diante.

Instado a lecionar num curso de formacio de
diretores teatrais, eu, que fora habilitado em
interpretagao e direciao pela Unirio, escola que
herdou uma forte mentalidade gerada no antigo
Conservatorio Nacional de Teatro da Praia
Vermelha, no Rio de Janeiro, nao me sentia 1a muito
seguro e até mesmo convencido de que seria
possivel “ensinar” diregao, ou, corrigindo-me,
“mobilizar e estimular” os aspirantes a carreira de
diretores teatrais.

De onde partir? Por onde comegar? Qual o
conteido? Meus colegas nesse curso apresentaram-
me um cardapio pronto, preciso e objetivo, que

muito me surpreendera, pois até entdo ignorava que
tais obras pudessem existir.

Era uma espécie de manual do tipo faga voce
mesmo bem a0 gosto dos anglo-saxdes.” Ou, olhe
veja como ja pavimentamos para sua trajetoriar?
Observe os modelos e agora faga vocé a sua parte.
Motivagao, causa, efeito e consequéncia, tudo ja
formulado de tal maneira a nos dar conforto e
seguranga para nossas proprias experiéncias.

Esses livros, de fato, ainda sio muito uteis,
interessantes, ilustrativos e possuem a qualidade
de serem muito decentes e corretos. Até porque ha
neles uma sinceridade de propositos com o fito
sempre audacioso de ensinar que os aproxima de
maneira indelével dessas publicagdes dirigidas as
criangas onde ha jogos, passatempos, exercicios
para colorir, copiar, recortar e colar... Nao ha aqui
nenhuma critica pejorativa, o teatro também ¢ a
arte do jogo de armar. Teatro ¢é jogo. Ha de se ver
sim que essas publicagdes refletem uma cultura
particular, um pensamento préprio que se quer
aplicativo com resultados calculados e imediatos.
Essas publica¢bes, nao deixam duvidas, sao um
excelente ponto de partida para o jovem aspirante
a carreira de diretor teatral. Na verdade, essa
bibliografia apresenta, por meio de exercicios
inclusive muito elucidativos, técnicas de analise e
abordagem do texto teatral; sugestdes de
composi¢oes para cena; emprego da luz; escolha
de figurino; aplicagdes da sonoplastia; materiais,
etc. Trata-se, portanto, de um conhecimento
sistematizado que visa antes de mais nada uma
educacao estética para o teatro. Porém, como toda
sistematiza¢ao, ¢ bom ficar vigilante e olha-la de
forma critica.

Evidentemente que aceitei a proposta de meus
colegas nao sem uma certa reserva, até porque, para
quem nio tinha a minima idéia de por onde
comecar, essa era uma excelente dica... i diversas
partes e inclusive constatei que aquilo que meus
mestres na antiga Escola de Teatro na Unirio

> HODGE, Francis. Play directing: analysis, communication, and style. Fourth
Edition. New Jersey: Prentice Hall, 1994. A primeira edicao desta obra ¢ de
1971. Desde entio ela ¢ editada recorrentemente, tendo em vista que ¢ um
exemplar precioso sobre assunto onde ha poucas obras do género.



haviam me oferecido como subsidio em algumas
aulas de dire¢ao teatral ja era, em parte, a traducao
de diversas passagens dessas obras.’

Por um lado, essas publicagdes possuem
grandes méritos, tendo em vista a natural
sistematiza¢do, aliado ao fato de que elas
desmistificam os meandros da criaciao artistica e
democratizam, ao divulgar, a possibilidade de se
conhecer um campo do saber que possui autonomia
em relagdo aos demais campos do saber, detentor
de suas proprias regras e procedimentos. Esse é
um aspecto muito positivo que nao pode ser
esquecido. Por outro lado, haveria, segundo essas
obras, uma orienta¢do exata e precisa acerca da
concepgao da cena teatral. Essas obras sio muito
eficazes, certamente, para o trabalho com pegas
realistas, de fundo psicolégico bem definido, tal
como os exemplos retirados da literatura dramatica
dos realistas europeus e a escola realista norte-
americana. O pensamento af enunciado se adequa
muito bem também aos géneros musicais, sobretudo
os modernos.

Sobressai da leitura desses textos uma
percepcao de que em algum momento no ambito
do ensino superior estadunidense foi estimulado
esse tipo de obra, bem como foi vulgarizado e
uniformizado pelas universidades o teatro de arena.
Gracas a0 seu baixo custo e alto retorno em termos
de beneficio tanto no tocante a construgao quanto
a manutencdo. Junte-se a isso uma influéncia
decisiva do proprio mercado cultural do
entretenimento da América do Norte, que levou a
academia americana, ao padronizar o espago de
representagao, a assegurar, minimamente, a
transmissao de uma técnica para direcao teatral.
Ao mesmo tempo, a Academia procurava facilitar
a circulagao de conjuntos teatrais universitarios
sem a preocupac¢ao de gerar grandes Onus com
modifica¢oes, em termos de produgao, visando a
adequacdo das montagens ao espago teatral do
teatro de arena.’

Diante da leitura dessas obras, pude distinguir
trés aspectos fascinantes: O primeiro é que seus
conteudos se adequavam perfeitamente ao teatro
de fundo realista e naturalista psicologico, aquele
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que considera o personagem uma pessoa; o segundo
¢ que fica destacada a condi¢ao da funcio que
conhecemos como moderno diretor teatral na
posicdo de porta-voz do autor, a0 mesmo tempo
em que procura acrescentar algo de uma leitura
pessoal a encenagao. Isto é, haveria uma énfase na
figura do diretor como um agente criativo que sabe
adequar os elementos da cena ao que poderfamos
chamar de espirito da obra do autor, como disse
antes, ou o que o velho Stanislavski chamou de
superobjetivo. B por terceiro, elas sio capazes de
oferecer uma muito satisfatoria introdu¢ao ao que
eu chamaria de educagao estética dos sentidos para
a cena. E isso ndo ¢ pouco para quem quer encenar
um texto teatral.

O caso ¢ que, nesse comego dos anos 1990,
na escola onde estava lecionando, uma obra dessa
natureza parecia nio dar conta da inquietagdo e
do inconformismo dos alunos-diretores em relacao
ao teatro que idealizavam fazer. Os alunos
diretores traziam, para sala de aula, a novidade
surpreendente de que nio queriam mais montar
textos teatrais convencionais. Isto é, o ponto de
partida para montagem teatral na cabe¢a daqueles
jovens, aspirantes a carreira de diretor teatral, nao
advinha mais do texto dramatico como fora ainda
para minha geragao. O foco tinha se deslocado.

Isso era uma batalha para nés professores, pois
nao havia mais uma regra e o que prevalecia era a
excecao sempre. Dois aspectos se aliavam e se
sobrepunham para essa situagao. O primeiro ¢ que
de fato tratava-se de uma geracao, talvez a primeira,
que podia ser considerada como formada, na sua
quase totalidade, a base de imagens. A imagem era

¢ Refiro-me aqui ao trabalho do saudoso Yan Michalski, professor e critico
teatral, que traduziu partes significativas desta mesma obra de Francis Hodge
para seus alunos do Curso de Direcao Teatral ¢ Teoria do Teatro na Escola
de Teatro da Unirio. A traducao se transformou na “Apostilha de Dire¢ao
Teatral” e encontrava-se disponivel no Banco de Pecas Teatrais da Escola de
Teatro. Provavelmente muitos alunos formaram-se tendo, unicamente, como
fundamento sobre direcao cénica essa apostilha organizada por Yan Michalski.
Somente no inicio da década de 1980 ¢ que o livto de ROUBINE, J-J.
Linguagem da encenagio teatral. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1982,
fora traduzido pelo préprio Yan Michalski.

7 A proliferacio do dito teatro em arena nas universidades americanas
deveu-se, além das questoes de custo e beneficio para sua implantagao,
também ao trabalho de JONES, Margo. Theatre-in-the-round. New
York, Toronto: Reinchart & Company Inc., 1951.



a referéncia mais forte para eles. E em segundo, o
fato da reviravolta do proprio teatro que apresentava
uma cena, cuja tendéncia, cada vez mais, sinalizava
sua emancipagao do texto teatral por criadores do
nivel de um Bob Wilson, Frangois Tanguy, Robert
Lepage, Pina Bausch, Tadeuz Kantor, Richard
Foreman e tantos outros. Vamos e venhamos que
ha uma enorme distancia, para nao dizer um abismo,
entre a exceléncia artistica e a maturidade de vida
desses criadores da cena contemporanea e um jovem
aspirante a carreira de diretor teatral. Porém, quando
somos jovens, o que nao nos falta é pretensio. B
isso ¢ muito saudavel, sempre.

