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Disciplina de Arte – Projeto Artes Cênicas

Professoras: Marinalva Moura e Elane Simões
ELEMENTOS BÁSICOS DA COMPOSIÇÃO TEATRAL: dramaturgia, interpretação, cenário, figurino, direção cênica, sonoplastia, iluminação.
[image: image2.emf]O teatro é provisório, só existe no momento da representação que nunca é igual à anterior ou à próxima. O ator atua no teatro como na corda bamba, sua rede de proteção é a preparação, a técnica, a comunhão com a platéia e com os outros profissionais envolvidos no ato teatral. O tempo de representação é a configuração de uma outra verdade. O ator é então um elemento fundamental do espetáculo. É na sua respiração, no seu movimento, no aqui e no agora que se deposita a realidade do acontecimento teatral.
2. Interpretação
A interpretação no teatro não diz respeito só ao trabalho do ator. Compreendemos como interpretação no teatro a abordagem crítica pelo leitor ou pelo espectador do texto e da cena, a interpretação se preocupa em determinar o sentido e a significação. Ela concerne tanto ao processo da produção do espetáculo pelos "autores" quanto ao de sua recepção pelo público.
Do ponto de vista da interpretação do ator podemos dizer que ela varia de um jogo regrado e previsto pelo autor e pelo encenador a uma transposição da obra, uma recriação total pelo ator, a partir dos materiais à sua disposição. No primeiro caso, a interpretação tende a apagar-se a si mesma para fazer com que apareças intenções de um autor ou de um realizador; o ator não assume seu papel de utilizador e de transformador da mensagem a ser transmitida: ele não passa de uma marionete. No segundo caso, ao contrário, a interpretação torna-se o local onde se fabrica inteiramente a significação, onde os signos são produzidos não como conseqüência de um um sistema preexistente, mas como estruturação e produção deste sistema. Desde o advento da encenação que se recusa a ser subjugada por um texto onipotente e congelado num único significado, a interpretação não é mais uma linguagem secundária – ela é a própria matéria espetáculo.
O que é ser ator?
Um gravador que decora um texto?
Uma vitrola que repete a fala?
Um cesto de clichês confeccionados na inexpressividade do cotidiano?
Uma instrumento que, noite após noite, simplesmente 
reproduz as mesmas falas e emoções?
1. Corpo Condutor
O ator, desempenhando um papel ou encarnando uma personagem*, situa-se no próprio cerne do acontecimento teatral. Ele é o vínculo vivo entre o texto do autor, as diretivas de atuação do encenador e o olhar e a audição do espectador. Compreende-se que este papel esmagador tenha feito dele, na história do teatro, ora uma personagem adulada e mitificada, um "monstro sagrado", ora um ser desprezado do qual a sociedade desconfia por um medo quase instintivo.
Até o início do século VII, o termo ator* designava a personagem da peça; ele passou a ser, em seguida, aquele que tem um papel, o artesão da cena e o comediante*. Na tradição ocidental, na qual o ator encarna sua personagem, fazendo-se passar por ela, ele é, antes de mais nada, uma presença física em cena, mantendo verdadeiras relações de "corpo a corpo" com o público, o qual é convidado a sentir o lado imediatamente palpável e carnal, mas também efêmero e impalpável de sua aparição. 
A Formação do Ator apesar de, durante muito tempo, se resumir como inexistente ou abandonada ao aprendizado de técnicas próprias de uma certa tradição, podemos que acompanhou o movimento de sistematização do trabalho de encenação; ela visa desenvolver o indivíduo global: voz, corpo, intelecto, sensibilidade, reflexão sobre a dramaturgia e o papel social do teatro. O ator contemporâneo deixou definitivamente para trás os dilemas e mitos do ator-senhor ou do ator-escravo; ele aspira a representar o papel modesto porém exaltante de um intérprete, não mais de uma simples personagem, mas do texto e de sua encenação. 
O ator é sempre um intérprete e um enunciador do texto ou da ação: é, ao mesmo tempo, aquele que é significado pelo texto (cujo papel é uma construção metódica a partir de uma leitura) e aquele que faz significar o texto de uma maneira nova a cada interpretação. A ação mimética permite ao ator parecer inventar uma fala e uma ação que na verdade lhe foram ditadas por um texto, um roteiro, um estilo de representação ou de improvisação.
