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“Quem dera inspiragdo para alcan¢ar o maximo da invengdo!

O palco seria um reino, os atores, principes! E os espectadores, monarcas.
Corrijam nossas imperfeicoes com seus pensamentos.
Multipliquem um homem por mil e facam um exército imaginario;
Quando falarmos em cavalos, vejam os cascos marcando a terra;
Pois é sua imaginagdo que deve agora vestir nossos reis.
Transportad-los de um lugar a outro e através das épocas,
Comprimindo em uma hora os acontecimentos de muitos anos.
Para tanto, aceitem-nos como ilustradores;

E em forma de prologo,

pedimos sua amavel paciéncia para ouvir

E suave indulgéncia para julgar.”

(William Shakespeare).



RESUMO

Esta pesquisa investiga o processo generativo, potencial e exploratdrio da imersdo no universo
cénico-criativo ¢ seus desdobramentos na dramaturgia do ator por meio do exercicio da
autodire¢do. Busca-se compreender como a autodire¢do contribui para a constru¢do cénica do
artista e sua autonomia em cena, considerando-o como um ser que transita pelas linguagens
cénicas de atuagdo, dire¢do, danca, expressdo corporal, ritmo e musica. Essas linguagens
proporcionam um rico repertorio de recursos e potencialidades dramaturgicas. A pesquisa se
estrutura em trés capitulos, abordando um panorama histérico da dire¢do e da autodirecdo, a
criacdo coletiva e o processo colaborativo, exemplos de solos autodirigidos e a experiéncia
pessoal com a autodirecdo. O foco central reside nos processos criativo-investigativos da
articulacdo de elementos composicionais de um corpo autoconsciente € emancipado para a
cena.

Palavras-chave: Autodire¢do. Dramaturgia do ator. Corpo cénico.



ABSTRACT

This research investigates the generative, potential, and exploratory process of immersion in
the creative-scenic universe and its consequences for the actor’s dramaturgy through the
exercise of self-direction. It seeks to understand how self-direction contributes to the artist’s
scenic construction and autonomy on stage, considering the artist as a being who transits
through the scenic languages of acting, directing, dance, body expression, rthythm, and music.
These languages provide a rich repertoire of resources and dramaturgical potential. The
research is structured in three chapters, addressing a historical overview of direction and self-
direction, collective creation and the collaborative process, examples of self-directed solos,
and personal experience with self-direction. The central focus lies on the creative-
investigative processes of articulating compositional elements of a self-aware body,
emancipated for the stage.

Keywords: Self-direction. Actor’s dramaturgy. Scenic body.
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INTRODUCAO

A busca por aprimoramento na expressao artistica me impulsionou, em 2014, a
ingressar na Escola de Teatro de Anépolis. O universo das Artes Cénicas, até entdo distante de
minha realidade, descortinou-se como um caminho promissor ao desenvolvimento pessoal e
profissional. Motivada por uma natureza introvertida, buscava na arte da atuacdo uma forma
de expandir minhas capacidades expressivas.

As primeiras experiéncias na Escola de Teatro de Andpolis foram marcadas pelas
abordagens pedagogicas inspiradas em Constantin Stanislavski'. A figura do diretor, apesar de
central no processo, incentivava a autonomia e a criatividade dos estudantes. Lembro-me das
constantes indagagdes, que me instigavam a explorar a cena e a buscar a potencializacao da
minha presenca cénica: “Rivka, mais alto! Mais intencdo! O que esse personagem estd
querendo comunicar? Qual o significado deste movimento?” Esses questionamentos, por
vezes incisivos € provocativos, despertaram em mim a consciéncia da importancia da
constru¢dao minuciosa do personagem e da cena.

A cada nova proposta, uma imersao em universos distintos. Cada personagem, cada
historia, cada ensaio se transformava em um mergulho profundo na composi¢ao cénica. Olhar,
observar, pesquisar, compreender, vivenciar, experimentar: esses eram os verbos que guiavam
minha formag¢ao como artista. Por meio da arte da atuacdo, aprendi a ser eu mesma € a me
conectar com a pluralidade humana ao encarnar diferentes identidades, formas e concepgoes
de mundo.