Eu dizia que a culpada disso tudo, “pois era
necessario encontrar um responsavel”, era a nossa
propria madrasta, dentro de casa mesmo, a lingua
brasileira. Ela nio teria nos legado uma dramaturgia
bastante forte e interessante como elemento
fundante de uma cultura teatral que gerasse uma
lingua portuguesa teatralizada. Vamos e venhamos,
mas ninguém se acha la muito influenciado por Gil
Vicente ou por Camoes. O teatro do primeiro nao
faz parte do nosso imaginario, a obra do segundo ¢é
linda, porém nao ¢ teatro. Esse descompasso entre
nossa matriz dramatargica, a de vertente
portuguesa, em relagio ao grau de
representatividade equivalente — inglesa, francesa,
espanhola, alema — nos colocou numa situagao
subalterna que desde o século XIX estamos
tentando reverter. O que seria até natural para uma
ex-colonia. Evidentemente, essa situacao foi
adensada pelas caracteristicas regionais do pafs
continental onde vivemos; seu hibridismo e tantos
outros fatores que nio me cabe aqui enumera-los.®

Conjuntamente, dois outros fatores
adensavam nosso dia-a-dia na condicio de
professor de dire¢do teatral em termos de
encaminhamentos para uma orientagao. A presenca
quase que massiva da influéncia do dito teatro
antropolégico de Eugénio Barba e todos os seus
émulos surgidos aqui no Brasil, nas dltimas décadas.
Em nome do Terceiro Teatro ecoava a palavra
magica “treinamento”. Presumo que nunca se
treinou tanto para se fazer um espetaculo, nestas

ultimas trés décadas do final do século XX. A nocao

do treino, para aqueles alunos-atores, era muito
fugidia e acreditava-se que de tanto treinar e dominar
certa técnica corporal ou vocal o espetaculo
aconteceria. O que é um equivoco. O treinamento
¢ um procedimento técnico, nao ¢ um procedimento
estético ou poético, apesar de poder haver poesia
em certos exercicios vocais e corporais.

Associava-se agora, ao treinamento do ator, a
expressao-chave que parecia ser capaz de abrtir todos
os caminhos da criagdo e justificaria qualquer
cronograma de montagem. E era muito bom, pois
naquela altura ninguém definia muito bem, pois definir
muito poderia inclusive revelar a fragilidade das
iniciativas dos jovens aspirantes a carreira de diretor.
A expressao-chave era “processo colaborativo™.

Os procedimentos criativos, apesar de
“inovadores”, requerem, para sua efetiva eficacia,
maturidade, permanéncia e experiéncia de vida
artistica. Stanislavski dizia que com o passar dos
anos o ator melhorava naturalmente sua capacidade
atuacional pelo simples fato de ter assimilado um
maior conjunto de experiéncias humanas capazes
de serem agora reinventadas por ele, melhores
destiladas em seu espirito. O mesmo nao parece
ser tao relativo quanto ao trabalho do diretor, cujo
fim de sua agdo criativa é outra, o plano de sua
a¢ao ¢ no intelecto. O campo de acao do
coordenador do espetaculo é o campo da
capacidade de selecionar e julgar, como bem
observou Anne Ubersfeld.” Enquanto que, dentro
de certas concepgoes de direcio, a atuagao do ator
¢ derivativa desta conceitualizacio estabelecida
pelo proprio diretor.

Antes de continuar, preciso enfatizar que nao
sou contra o teatro antropoldgico, a cria¢ao
coletiva, o treinamento do ator, ou o processo
colaborativo, a0 contrario, sou muito favoravel a

8 Digamos que a redescoberta de uma lingua afeita ao espeticulo,
portadora de certa teatralidade, fora do registro da lingua do colonizador
portugués, pode ser hoje verificada em importantes estudos de cunho
etnocenoldgico. Consulte-se a esse respeito os anais do V Coloquio
Internacional de Etnocenologia (org. de Armindo Jorge de Carvalho
Biao), UFBA, PPGAC-GIPE-CIT, Salvador, 2007.

? UBERSFELD, Anne. O homem do julgamento. Trad. Walter Lima Tortes
Neto. (Latt du théatre. Actes Sud/ Théatre National de Chaillot, hiver 1985. /
Printemps, 1986, n® 6, p. 73-74). http:/ /www.estudosteatrais.blogspot.com/.



isso tudo. Ndo sou favoravel ao dogmatismo
suscitado por essas correntes e procedimentos,
sobretudo no ambito da formagao de jovens
aspirantes a carreira de Artes Cénicas.

O caso era que eu me encontrava na condi¢ao
de jovem professor diante de um curriculo e
conteudos por vezes questionaveis e via
nitidamente que essas novidades em termos de
procedimento inquietavam, a0 mesmo tempo em
que atropelavam os alunos. O resultado dos
trabalhos dos estudantes era sempre muito bonito
em termos visuais, muito conceitual em termos
programaticos e bem apresentado em matéria de
produto cultural, pois, a essa altura, ja havia muito
tempo que a expressao produto cultural ja fazia
parte do jargao teatral. E apesar de todo esse
capricho por parte dos alunos e nossos esfor¢os de
orientadores, os espetaculos, em sua maioria, nao
se sustentavam. Havia expressao demais e
comunica¢ao de menos.

Diante deste quadro de problemas é que fui
encontrando, gragas a inquieta¢ao e mobiliza¢ao
dos proprios alunos-diretores, como que até entio
o oficio do diretor teatral vinha sendo entendido
e, sobretudo, como seu perfil vinha sendo
reinventado ou transmitido no Brasil.

A situagao se adensava, pois a relagao do teatro
com a televisao, a0 menos no ambiente criativo do
Rio de Janeiro, ainda ¢ muito forte. Visto que, desde
sua criacdo, a televisao, ao deixar de ser um mero
aparelho da familia do telefone, isto ¢, da condigao
de transmissor da informagao, passou a ser meio de
divertimento e simulacro da realidade. Em rapidas
palavras, o meio promotor da cultura de massa. E
nesse movimento, cada vez mais, para se perpetuar
na atualidade, a0 menos no ambito de sua produgao
ficcional, o sistema televisivo foi cooptando os
agentes criativos. Primeiro aqueles do radio,
naturalmente, depois do teatro, e por fim do cinema
e da informatica. Apesar de subordinada a uma
corrente realista convencional e segura, as narrativas
televisivas apareciam sempre como um objeto de
referéncia e de debate entre muitos alunos.

Ao encaminhar essa investigacao, acabei
denominando de matrizes do agenciamento da cena
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teatral os trés comportamentos ou perfis destes
agentes criativos que denominamos genericamente
de diretor teatral. Esses trés comportamentos estao
identificados pelos seguintes nomes: o ensaiador;
o ditetor e o encenador.'

7.

Ja faz um tempo que me dediquei nas horas
mortas ou quem sabe perdidas a pensar um caminho
relativamente logico para demonstrar aos alunos-
diretores que esse coordenador do espetaculo teatral
reflete em primeiro lugar aquilo que de maneira geral
denominamos de “o espirito de seu tempo”. Trata-
se na verdade de uma mentalidade possivel de ser
manifesta gragas as injungdes cognitivas e as
convengdes socioculturais celebradas pela propria
comunidade na qual esse agente criativo se encontra.

Nio obstante, em primeiro lugar, a aparente
classificagao entre essas trés figuras nao deve
despertar nenhum sentimento de hierarquizag¢ao ou
subalternidade. Em segundo lugar, essas sio mattizes
de agentes criativos ideais, isto é, que nao existem,
tal e qual, na natureza do teatro. Sao categorias ideais
estabelecidas no intuito de colaborar no exercicio
do entendimento dos processos de configuracao da
cena como obra de arte.