Ele joga com esta fala que ele emite instalando-a de acordo com o dispositivo de sentido da encenação e interpelando o espectador (através de seus interlocutores) sem, contudo, dar-lhe o direito de resposta. Simula uma ação, fazendo-se passar por seu protagonista pertencente a um universo fictício. Ao mesmo tempo, realiza ações cênicas e continua a ser ele próprio, qualquer que seja o que ele possa sugerir. No palco é uma duplicidade: viver e mostrar, ser ele mesmo e outro, um ser de papel e um ser de carne e osso, tal é a marca fascinante do seu emprego. [image: image3.jpg]INSTITUTO FEDERAL DE
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O ator só cresce na relação com o outro, no confronto com outras idéias, na comparação com o que se fez antes, no dia-a-dia do ofício, do ensaio, do exercício, do esboço, do erro. Ao interagir com seus pares, o ator exercita a disponibilidade, a capacidade de ouvir, de improvisar e de contracenar.[image: image4.png]



3. DIREÇÃO
Vinda do cinema, onde o trabalho do ator tende freqüentemente a ser escondido pelo aparato técnico, a direção de ator é a maneira pela qual o encenador (às vezes rebatizado de "diretor de ator", até mesmo coach), guia e aconselha seus atores, desde os primeiros ensaios até os ajustes feitos durante a apresentação pública do espetáculo. No teatro o conceito de direção ganha diferentes dimensões e acompanha evolução das transformações cênicas e atualmente vem sendo substituída pelo nome de encenação. 
A DIREÇÃO DURANTE A PREPARAÇÃO DA ENCENAÇÃO
a. Leitura do texto
Ela toma caminhos muito diversos: o encenador organiza longas jornadas de leituras "de mesa": explica as opções de interpretação, prepara a dicção do texto, faz reflexões sobre as motivações das personagens para buscar maneiras pessoais de cada um se comportar ("o que eu faria se... ?"). Às vezes, ao contrário, o diretor propõe uma neutralidade vocal e entonativa da leitura, para não fechar a compreensão do texto. O diretor decidirá até mesmo, como VITEZ, fazer trabalhos que são pontas de ensaios, "sem exposição preliminar, o pensamento deve desenvolver-se pelo exame da escolha entre tal gesto ou aquele outro tal lugar, escolha às vezes dramática, objeto de comentário por meio de uma conversa perpétua no palco" (VITEZ, 25: as citações são extraídas de Théâtre/Public n. 64-65,1985, "A direção de ator").
b. Encarnação da personagem
Os conselhos do diretor – quase que no sentido de um diretor de consciência, um confessor! – São necessários ao ator para ele poder "entrar" na personagem, para apreender as motivações, utilizar as características de sua persona, "exterior e interior", sugerir e construir o papel. Tarefa imensa que, felizmente, se subdivide em tarefas parciais: ater-se ao objetivo global de uma cena ou da peça; encontrar um "à vontade" vocal, gestual e comportamental; regular a distância ou a proximidade da personagem; cuidar da legibilidade e da beleza da gestualidade; decidir o ritmo exterior das ações físicas visíveis e o ritmo interior vinculado ao subtexto; ajudar o ator a encontrar sua partitura e a subpartitura que a carrega etc. Isto posto, a relação entre o diretor e o ator se personaliza e toma-se também freqüentemente conflituosa: o ator fica mais ou menos "desestabilizado, tranqüilizado e inquieto" (RYNGAERT, 37): seu diretor deve "apoiá-Io, tranqüilizá-I o, compreendê-Io e contê-lo" (GUIGNON, 34). Ele sempre sabe usar de artimanhas e contar histórias ao grupo ou a cada um em particular, a fim de estabelecer um mínimo de confiança e dar início ao trabalho coletivo, ou "desbloquear o ator com uma frase", "fazer sentir a acuidade de um olhar" (MAYOR, 50). Como em qualquer relação interpessoal, os não-ditos e os subentendidos são eloqüentes: tudo não pode e não deve ser dito, todos deixam escapar pequenos segredos, todos ficam um pouco naquela situação dos atores ideais de MARIVAUX que não "sabem a importância daquilo que estão dizendo". Portanto, cabe ao diretor restituir-Ihes ou não, total ou parcialmente, a importância daquilo que dizem, ou a imagem do que fazem, torná-Ios ou não conscientes da importância daquilo que expressam ou da imagem que destacam. O diretor sempre descobre em seu ator um indivíduo complexo, apto a inumeráveis tarefas, de poderes insuspeitados: ele tem a perspectiva individual da personagem, mas também a compreensão do conjunto da peça, a contribuição individual de traços pertinentes, mas também a submissão aos objetivos de conjunto da encenação. Deste modo, o ator é necessariamente um ator-criador, um "ator que se insere num projeto, porém contribuindo para ele com elementos que só ele pode trazer" (KNAPP, 19). 