Como veremos, os trés comportamentos
diante da concepgao da cena (atuagao, espago, luz,
som, cor, textura, forma, tempo, etc.), apesar de
poderem ser localizados cronologicamente dentro
de nossa cultura e pratica teatral, com maior ou

" Pouco se tem trabalhado sobre a figura do ensaiador dramético. Apesar de

haver ainda muito a ser feito sobte este petfil do coordenador do espetaculo
teatral em periodo pré-moderno, indicamos alguns resultados expressos
por nés em: Entre técnica e arte: o trabalho teatral do ensaiador na virada do
século XIX/XX. In: CONGRESSO BRASILEIRO DE PESQUISA E POS-
GRADUACAO EM ARTES CENICAS, 2, 2001, Salvador. Anais... Salvador:
UFBA/ Abrace, 2001. p. 272-278. (Mem6tia Abrace, V); Introducio historica:
o ensaiador, o diretor e o encenador. Folhetim, Rio de Janeiro: Teatro do
Pequeno Gesto, n. 9, p. 60-71, 2001; Entre técnica e arte: introducao a pratica
teatral do ensaiador 1890-1954. Sala Preta, Sio Paulo: Departamento de
Artes Cénicas/ECA/USP, n. 3, p. 164-173, 2003; O que ¢é direcio teatral.
Urdimento, Florianépolis — Programa de Pés-Graduacao em Teatro da
Udesc, n. 09, dez. 2007. Ressaltem-se ainda as importantes contribui¢oes
sobre a condi¢ao do ensaiador dramdtico com os atores e as injun¢oes da
categoria autor-ensaiador consultando-se: REIS, Angela. Cinira Poldnio a
divette carioca. Rio de Janeiro: Arquivo Nacional, 2001; e CHIARADIA,
Filomena. Em revista o teatro ligeiro: os ‘autotres ensaiadores’ e o ‘teatro por
sessoes’, na Companhia do Teatro Sao José. Sala Preta, Sio Paulo:
Departamento de Artes Cénicas/ECA/USP, n. 03, p. 153-163, 2003.



menor intensidade de atuacao, nio desapareceram
por efeito deste mesmo tempo. Ao contrario, eles
se justapoem e estdo presentes, ainda hoje, nas
realizagoes teatrais. Basta que nos esforcemos um
pouco para detecti-los. T mais gratificante ainda
constatar as intercessdes possiveis de serem
tiguradas na diversidade do repertério atualmente
oferecido ao espectador.

Tenho que observar a facilidade legada pela
propria lingua portuguesa, que na sua
generosidade nos oferece essas trés denominagoes
— ensaiador, diretor, encenador. Normalmente,
diretor e encenador siao sinonimos e empregados
com o mesmo objetivo, resultando em idéntico
significado. Entretanto, quando da traducao de
A lingnagem da encenagao teatral, de J-J. Roubine por
Yan Michalski, em 1982, o historiador e critico
teatral afirmava, na sua Apresentacao inicial
desta obra, que seria melhor, naquela altura,
empregar encenag¢ao no lugar de direcdo, pois,
dizia ele, “a nossa dire¢ao, além de possuir uma
conotag¢ao potencialmente autoritaria contraria ao
espirito que prevalece na obra, refere-se mais de
perto ao processo executivo de uma realiza¢ao
teatral, enquanto na palavra encenagdo vejo
implicito, com maior for¢a sugestiva, o resultado
da elabora¢do criativa de uma linguagem
expressiva e auténoma”.!

De fato, o problema nio esta na riqueza da
lingua portuguesa, mas talvez na exclusividade do
emprego do termo ise en scene em frances, que ¢ a
unica palavra para designar a encenag¢io do
espetaculo teatral, e, por derivagao, a palavra
meettenr en scene para diretor ou encenador, apesar da
ressalva de Yan Michalski.

Ainda seguindo a pista deixada por Yan
Michalski sobre esse carater “autoritario” do
coordenador do espetaculo teatral, é bom lembrar
que o falecido critico parecia ter em mente,
naquela altura dos acontecimentos, a nogao de
diretor associada aqueles espetaculos que eram
designados como “espetaculo de diretor” 1a pela
década de 1980 e 1990. E importante
especificarmos, entdo, essas trés figuras ainda
pouco enunciadas.

8.

Em termos cronolégicos, podemos localizar,
em primeiro lugar, o trabalho teatral do ensaiador
dramatico. Ele seria o agenciador do espetaculo
teatral num perfodo dito pré-moderno; ja a figura
do diretor teatral estaria associada a criacio da cena
na sua fase moderna de nossa cultura e pratica
teatral ocidental; restando ao que chamamos de
encenador o papel de criador da cena em tempos
ditos p6s-modernos.

Antes de descrever as caracteristicas das trés
figuras em termos de procedimento de trabalho e
concepgao cénica, seria desejavel sinalizar, ainda
que precariamente, essas faixas temporais.

Apesar de ndo ser nossa énfase aqui, ¢
necessario lembrar que uma periodicidade nao pode
deixar de estar associada as questoes socials e
mormente de ordem econdmica dentro de uma
sociologia do teatro. H4 uma dinamica na vida
social e economica que condiciona movimentos de
interacao entre os perfis apontados. Ainda nao nos
detivemos com a aten¢ao que a questao necessita,
acerca da defini¢ao dessas faixas cronologicas, pois
nos parece que estas distingdes, em termos de
meios de producio, apresentam-se complexas tendo
em vista a superposi¢ao de “tempos” distintos
dependendo do local de onde emana essa produgao
artistica. Apesar de nossa consciéncia, essa questio
da periodicidade ainda nao foi satisfatoriamente
enfrentada e resolvida.

Entretanto, entendemos entio que, de uma
maneira geral, o legado que constitui o conjunto
de técnicas e procedimentos de trabalho atribuido
ao ensalador dramatico remontaria ao
Renascimento. Desde o surgimento da perspectiva
linear; o acabamento da caixa de ilusao da cena
frontal com sua moldura e o arco do proscénio; e,
sobretudo, com a fixagao de um repertério de
géneros claramente definidos, herdeiro do século

XVII; estabeleceram-se “tratados” e teorias sobre

""ROUBINE, J.-J. Alinguagem da encenagio teatral. Trad. Yan Michalski.
Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1982. p. 14.



a concepgao do olhar e a racionalizacao do espago
da cena dita frontal 2 italiana."

Mesmo sabendo da flexibilidade de concepgoes
acerca dessas faixas temporais, procuramos localizar o
ensaiador dramatico nessa extensao, que remonta ao
Renascimento, devido ao fato de que, enquanto o tempo
avanga, sua fun¢ao ora foi desempenhada por um
musico, um cendgrafo, um ator, um autor; e somente
na segunda metade do século XIX teve-se noticia de
que ele se dedicava, exclusivamente, coordenagiao da
parte artistica e material da cena, a representago, vez
por outra atuando também como ator.

O século XIX ¢ por assim dizer o momento
culminante de seu trabalho, visto a proliferacao de
teatros e o crescimento de uma demanda de
entretenimento nas principais cidades européias e
americanas. Junte-se a isso a eclosio dos
movimentos Naturalista e Simbolista nas artes de
maneira geral e no teatro de forma particular. Foi o
ensaiador dramatico o homem de confianca de
diversos autores que com suas pecas quiseram
chamar atengao para os novos fundamentos de uma
arte que buscava refletir o real de forma exata,
expondo a miséria dos ambientes e das
personagens, rompendo uma vez por todas com a
idealizacao do comportamento ficcional que
reinava desde o classicismo.

Pouco a pouco, no bojo do movimento
Naturalista/Simbolista no século XIX, se delineou
o segundo perfil. O perfil do moderno diretor
teatral encontra nas figuras paradigmaticas de
André Antoine e de Constantin Stanislavski suas
matrizes comportamentais. E dai em diante,
coloca-se em movimento a no¢ao de um diretor
teatral que, a0 se considerar como porta-voz do
autor dramitico, também se vé diante da
responsabilidade e da necessidade de criar uma
camada signica que refletisse a sua interpretacao
pessoal de certa obra dramatica. O estabelecendo
uma “camada” de subjetividade que plasma sobre
a cena especialmente concebida para ela ¢ a
afirmacao de uma teatralidade, identidade do
espetaculo. F o primado das diversas e possiveis
versdes de montagens de um mesmo texto por
varios diretores diferentes que propoem ao texto
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as mais distintas visoes para gloria da dramaturgia
e sucesso da encenacdo. Este novo principio de
trabalho estipulava, por exemplo, a leitura de mesa
como procedimento obrigatério a toda equipe de
criagao envolvida com a montagem, assim como a
leitura da totalidade do texto por todo o conjunto
de atores para melhor conhecimento do todo,
independente das suas partes. I} a idéia de que ha
uma organicidade na operagao do texto a cena e
um melhor entendimento das partes se da pelo
conhecimento do todo tanto da escrita dramatica
(o texto) quanto da escrita cénica (a encenagao).

9.

Quando da reconstrucao da Europa, durante

o pOs-guetra, foi a no¢ao de “Teatro de Arte”"

que
se impOs para colaborar no reerguimento das
identidades nacionais. Essa tendéncia teatral tinha
fortes contornos humanisticos e classicos. Diga-se
de passagem que foi essa concepgao, similar aquela
da virada do século XIX para o XX, agora
atualizada apds 1945, que levou Bertolt Brecht e
Helene Weigel a se instalarem em Berlim Leste e

criatem o Betliner Ensemble em 1949. Em Mildo,

' O Renascimento foi prodigo na producio de tratados de cenografia.
Observe-se, por exemplo, que desde 1486, que ¢ uma espécie de ponto de
partida para toda reflexao dos decoradores e arquitetos devido ao fato de
se ter redescoberto os escritos Marco Vitruvio Pollione. Sua obra De
architetura favoreceu o desenvolvimento, a divulgacao e a aplicagio das
técnicas arquiteturais e igualmente influenciou a composigao da cena e a
disposicao do edificio teatral. Em 1545, por exemplo, foi o arquiteto
Sebastiano Setlio quem publicou o seu O segundo livro de perspectiva,
editado em Paris, no qual abordava a arquitetura teatral. Acreditava-se que
teria sido ele quem havia configurado os trés cenarios (teloes) comédia,
tragédia e satira (pastoral). O arquiteto Andréa Palladio deu inicio a
construgao do teatro de Vicenza (1580 projeto e inicio) e Vicenzo Scamozzi
o termina, em 1585, cuja inauguracio se deu com a encenagio de Edipo
rei. Em 1638, teve-se a publicacao de Pratica de fabricar cenas e maquina
de teatro, de Niccola Sabbattini.

3 Note-se que, nesse sentido, o movimento de incentivo dos estados
nacionais europeus na reconstrucao de sua identidade foi largamente
auxiliado pelos ditos teatros publicos. Constata-se, inclusive hoje, que
apds estas instituicoes terem desempenhado o papel de indutores do
ressurgimento da arte teatral, inclusive como agente de pronto
restabelecimento das nagoes européias, na atualidade desempenham a
fun¢ao de catalisadores da integracao européia. Desde 1990, gracas ao
empenho e a iniciativa do entdo ministro da cultura da Franca, Jack Lang,
e de Giorgio Strehler, foi se articulando um movimento, entre os paises
curopeus que ja dispunham dessa rede de teatros publicos, para se
estabelecer uma integracao no nivel cultural entre as diferentes regioes
da Europa, com a finalidade de integrar e garantir a consolidacio cada
vez mais firme do estabelecimento da Uniao Européia. Consultar o
endereco eletronico http://wwwute-net.org/ ou Ubu: Revista do Teatro
Europeu, em http://www.ubu-apite.org/fr/magazine/.



Paolo Grassi e Giorgio Strehler construiram seu
edificio para o Piccolo Teatro de Milano, inaugurado
em 1947. Na Franga, o TNP passou a ser dirigido
por Jean Vilar em 1951, apds convite feito pelo
governo. Entretanto, ja desde 1947 esse diretor
vinha trabalhando em prol da descentralizacao em
func¢ao do Festival de Arte Dramatica de Avignon,
que ele proprio criara. Na Inglaterra, cujo teatro
sempre teve uma tendéncia fortemente ligada ao
entretenimento comercial, estabeleceu-se de pronto
a valorizacado de um repertério que retomava os
grandes classicos elisabetanos. Tratava-se de um
movimento geral tanto a leste quanto a oeste de
Berlin. Com essa cidade passando a ser uma espécie
de ponto de equilibrio entre as nag¢des européias
apos o fim do conflito e o restabelecimento das
fronteiras. Nesse ambiente de um “Teatro de Arte”,
foi o diretor teatral o agente de uma pactuagao com
a sociedade na busca por uma modernizagao da
cena, a0 mesmo tempo em que a obra teatral se
apresenta como uma obra de arte.

Dessa década de 1950 em diante, ainda nos anos
1970 e 1980 se afirmava o primado do diretor,
conforme Anne Ubersfeld gosta de chama-lo, como
aquele “diretor demiurgo” e por vezes irascivel na
imposicao de suas idéias. Sao os descendentes de B.
Brecht pelo viés alemao e os descendentes de J.
Copeau por conta do cartel, e mais tardiamente os
herdeiros de V. Meyerhold e dos simbolistas russos.
Para esses diretores, o influxo da cena estaria centrado
no texto ainda que se divitja sobre o tratamento a ser
ministrado. O texto ainda estava circulando entre a
periferia e o centro da ctiagao cénica.

A experiéncia do cartel na Franca,' durante
as décadas de 1940 e 1950, foi o exemplo mais
bem acabado dessa proposta de visao de trabalho
teatral junto aos elementos da cena realizados pelo
diretor teatral, que condicionado ao texto nao
deixava de expressar um pensamento de juizo sobre
esse mesmo texto. Para exemplificar, no caso
brasileiro, podemos lembrar das experiéncias dos
diretores italianos que tanto colaboraram com o
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e que
encarnam exatamente esse perfil que estamos
descrevendo — Luciano Salce, Ruggero Jacobbi,
Adolfo Celi, Roberto D’Aversa, Gianni Ratto."”

Da década de 1980 para a de 1990, aqui no
Brasil, houve um adensamento em torno da figura
do coordenador do espetaculo teatral bastante
notério, e inclusive verificado na prépria imprensa
especializada. Sinalizava-se o dissolvimento dos
grupos de “criagdo coletiva” e afirmava-se a
preponderancia dos “espetaculos de diretores”.
Verificava-se, dai em diante, uma série de
novidades em termos processuais que alterariam a
promogao, exibicao e recep¢ao de uma narrativa
cénica — procedimentos de exploragao da cena por
conta de novos recursos tecnoldgicos;
realinhamento da chamada direcao dos atores
propondo-se uma nova situagdo para o ator no
interior do espetaculo; uma nova aplicagao da
expressao oral e corporal; o estremecimento das
térmulas até entdo consagradas no emprego dos
elementos da cena que sao subordinados, nao mais
aquela idéia detectavel ou “lida” no residuo
dramatico, no texto teatral tradicional; etc.

A cena agora estava definitivamente livre da
literatura dramatica ou de um nucleo ficcional que
gerasse uma esséncia, para estar subordinada a uma
idéia autdnoma que se tornava encenacio.'® Dai a
percepcao de que esse encenador teatral, mais do
que encenar uma historia ou uma narrativa oriunda
de uma matriz dramatica ou dramatuirgica, servir-
se-ia de outras fontes possiveis. Colocava-se em
cena uma idéia; um problema; uma questao; ou até
mesmo a propria memoria desse realizador cénico.
Poderia-se dizer que, em certa medida, o trabalho

4O cartel foi integrado pelos diretores: Louis Jouvet; Gaston Baty;
Charles Dullin e Georges Pitoéf. Tratava-se de uma associagio colaborativa
informal onde esses homens de teatro que comungavam dos mesmos
principios referentes a uma cultura e pratica teatral comum ajudavam-se
mutuamente na realizagao de seus espeticulos e projetos. Associa-se a
esses criadores o estabelecimento de uma sistematica na direcao da
consolidagao de um teatro de arte nas décadas de 1940-1950, na Franca.

5 Consultem-se a este respeito os trabalhos de: GIANELLA, Maria de
Lourdes Rabetti. Contribui¢do para o estudo do moderno teatro
brasileiro: a presenca italiana. Sio Paulo: Departamento de Historia da
FFCHL/USP, 1988; RAULINO, Berenice. Ruggero Jacobbi: presenca
italiana no teatro brasileiro. Sio Paulo: Perspectiva, 2002, ¢ VANUCCI,
Alessandra. Critica da razdo teatral: o teatro no Brasil visto por Ruggero
Jacobbi. Sao Paulo: Perspectiva, 2005.