RELAÇÃO ENTRE O TRABALHO DO ATOR E O ENCENADOR
O modo de sentir o ator a personagem, a fim de transmiti-Ia ao público, abre outros debates, que se acham entre os mais vivos da atualidade: o entendimento do Paradoxo de Diderot (1713-1784), o método de Stanislávski (1863-1938) e as teorias de Brecht são algumas das formulações felizes sobre o problema, surpreendendo-o na origem. Outras polêmicas menores cercam a profissão do ator. Até que ponto a técnica é imprescindível ao seu trabalho, e assim necessita ele de uma escola especializada? Qual a sua posição na sociedade: maldito, simples veículo de entretenimento, ou ídolo? A mimese, que· está na base da convicção de um comediante, é considerada por muitos como inferior, e a esse título chegam a bani-Io da sociedade perfeita. Moralistas, apoiados em princípios religiosos, temem o cunho demoníaco da virtual despersonalização e vivência de uma personalidade imaginária, e condenam liminarmente a arte interpretativa. A tensão psicológica a que se submete o ator lhe confere uma individualidade distinta, e com freqüência assalta-o a neurose. O esforço de penetração de uma personagem leva-o, no cotidiano, a tomar de empréstimo as reações dela, e essa empatia traz amiúde desequilíbrios emocionais. Os atores e as atrizes transferem para a vida privada os sentimentos das personagens, e daí alguns matrimônios nascidos das situações idílicas dos textos ou a mudança do alvo amoroso, coincidente com a troca do cartaz. Ser vibrátil por excelência, atento a todos os estímulos que possam enriquecer-lhe a natureza, o comediante necessita de grande contenção para estabelecer um satisfatório equilíbrio entre a plenitude artística e a realização como ser humano.
A figura do encenador existiu, sob diferentes nomes, desde a Antigüidade. Ao preparar o coro e os intérpretes para representarem suas obras, os trágicos gregos já estavam preenchendo essa função. A Idade Média conheceu os responsáveis pela montagem dos mistérios. Mesmo no teatro profissional herdado do século XIX, em que o astro comandava o espetáculo, também um ensaiador propunha uma certa ordem ao desempenho. O nome encenador, que equivale em português ao metteur em scene francês, adquiriu notoriedade a partir das últimas décadas do século passado. Até a Segunda Grande Guerra, o eixo teatral deslocou-se para ele, como portador de uma verdade que salvaria o palco. Enfeixando em suas mãos poder absoluto, que passou a exercer com despotismo, o encenador submeteu ao seu arbítrio soberano a obra e o ator. Cabia-lhe organizar a unidade total do espetáculo, e a esse título os vários elementos da montagem precisavam perder quaisquer arestas conflituosas, em benefício de sua concepção superior. Nesse delírio de colocar-se acima das várias artes utilizadas na síntese do palco, o encenador omitiu a realidade e se enclausurou no mundo incomunicável do formalismo. Uma primeira classificação divide os encenadores que procuram servir o texto e os que se servem dele para as próprias lucubrações espetaculares. Os servidores do texto acreditam na palavra do autor como elemento fundamental do teatro, apagando-se numa modéstia consciente do efêmero de sua arte. Reverenciam eles, em geral, a história da dramaturgia, e não se sentem mais que veículos para a afirmação do autor. Acham-se mais próximos, sem dúvida, de um conceito do teatro literário, cuja permanência milenar se comprova pela perenidade das obras. Já os encenadores do segundo tipo se rebelam contra a tirania da peça, responsabilizando o jugo da literatura pela decadência do teatro. A reteatralização do palco, em termos específicos, libertaria o espetáculo da presença sufocante da palavra. Por isso revalorizam eles a Commedia dell'Arte e as preocupações de choque no desempenho, estimulando o ator para o canto, a dança, a acrobacia, no uso total do instrumento físico. O texto seria a partitura de um concerto mais ambicioso. 