' Consulte-se sobre essa nogio o trabalho exemplar de andlise de trés

espetaculos especificos do entao criador cénico Gerald Thomas. In:
FERNANDES, Silvia. Memoria e invengdo: Gerald Thomas em cena. Sao
Paulo: Perspectiva, 1996. Ou ainda a seguinte obra: GALIZIA, Luiz Roberto.
Os processos criativos de Robert Wilson. Sao Paulo: Perspectiva, 1986.




teatral desse coordenador contemporaneo do
espetaculo teatral estaria intimamente associado ao
trabalho criativo daqueles cineastas que forjaram o
que vulgarmente chamamos de cinema de autor.
Linguagem e conteudo foram sintetizados em prol
dessa criagdo cénica que estaria desobrigada de
revelar uma dramaturgia convencional. Dissolve-se,
nesse sentido, a figura do autor teatral stricto sensu.

A propria nogao de dramaturgia se modificava
diante  dessa nova engrenagem. Se,
etimologicamente, drama é oriundo do grego e
significa a¢ao, dramaturgia, em si, seria por
defini¢do particular a “arte ou a técnica da
composi¢ao dramatica”. Mas qual composicao
dramiética seria  possivel em tempos
predominantemente pos-dramaticos?

Dizia Pirandello que a trama de uma pega era a
razao de ser do personagem. O caso é que hoje a
noc¢ao de dramaturgia e conjuntamente aquela de
personagem extrapolam os limites daquilo que
outrora fora a composi¢ao de pegas teatrais.
Contemporaneamente, encontram-se espetaculos de
diversos coletivos teatrais ou de criadores cénicos
que afirmam desenvolver uma “dramaturgia propria”
ou uma “dramaturgia corporal” sem necessariamente
se ater a “‘composicao de um personagem’”’; ou ainda
trabalhos que repousam sobre uma “dramaturgia do
ator”, que exploram a sua propria biografia como
residuo para cena; com encenagdes que sao
elaboradas segundo uma dramaturgia oriunda de
“processo colaborativo”, entre outras denominagdes.

Naturalmente, estes sao desdobramentos que
possuem sua origem historica e estética no trabalho
teatral de um V. Meyerhold, apesar de que, por
vezes, essa matriz paradigmatica seja atribuida as
experiéncias de B. Brecht, autor e diretor de seus
proprios espetaculos. O fato é que, na atualidade,
a discussao sobre a constru¢ao de uma dramaturgia
se afirma por conta de um processo criativo hibrido,
onde a nog¢ao de autoria nao se apresenta mais
como era no passado. A nogao de autoria hoje é no
dos

procedimentos e determinismos vivenciados pelo

minimo flutuante diante diversos

coletivo teatral. B esse dissolvimento da figura do
autor dramatico tradicional acaba se refletindo no
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trabalho teatral desse agente criativo que estamos
chamando de encenador.

A guisa de conclusio, estabelecemos um
quadro sinético!” sobre estes trés perfis
mencionados e que deve colaborar no intuito de
ser um indutor dos estudos dos processos criativos
dos comportamentos destes agentes criativos diante
da produ¢io daquilo que costumamos chamar
genericamente de encenagao teatral. Trata-se de
um quadro exclusivamente idealizado para fins
didaticos. Portanto, toda cautela acerca de
generalizagoes ¢ importante para sua leitura.

'" Este quadro ¢ um ponto de partida e nio esta “fechado”, ao contririo,
ele deve “provocar uma abertura” para discussoes sobre a coordenagao
e realizacao do trabalho criativo do responsavel pela encenacao teatral.
Os perfis estabelecidos nao devem ser entendidos como classificatorios
e reducionistas. Sao tipos ideais para facilitar o estudo da cultura e da
pratica teatral. Nao devemos interpretar um perfil como superior, mais
desenvolvido, ou melhor, do que o outro. O que estd em questao ¢ a
dindmica do trabalho imaginario engendrado pelos criadores cénicos
com o intuito de estabelecer uma interface com a sociedade e seus
modos de apreensiao do espetaculo. Este quadro, na data de hoje, ji estd
superado, pois nao contempla o petfil do performador teatral.



Perfil /
Trabalho
Teatral

Ensaiador / Repetidor

Diretor / Regente

Encenador / Coredgrafo

Concepgao da
cena

Pré-moderna. Localizada desde a saida
da I. M. Renascimento, séculos XVI,
XVII, XVIII, XIX. Cendgrafo, autor,
musico, ator e empresario podem
desempenhar essa funcio.

Moderna. Verificada desde o final do
séc. XIX, ja ao longo da segunda
metade deste mesmo século. Funcio
assumida por alguém que se coloca
fora da cena. Como verdadeiro
mediador.

Pés-moderna.  Agregando  manifestacoes
hibridas como o teatro danca, herdeiro das
vanguardas, das experiéncias da Bauhaus, da
arte coreografica, em dialogo com os processo
criativos das vanguardas histéricas (a esctita
em vigilia e o processo associativo...) Selegao;
colagem e montagem. Presenca do cinema. O
realizador.

Disciplinas de

Historia, Humanidades, Retorica.

Histéria, Ciéncias Sociais (Sociologia,

Histéria, Ciéncias  Sociais  (Sociologia,

Psicologia, Antropologia, Politica), Estética,

apoio Psicologia, Antropologia e Politica). Filosofia, Psicandlise. Holistica,

Autoria do Autor-encenador ou em processo
vestigio Autor dramatico Autor dramatico colaborativo com o encenador e equipe de
ficcional. (ficcional) (atrito entre real e ficcional) agentes criativos. Biografico e ficcional ao
A fabula mesmo tempo.

Textocéntrico; géneros fixos, com a || Textocéntrico; producao de || Cenocéntrico; negagao da  dramaturgia
necessidade de adequar a dramaturgia || subjetividade; interpreta ao mesmo || convencional como base de trabalho,
Texto com a cena. Autotia marcada pela [ tempo em que se diz porta-voz do | repensando-se o processo de ctriacao cénica.
figura do autor dramatico. autor. Herdeito de wum projeto | Herdeiro das vanguardas. A personagem
humanista e da tradicio. ficcional é subtraida.
Atot-bailarino; ator-colaborador; ator-autor;
Atuagido Atot-tipo Ator de composicao dramaturgia do ator; dramaturgia do corpo.
Sao diversas as denominacdes.
Frontalidade sem outra possibilidade [ Inicia-se na frontalidade, mas rompe || Espaco conceitual; um outro espago baseado
de espaco dedicado a reproduzir [ com a caixa de ilusdes na busca por | na frontalidade ou ndo. Espaco flutuante.
Espago tipologias reconheciveis de imediato | espacos nao convencionais. Sugestao e || Espaco ficcional e espaco real confrontados e
pelo espectador. abstracao. Ganha inclusive o espaco da | confundidos.
rua.
Aspectos

sonoro-visuais

Pré-codificados

Criados especificamente

Elementos da linguagem cénica

Espectador/
Puablico

Publico indistinto. Diversos segmentos
associados e
dentro da sala de

socioculturais
hierarquizados
espetaculo.

Publico de diletantes. Especialista.
Herdeiro do gosto de uma certa elite
cultural. O espectador que conhece a
obra apresentada. Teatro dito de arte.

Segmentado e  dirigido.  Grupos de
espectadores. Segmenta¢do nao mais na sala,
mas por conta da tematica; ou projeto de
montagemA




Educagao Somatica: seus principios

e possiveis desdobramentos

Marcia Strazzacappa'

RESUMO: Seria a Educacao Somaitica um método de
reabilitagdo corporal? Ou trata-se de uma terapia corporal? A
Educac¢ao Somatica tem apenas fins terapéuticos e corretivos ou
também pode ser usada com fins profilaticos e preventivos?
Poderia a Educacao Somatica ser empregada para a criacio
coreografica cénica? Essas sio algumas das questdes que
nortearam minha pesquisa de doutorado e conduziram a uma
investigacao anterior sobre a génese dessas técnicas e suas
possiveis aplicagdes. No presente artigo, compartilho com o
leitor resultados do estudo, no qual sao apontados os conceitos
fundadores da Educacio Somatica.

Palavras-chave: educacio somatica; génese; criagao coreografica;
técnicas corporais.

Somatic Education: its principles and possible developments

ABSTRACT: Would Somatic Education be a method of
rehabilitation? Or is it a body therapy? Has Somatic Education
only corrective or therapeutic purposes or can it also be used
with prophylactic and preventive purposes? Could Somatic
Education be used to create choreographies? These are some of
the questions that guided my doctoral studies and led to a
previous research on the genesis of these techniques and their
possible applications. This article shows the study results about
the founding concepts of Somatic Education.

Keywords: somatic education; genesis; choreographic creation;
body technique.

A expressao Educacao Somatica ja faz parte do
vocabulario nacional. Em diferentes espagos, tanto
educacionals quanto terapéuticos, como escolas de
danga, academias, estudios privados, centros de
fisioterapia, cursos universitarios, ouve-se essa
expressao. Porém, na mesma medida em que o termo
¢ difundido e utilizado, acaba sendo vitima de muitos
equivocos e confusoes. A Educacao Somatica poderia
englobar todas as técnicas corporais desde que
praticadas de forma consciente? Seria a Educagao
Somatica um método de reabilitacio corporal? Ou
trata-se de uma terapia corporal? A Educagao
Somiatica tem apenas fins terapéuticos e corretivos
ou também pode ser usada com fins profilaticos e
preventivos? A Educagao Somatica pode ser
empregada para a criacao coreograficar Essas

questdes, dentre outras que nortearam minha
pesquisa, conduziram a uma investigacao anterior
sobre a génese dessas técnicas e suas possiveis
aplicagdes. Como a HEducag¢ao Somatica chegou a
cena? Que tipo de emprego se faz da Educagio
Somatica nos paises da Europa e da América do
Norte, onde ela é mais difundida? E aqui no Brasil?
O presente texto apresenta uma sintese do
ultimo capitulo de minha tese de doutorado?, no qual
sao feitas reflexdes com o objetivo de esclarecer
alguns conceitos fundadores da Educagao Somatica.
O texto apresenta igualmente uma discussao sobre
a pratica da Educagao Somatica no pais, dando
destaque aos educadores somaticos nacionais.

A historia de um termo

A Educagao Somatica ja esta presente em
territorio nacional ha, pelo menos, quatro décadas,
porém mais conhecida sob outros titulos, como
técnicas corporais alternativas, técnicas de release, técnicas
de consciéncia corporal. Sabemos que a expressao
Educagao Somatica foi definida pela primeira vez por
Thomas Hanna em 1983, num artigo publicado na
revista Somatics. O referido artigo afirmava que a
Educacio Somatica era “a arte e a ciéncia de um
processo relacional interno entre a consciéncia, o
biolbgico e o meio-ambiente. Estes trés fatores vistos
como um todo agindo em sinergia” (HANNA,
1983, p. 7). Segundo Sylvie Fortin, professora da
Universidade de Quebec, Canada, apds a realizagao
do primeiro simpodsio bianual “Science and Somatics
for Dance”, em 1989, o termo passou a ser

! Marcia Strazzacappa, artista da danca e pedagoga. Doutora em Artes pela
Universidade de Paris, Franca. Professora da Faculdade de Educacao da
Unicamp. Bolsista Produtividade em Pesquisa do CNPq.

2 A tese intitulada Fondements et enseignements des techniques
corporelles des artistes de la scéne dans I’état de Sdo Paulo, au
XXeme siecle, Universidade de Paris, Franca, 2000, encontra-se em sua
integra disponivel on-line. Sua traducio e adaptagao foram concluidas
¢ a publicagao em lingua portuguesa estd no prelo pela Summus.



gradualmente consolidado, o que se verifica depois

da formacao do International Somatic Movement

Education and Therapy Association, nos Estados

Unidos, e do Regroupement pour ’Education

Somatique, no Quebec. No Brasil, vimos o

reconhecimento dos trabalhos de Klauss e Angel

Vianna, de José Antonio Lima, de instrutores de

diferentes técnicas que se disseminaram pelo pafs,

além da abertura de cursos superiores em danca com
abordagens somaticas (Faculdade Angel Vianna —
no Rio de Janeiro; Anhembi-Morumbi, em Sao Paulo,
para citar alguns), além de cursos de pos-graduagao

— especializagao.

Para Fortin (1999), em seu artigo intitulado
Edncacao somitica, novo ingrediente da anla de danca, a
educacdo somatica “engloba uma diversidade de
conhecimentos onde os dominios sensorial,
cognitivo, motort, afetivo e espiritual se misturam
com énfases diferentes”. Assim, temos as técnicas
de Alexander, Feldenkrais, Bartenieff, a Ideokinesis,
o Body-Mind Centering, entre outras.

Nos estudos de doutoramento realizados sobre
a génese das chamadas técnicas de Educagao
Somatica e numa analise comparativa e
aprofundada sobre aquelas que chegaram e sio
utilizadas em territério nacional, pude observar
alguns pontos em comum no que concerne a seus
principios fundadores, quais sejam:

1. as técnicas de Educacio Somatica estudadas
tiveram um ponto de partida comum: uma lesio
séria, uma doenca crénica ou uma moléstia;

2. as técnicas de Educagio Somatica colocaram
em questao a medicina normalmente praticada
nos paises ocidentais;

Educacao Somatica

3. as técnicas de

percorreram uma trajetéria  similar,
essencialmente empirica, que ia da pratica a
teorizacao;

4. as técnicas de Educagdao Somatica apresentam
como pensamento fundador a unificacao

corpo/espitito do individuo.
Um principio comum

Os reformadores do movimento estudados
definiram suas técnicas a partir de problemas

vividos. Intitulo como reformadores do moviments’ os
pioneiros no desenvolvimento e na codificagdao de
técnicas corporais especificas que tinham como
preocupacao o movimento (ou a recuperagao do
movimento) do homem e da mulher
contemporaneos. Os reformadores se diferenciam
de coredgrafos, bailarinos e diretores teatrais
porque as técnicas que idealizaram nao
apresentavam, a priori, fins estéticos. Sabe-se que
a codificagao de muitas técnicas corporais efetivada
por artistas tinha como objetivo a adequag¢ao do
movimento dos intérpretes a sua concepgao pessoal
de movimento. Ao praticar a técnica desenvolvida
pelo coredgrafo, os dangarinos tornam-se mais
aptos para executar com maior perfei¢ao as idéias
de movimento por ele concebidas. Assim foi com
varias escolas de danca moderna como Martha
Graham, José Limon, Merce Cunnighan, entre
outros. O intuito do desenvolvimento de suas
técnicas de danca era estético-criativo. Os
coredgrafos nio estavam necessariamente
preocupados com o corpo, nem com a
individualidade de cada dancarino. Ao contrario, o
dancarino dever-se-ia colocar a disposi¢ao do
coredgrafo, anulando, se preciso (e possivel) fosse,
Padrées de

movimento e ideais de corpo sdo idealizados e

suas caracteristicas pessoais.
solicitados por cada escola. O dangarino ¢é, assim,
um instrumento (uma massa de modelar) a servigo
de uma estética.

dos

reformadores do movimento nao pensavam na

Diferentemente coredgrafos, os
padronizagao de corpos, nem tinham uma pré-
concepgao estética. O desenvolvimento de suas
técnicas, embora tenham surgido da necessidade
de solucionar problemas especificos e mesmo
pessoais, tinha como objetivo exatamente o oposto:
resgatar a unidade e identidade do ser humano.
Estas técnicas partiam do principio de que nenhum
ser humano ¢ igual ao outro e de que estas
diferengas deveriam ser respeitadas e mantidas. Os

3 A expressao reformador do movimento (reformateur du mouvement) estard
sendo empregada no presente texto diante da falta de uma outra que
melhor traduza nossa idéia (pensadores do movimento?! Tedricos do
movimentor!).
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reformadores se diferenciam dos demais
profissionais da area corporal pelo fato de terem
sido os criadores, os “pais” de novas concepgoes,
de novas maneiras de se pensar o corpo e o
movimento. Os demais, como os discipulos diretos
(formados pelos proprios reformadores) ou
indiretos (formados em suas escolas), herdaram os
conhecimentos do mestre-criador, alguns seguiram
os mesmos caminhos ja tragados, outros se
rebelaram, abrindo suas proprias trilhas.