ALGUNS ENCENADORES E SUAS TÉCNICAS PARA TRABALHO DO ATOR
· Constantin Siergueieivitch Alexeiev , em russo Константин Сергеевич Станиславский, (Moscou, 5 de Janeiro de 1863 — Moscou, 7 de Agosto de 1938), mais conhecido por Constantin Stanislavski, foi um ator, diretor, pedagogo e escritor russo de grande destaque entre os séculos XIX e XX . Elaborou um sistema de trabalho na busca de encontrar a ética do ator. Uma forma em que o ator não depende da inspiração para criar, mas sim que pudesse ter “momentos conscientemente criadores” (Sanislavski, 1979, p. 43). O metodo das ações físicas propões ao ator um meio de chegar à emoção e à verdade construindo uma linha de ações físicas para o personagem.
· Vsevolod Emilevich Meyerhold, (em russo Всеволод Эмильевич Мейерхольд) Penza, Russia 28 janeiro de 1874 - 2 de fevereiro de 1940. Nome artístico de Karl Kazimir Theodor Meyerhold, conhecido apenas por Meyerhold ou Meierhold, um grande ator de teatro e um dos mais importantes diretores e teóricos de teatro da primeira metade do século vinte. Fez parte do Teatro de Arte de Moscou. Executado sumariamente pela ditadura stalinista, sob a acusação de trotskismo e formalismo. Os seus trabalhos artísticos e escritos estiveram banidos até 1955, quando foi reabilitado pela corte suprema da antiga URSS. 
· Antoine Marie Joseph Artaud, conhecido como Antonin Artaud (Marselha, 4 de setembro de 1896 — Ivry-sur-Seine, Paris em 4 de março de 1948) foi um poeta, ator, escritor, dramaturgo, roteirista e diretor de teatro francês de aspirações anarquistas. Ligado fortemente ao surrealismo, foi expulso do movimento por ser contrário a filiação ao partido comunista. Sua obra O Teatro e seu Duplo é um dos principais escritos sobre a arte do teatro no século XX, referência de grandes diretores como Peter Brook, Jerzy Grotowsky e Eugenio Barba. Seus restos mortais se encontram no Cimetiere de Marseille, França. Para Artaud, o teatro é o lugar privilegiado de uma germinação de formas que refazem o ato criador, formas capazes de dirigir ou derivar forças. Em 1935 Artaud conclui o "Teatro e seu Duplo" (Le Théâtre et son Double), um dos livros mais influentes do teatro deste século. Na sua obra ele expõe o grito, a respiração e o corpo do homem como lugar primordial do ato teatral, denuncia o teatro digestivo e rejeita a supremacia da palavra. Esse era o Teatro da Crueldade de Artaud, onde não haveria nenhuma distância entre ator e platéia, todos seriam atores e todos fariam parte do processo, ao mesmo tempo.
· Bertolt Brecht (Augsburg, 10 de Fevereiro de 1898 — Berlim, 14 de Agosto de 1956) foi um destacado dramaturgo, poeta e encenador alemão do século XX. Seus trabalhos artísticos e teóricos influenciaram profundamente o teatro contemporâneo, tornando-o mundialmente conhecido pelas apresentações de sua companhia o Berliner Ensemble realizadas em Paris durante os anos 1954 e 1955. Ao final dos anos 1920 Brecht torna-se marxista, vivendo o intenso período das mobilizações da República de Weimar, desenvolvendo o seu 'teatro épico', que, de certa forma, sintetizava os experimentos políticos na Alemanha de Erwin Piscator e do russo Vsevolod Emilevitch Meyerhold, influenciado pelo teatro experimental da Rússia soviética. A concepção de Brecht para o ator está intimamente vinculada à sua concepção de teatro. Para ele o ator jamais deve confundir-se com o personagem, ou seja, o ator apresenta o personagem e muitas vezes dele se distancia para lembrar ao público que tudo é encenação. Assim, o que está presente no espetáculo brechtiano é o efeito de estranhamento. Brecht deseja um espectador atento e transformador. Que saia modificado do espetáculo. O que é apresentado no palco não deve iludir. Foi ensaiado e preparado e não é feito pela primeira vez. Atores, cenário, iluminação, música, enfim, todos os elementos do espetáculo de Brecht acontecem tendo em vista o estranhamento. Ao surpreender-se o espectador distancia-se do seu cotidiano e é capaz de pensar criticamente.
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