Dominique Dupuy, coredgrafo, dangarino e um
dos precursores da danga moderna francesa, afirma
no prefacio da obra Anthologie de Frangois Delsarte que

Gerda Alexander, Mathias Alexander, Moshe
Feldenkrais, Joseph Pilates e ainda outros, todos como
ele [Delsarte] partiram de problemas encontrados, de
acidentes superados, de experiéncias vividas, que os
abriram a intui¢do, para elaborar métodos que, cada um
dentro de sua propria esfera, ultrapassaram o corpo, a
expressdo para afetar o homem inteiro. (Dupuy apud
PORTE, 1992, p. ix)

Isto pode ser exatamente o que diferencia os
reformadores do movimento dos discipulos de uma
determinada técnica. No entanto, nio podemos
acreditar que a condi¢ao sie gua non para a criacao
e sistematizagao de uma técnica corporal seja ter
sido vitima de um acidente, de uma lesao ou de
um problema qualquer. Estas situagoes podem
levar o individuo a refletir sobre seu préprio corpo
e movimento e buscar solugoes criativas para o seu
bem-estar. Muitos avancos da area da satde foram
obtidos por meio de estudos aprofundados de
moléstias (para a medicina) e de casos (para a
psiquiatria e psicologia). Muitas técnicas de
Educacao Somatica se serviram destes
conhecimentos, nio apenas com os fins de
reeducagao corporal e terapéuticos, mas também

com objetivos profilaticos e preventivos.

A relagdo entre técnicas corporais
e saude/medicina

As técnicas definidas pelos reformadores do
movimento colocaram em cheque a medicina
tradicional normalmente praticada nos paises da
Europa e da América. Moshe Feldenkrais (que teve
um grave problema no joelho), Mabel Todd (que

/

O

foi vitima de paralisia), Matthias Alexander (um
ator que perdeu a voz), citando apenas alguns a
titulo de exemplo, nio concordavam com as
solucbes trazidas pela medicina tradicional da
época. Este descontentamento levou-os a tomar
em maos suas curas, questionando, assim, a
atua¢ao da propria medicina. Para nao generalizar,
dever-se-ia dizer que os reformadores
questionaram a 4 medicina tradicional que era
normalmente praticada, nao a medicina ocidental
indistintamente, pois nao se podem negar avangos
incriveis obtidos em outras areas da saude,
sobretudo no que toca a doengas da
contemporaneidade como cancer e Aids.

Os reformadores do movimento nao tinham
como objetivo o desenvolvimento de técnicas
terapcuticas, nem queriam questionar as praticas
médicas de sua época. O objetivo deles era
encontrar solugdes para seus respectivos problemas.
No entanto, ao iniciarem suas pesquisas e definirem
seus métodos, as aplicagOes terapéuticas e as
criticas as praticas ja existentes acabaram sendo
uma conseqiiéncia quase inevitavel. Nao podemos
nos esquecer do processo judicial do qual Mabel
Todd foi vitima nos anos 1950, acusada pela
Associagao de Médicos de Nova lorque por praticar
a medicina tlegalmente, ou o caso de Irene Dowd, que
foi demitida de um hospital porque se recusara a
cuidar de seus pacientes “em partes”, ou seja, cuidar
apenas daquela que apresentava problemas. Estes
fatos sdo exemplos claros de que a medicina se
sentia ameagada pelas a¢des dos reformadores,
sobretudo pelos bons resultados por eles obtidos.

A busca por praticas consideradas alfernativas,
como a medicina homeopatica, mostra a insatisfagao
de pacientes frente a medicina que ¢ normalmente
praticada, que retira do individuo exatamente sua
individualidade. Como José Antonio Lima, médico
e educador somatico, afirma:

a frustracao que a despersonalizacio da relagio médico/
paciente traz ao usudrio, estd seguramente abrindo a
possibilidade de apontar-se a hipotese de que a
homeopatia, reconhecida pelo leigo como o ramo “nao
académico” da medicina, tratamentos baseados em
“medicina natural”, Florais de Bach e varias Mandalas
religiosas ou orientais, sdo solicitadas por pacientes que



estariam a procura, exatamente, da possibilidade de nao
serem normatizados. (LIMA, 1994, p. 16)

E dentro deste espirito que as técnicas
corporais encontraram um reconhecimento, um
status no mundo terapcutico dito “alternativo”,
mesmo sem ser esta sua vocagao primeira. Hstas
praticas, ainda que sem o rétulo de médicas, trazem
beneficios aos individuos que as praticam,
oferecendo-lhes exatamente aquilo que procuram
na medicina tradicional, mas que raramente
encontram: a aten¢ao a sua integridade.

No entanto, nao podemos confundir. Sabe-se
que todo e qualquer trabalho corporal, seja ele
esportivo, ritualistico ou artistico, seja a danga, o
teatro, a acrobacia, entre outros, toca o individuo
como um todo. N2o ha a dicotomia corpo/espitito,
“tudo o que toca o corpo, o coragao registra. Tudo
que ¢ falado ao coragao, mesmo que em segredo, o
corpo escuta” (STRAZZACAPPA, 1994, s/p). Nao
¢ este fato em si que ird implicar ou garantir o
carater terapéutico destas atividades.

A relagdo entre teoria e pratica

O terceiro ponto em comum entre as técnicas
de Educacio Somatica estudadas se encontra na
relagdo entre a pratica e a teorizagdo desta pratica.
Todos os reformadores partiram do vivido, do
concreto, de suas experiéncias sensoriais, de suas
vivencias. Desenvolveram pesquisas fundamentalmente
empiricas. A teorizag¢do foi posterior. Dizemos
teorizacdo € nao teoria, porque esta ultima esta
presente a todo instante. Ndo acreditamos na
dicotomia teoria/pratica, como defendem alguns
pensadores. A teoria e a pratica caminham lado a
lado e alimentam-se mutuamente. A teorizacio é
compreendida como a reflexdo profunda e
sistematica sobre dados empiricos, alimentada por
dados intuitivos e cientificos posteriores a
experimentacao.

No caso da Educagdo Somatica, vimos que
muitos reformadores partiram da intui¢ao e da
experimentagao. Mabel Todd ¢ um exemplo
concreto. Ela seguia apenas sua intui¢ao. No inicio
de suas investigagdes costumava dizer a seus
alunos: “pode soar tolo, mas funciona” (TODD,

1937/1997, p. 216). A teoria sobre seu trabalho
surgiu quando ela passou a ter uma médica entre
seus estudantes, Dra. Lulu Sweigard, que terminou
ficando mais conhecida que a propria mestra ao
realizar uma pesquisa que acabou por sistematizar
um trabalho corporal baseado na comprovagio
cientifica do trabalho de Todd.

A teorizagao tem sua riqueza como memoria.
A memoria que permite a0 outro comegar um
trabalho a partir do ponto onde o primeiro parou.
Esta arte efémera que € a arte do movimento pode
encontrar sua eternidade nesta memoria, nos
principios e fundamentos perpetuados em registros.
Foi assim que Delsarte péde ser ressuscitado 60
anos apos sua morte. As universidades tém um
papel importante na preservacao desta memoria.
Cabe lembrar que muitos reformadores, sobretudo
os brasileiros, encontraram nas instiancias
universitarias o respaldo financeiro e logistico para
poder teorizar seus trabalhos. Foi assim com Klauss
Vianna e José Antonio Lima, dentre outros.

A relagio dicotdmica corpo/espirito

As técnicas desenvolvidas pelos reformadores
do movimento tiveram uma nocao fundadora
comum: a afirmacao da unidade do ser humano,
quer dizer, a convic¢iao da unificacao corpo/
espirito. Embora isso pareca ser, a principio, um
ponto comum, este pensamento contém um longo
e dificil debate. Todos afirmam categoricamente
que o Homem ¢ a unificagao do corpo e do espirito.
Mas de que corpo eles falam? De que espirito? Nao
tratarei aqui desta problematica imensa que
mereceria ser objeto de uma outra tese, mas gostatia
de indicar alguns pontos para nossa discussao.

A afirmacio da unidade corpo/espitito é
defendida ao longo dos discursos de certos
reformadores que tendem a manter em suas
retoricas a utilizacio do duplo conceito “corpo/
espirito”. Ora, se o Homem ¢é uma unidade, por
que, entdao, continuar a acentuar o dualismo?
Outros reformadores estao convencidos da
unidade, mas, em suas praticas, acentuam um
elemento em relacio a outro. Mais uma vez, se o
Homem ¢é uma unidade, é possivel haver a



supremacia de uma parte em relagio a outra? Assim,
poderiamos dividir os reformadores em dois
grupos: o primeiro, que acentua a acao do
pensamento sobre o corpo, e o segundo, que
acredita que o corpo tem uma ac¢ao mais efetiva
sobre o pensamento. Embora fique claro que
nenhum dos dois grupos nega a existéncia destes
dois fatotes como elementos edificantes de uma
unidade do individuo.

Os reformadotes nascidos de uma linha na
qual a imagem e a visualizagdo tém importantes
papéis no desenvolvimento de suas técnicas, como
as técnicas de Alexander, a Ideokinesis e seus
discipulos (Todd, Sweigard, Clark, Dowd,
Bernard), acentuam a acao do pensamento, nao
como principio da metodologia, mas como
ferramenta para o sucesso de seu método. Ja o
trabalho de Bartenieff, Baindbrigde-Cohen,
Feldenkrais, Struyf-Denys, Gerda Alexander,
Vianna e Lima sao mais voltados a énfase do corpo
e do movimento.

Buscando clarear equivocos

Nesses anos de estudo e pesquisa sobre
Educa¢iao Somatica no pais, tenho constatado
algumas confusoes e outros equivocos quanto a
denominac¢ao de certas atividades corporais e suas
aplicagbes como pertencentes a este campo do
conhecimento. Embora trabalhos sérios de
Educagao Somatica ja sejam realizados no Brasil
ha mais de quatro décadas por inumeros
profissionais formados em diferentes linhas, a
Educacao Somatica, vitimada por um modismo
(como tantos outros que ja presenciamos no pais),
passou a ser vista como um “selo de garantia” ou
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um “certificado de qualidade” das técnicas
corporais. Isso levou a uma tentativa desenfreada
de intitular trabalhos corporais como pertencentes
a gama de técnicas de Educagao Somatica. Sob
esse ponto de vista, professores das mais variadas
técnicas corporais se auto-intitularam educadores
somaticos ou, ainda, passaram a chamar e divulgar
suas atividades como Educacio Somatica, no
intuito de aumentar a clientela e o valor bruto de

sua hora de trabalho.

O equivoco de nomear trabalhos técnicos
corporais como Educag¢ao Somatica niao parte
apenas de professores e instrutores. Por vezes, o
proprio praticante comega a realizar “treinamentos
somaticos cotidianos” [sic| por meio da execugao
de praticas de qualquer natureza, independente de
seu fim especifico. Dentro desse terreno recém-
batizado (que gera, inclusive, um incémodo ao se
juntar as expressoes “treinamento” e “somatico”),
incluem-se técnicas de danga, de luta, capoeira,
yoga, Pilates, para citar algumas.

Baseando-nos apenas nos elementos
apresentados nesse texto, ja se podem descartar
algumas tentativas de incluir ou classificar técnicas
de dan¢a que sdo notoriamente com fim estético
e/ou cultural (como balé classico e danca moderna
ou ainda manifestacoes populares como as dangas
religiosas, as dangas de rua, a capoeira, etc.), e
outras técnicas com fins de combate (luta
tailandesa, tai-kon-do, entre outras), como técnicas
de Educacio Somatica, quando realizadas dando
énfase a consciéncia corporal. Mesmo que um
profissional do universo da arte busque praticar
essas técnicas de danca ou de luta com uma
inten¢ao diferenciada, isto é, com o objetivo de
aprimorar seu trabalho corporal, desenvolver maior
flexibilidade e adquirir maior consciéncia corporal,
ainda assim nao estara praticando Educagao
Somitica. Trata-se de um equivoco. O que permite
a uma determinada técnica ser considerada como
Educacio Somatica nao é o fato de ser realizada
com maiofr preocupagao € atengao com o corpo, e
sim, como vimos no presente texto, sua génese,
seus fundamentos, suas metas e as metodologias
empregadas para chegar a esses objetivos.

Mas poder-se-ia perguntar: por que a
necessidade de qualificar toda e qualquer técnica
corporal como sendo Educagao Somaticar Seria isso
apenas fruto do modismo? Qual a finalidade de
classificar e de criar categorias para determinadas
atividades? Verifica-se um uso perverso da
classificacio quando, de fins didaticos e
informativos, passa-se a um uso discriminatorio, ao
se criar concomitantemente uma ordem hierarquica,
com a valorizacao de uns em detrimento a outros.



Ora, as técnicas de danga, de luta, de alongamento,
de condicionamento corporal, como as acima
elencadas, quando praticadas de forma consciente
e com a media¢ao de um bom professor, instrutor
e/ou mestre, representam trabalhos técnicos
altamente qualificados, o que é bom e desejavel,
independente de terem o “selo” de Educagio
Somatica. Alids, ser efetivamente um trabalho de
Educaciao Somatica nao ¢ garantia de qualidade, pois
ja presenciei atividades notoriamente de uma linha
especifica de Educagao Somatica sendo realizadas
de qualquer forma, sem nenhuma orientacao
adequada. Ou seja, o crédito nao esta na técnica em
si, e sim em quem a ministra e orienta.

Desdobramentos possiveis e/ou
aproximacoes desejaveis

Ha alguns exemplos de trabalhos que associam
atividades técnicas convencionais (técnica de
danca classica, moderna, luta, capoeira, entre
outras) com técnicas de Educac¢ao Somatica
(Alexander, Feldenkrais, Ideokinesis, Bartenieff
Fundamentals, Body-Mind-Centering) que podem
surtir efeitos muito positivos.

Sylvie Fortin realizou um estudo com trés
dangarinas profissionais com o objetivo de analisar
os efeitos da Educacio Somatica sobre o trabalho
profissional enquanto dangarinas, professoras e
coredgrafas. Nesse estudo,® evidenciou-se que a
Educagao Somatica, como instrumento para
professores e coredgrafos, pode mudar a qualidade
do trabalho em sala. “A educa¢ao somatica nao esta
mais sendo oferecida simplesmente como um
treinamento complementar, nem para o estudo da
técnica; cada vez mais, ela esta sendo integrada a
propria aula técnica” (FORTIN, 1998, p. 64).

A influéncia das técnicas de Educacao
Somatica nos cursos de danca comecgou a mudar a
estrutura de funcionamento dos cursos. Antes,
como nos indica Fortin, eram os proprios
coredgrafos que impulsionavam a evolugao,
introduzindo suas estéticas e suas ideologias de
corpo nas aulas de dan¢a e no trabalho de
treinamento fisico. Atualmente, a Educacio
Somatica ocupa um espago importante ao lado de
corebdgrafos e diretores teatrais, concluindo que a

percepcao do papel da Educagao Somatica podera
mudar assim que sua pratica estiver incorporada
em grande escala nas aulas técnicas de danca.

Caminhando para concluir a
reflexdo

Caminhando para a conclusio, nao da discussao,
mas do presente texto, destaco que na atualidade
temos em territorio nacional uma gama de técnicas
somaticas sendo praticadas e ensinadas e um numero
consideravel de profissionais atuando nos campos da
arte, da saude e da educacio, formando, inclusive,
praticantes e outros profissionais. Ja hd nos cursos
superiores de danca brasileiros pessoas que trabalham
na interface entre danca e Educagio Somatica. Ha
igualmente cursos de pos-graduacao (especializacao)
sobre a tematica e pos-graduandos em diferentes
programas (educagao, saude e arte) desenvolvendo
pesquisas sobre Educagao Somatica.

Nos diferentes espagos nos quais atuo e nos
cursos que ministro, sejam eles académicos ou de
educacao nao-formal, tenho disseminado os
resultados dessa minha pesquisa tedrica e,
sobretudo, destacado a “prata da casa”, isto ¢, o
trabalho dos reformadores do movimento nacionais,
como Klauss e Angel Vianna e José Antonio Lima.

Da mesma forma como Paulo Freire, no campo
da educagido, e Augusto Boal, no campo do teatro,
tornaram-se referéncias internacionais, por vezes mais
conhecidos e difundidos no exterior que no proprio
pais, identifico no trabalho dos Vianna e de José
Antonio Lima, quanto no trabalho de seus discipulos
de primeira e segunda geragao, principios inovadores
e resultados surpreendentes no que tange a esse
campo do conhecimento, com as mais variadas
aplicacoes e possibilidades. Aqueles que tiveram a
oportunidade de estudar com esses verdadeiros
mestres, em seus distintos momentos, compreendem
o que falo. Caberia talvez ainda, num exercicio
hercileo e enquanto ainda ¢ possivel beber na prépria
fonte (no que toca a Angel e Lima), produzir mais
estudos e pesquisas sobre o trabalho desses pioneiros

* Vide artigo publicado na revista Pro-posigdes, 1998.
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tupiniquins, cujos trabalhos
tém a somar no campo da
Educacao Somitica e, sem
davida, irao continuar a
influenciar nao apenas o
ensino da danca, mas as
demais areas nas quais a
educagao corporal esteja
presente.
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