Em 2009, ainda antes de ingressar na Escola de Teatro de Anépolis, formei meu
primeiro grupo cénico. O teatro se apresentava como um espagco de expressdo, uma
oportunidade de comunicar, vivenciar e expandir horizontes. Framos um grupo de
adolescentes as voltas com as demandas do vestibular e a iminéncia do ingresso no mercado
de trabalho, e a arte cénica nos proporcionava espacgo de experimentagdo e autoconhecimento.

Para Bogart (2011, p. 143),“Arte ¢ expressdo. Ela exige criatividade, imaginagdo,
intuicdo, energia e reflexdo para capturar os sentimentos soltos da inquietacdo e da

insatisfacdo e condensa-los em uma expressao adequada”. Acredito que o teatro tenha

! Constantin Stanislavski (1863-1938): Ator, diretor e pedagogo teatral russo. Cofundador do Teatro de Arte de
Moscou (1898). Criador do Sistema Stanislavski, método de atuagdo que buscava verdade e autenticidade por
meio da exploragdo das emogdes e experiéncias pessoais do ator.
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contribuido significativamente para nosso amadurecimento, desenvolvendo a autodirecao
tanto dentro quanto fora de cena.

Inspirada pelos ensinamentos de Stanislavski, assumi a direcdo do grupo, incentivando
a autonomia e criatividade de cada integrante. Meu objetivo era fomentar potencialidades
cénicas ao estimular a expressdo corporal e investigacdo dos sentimentos. Com isso, buscava
incitar, despertar e potencializar a individualidade artistica de cada um.

A aprovagdo no curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Goids (UFQG)
marcou um novo capitulo na minha trajetoria. Conciliei a graduacdo com a direcao do meu
grupo cénico, intitulado Bardos Atemporais. O aprendizado se tornava um ciclo continuo:
ensinava o que aprendia e aprendia ensinando. Aprofundei meus conhecimentos em atuagdo e
direcdo teatral por meio de autores como Constantin Stanislavski e Jerzy Grotowski’, das
disciplinas universitarias e da troca de experiéncias com professores e colegas.

Nesse periodo, tive a oportunidade de dirigir a peca Shakespeare para VocéTambem,
cedida pelo diretor e dramaturgo Romain Land Leal. O desafio de encenar personagens
shakespearianos com toda a sua complexidade e grandiosidade foi abracado com entusiasmo
pelo grupo. Mesmo diante das dificuldades e da inexperiéncia, langamo-nos a empreitada com
dedicada paixdo. Nos ensaios, imersos na arte, ressoava a ideia de Shakespeare (2017) sobre a
possibilidade de amar em excesso, mesmo sem o conhecimento pleno do amor; por isso,
vivenciamos e concebemos o teatro para além de um recorte cotidiano, tal como declara
Stanislavski (1970) acerca da imersao necessaria ao alcance do conhecimento e técnica

precisa:

A grande maioria dos atores tem uma ideia completamente errada sobre a atitude
que deve adotar nos ensaios. Acham que so precisam trabalhar apenas nos ensaios e
que em casa estdo liberados. Quando o caso ¢ completamente diferente. O ensaio
apenas esclarece os problemas que o ator elabora em casa (STANISLAVSKI, 1970,
p. 343).

Como em toda jornada artistica, enfrentamos inimeros contratempos. A falta de
recursos e experiéncia nos colocava a prova, mas a paixao pelo teatro e a crenga no poder da
vivéncia nos impulsionavam a seguir em frente. “Serd mais nobre sofrer na alma os

apedrejamentos e flechadas de um destino feroz... Ou pegar em armas contra um mar de

% Jerzy Grotowski (1933-1999): Diretor e teérico teatral polonés. Criador do Teatro Pobre, caracterizado pelo
despojamento cénico e pela énfase no treinamento fisico e vocal do ator. Fundador do Teatro Laboratorio
(1959). Priorizava a relagdo essencial entre ator e espectador.
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angustias e combatendo-lhes, dar-lhes fim?” (SHAKESPEARE, 2002, p. 67): essa era a
indagacdo que me movia diante das adversidades.
Nossa postura se alinhava as ideias de Bogart (2011), o qual defende a importancia de

trabalhar com os recursos disponiveis € ndo esperar por condigdes ideais para criar:

Nao parta do principio de que vocé precisa de condi¢des determinadas para fazer seu
melhor trabalho. Nao espere. Ndo espere ter tempo ou dinheiro suficiente para
realizar aquilo que tem em mente. Trabalhe com o que vocé tem agora. Trabalhe
com as pessoas que estdo ao seu redor agora. Ndo espere por um suposto ambiente
adequado e livre de estresse no qual possa gerar algo expressivo. Nao espere pela
maturidade, pelo insight ou pela sabedoria. Nao espere até vocé ter certeza de que
sabe o que estd fazendo. Nao espere até dominar suficientemente a técnica. O que
vocé produzir agora, o que fizer com as circunstidncias atuais vai determinar a
qualidade e o alcance de seus futuros esfor¢os. E, ao mesmo tempo, seja paciente
(BOGART, 2011, p. 154).

Abracamos essa filosofia e, com técnica, disciplina, repeticdo, inovagdo e
experimentacdo, superamos as dificuldades em busca da maestria cénica. A cada ensaio,
transformévamos limitagdes em oportunidades, impulsionados pela convic¢do de que a acdo
presente molda o futuro da nossa arte.

Com quatorze atores no elenco, eu, com apenas 18 anos, assumia a dire¢ao do
espetaculo com o foco de estimular autonomia e desenvolvimento de cada um. Sem recursos
financeiros, desdobrdvamo-nos em multiplas fun¢des ao unir conhecimentos académicos e
experiéncias vivenciais. Nos ensaios, buscavamos a profundidade dos personagens, partindo
do texto como mote e explorando as significagdes e intengdes presentes em cada cena.

O espetaculo Shakespeare para Vocé Também foi apresentado no Festival de Teatro
de Andpolis por trés anos consecutivos. A cada nova montagem, buscdvamos aprimorar a
técnica, estilo e experiéncia cénica ao acrescentar novos desafios e soliloquios. A participagdo
no festival nos proporcionava também a oportunidade de assistir a outros espetaculos e
participar de debates, enriquecendo nossa formagao artistica.

Apo6s trés anos de intensa atividade, o grupo se desfez em funcdo das demandas
profissionais de cada integrante. Encerramos nossa trajetoria com a participagdo no Festival
de Cinema de Anapolis, com um curta-metragem que produzimos coletivamente.

Minha mudanca para Belo Horizonte e transferéncia a Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG) abriram novas possibilidades de experimentagdo cénica. Participei de um
grupo teatral académico, codirigido por mim e pelo professor Antonio Hildebrando, e me

envolvi em projetos como atriz, preparadora musical e produtora.
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Meu Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) me proporcionou a oportunidade de
explorar a autodirecdo de forma mais profunda. No espetaculo solo de 2018-2019, O acidente
ndo registrado, de minha autoria, assumi todas as fungdes cénicas, da dramaturgia a
cenografia e sonoplastia. Essa experiéncia intensificou minha autonomia artistica € me
permitiu investigar os recursos expressivos do corpo e voz de forma integral.

A trajetoria aqui narrada ¢ apenas um trecho do meu percurso artistico. Atualmente,
como aluna do Programa de Pos-Graduagao em Artes Cénicas (PPG-CEN), tenhome dedicado
a investigacao da autodirecdo do ator em cena, tema que me acompanha desde as primeiras
experiéncias teatrais. Sigo em constante processo de aprendizagem e pesquisa ao buscar
aprimorar minha pratica artistica ao contribuir ao desenvolvimento da cena contemporanea.

As experiéncias vividas ao longo da minha trajetoria, desde os primeiros passos no
teatro até a pesquisa académica do mestrado,convenceram-me de que a autodire¢dao ¢ um dos
caminhos possiveis para a/o atuante buscar certo tipo de autonomia relativamente maior, em
comparagdo com 0s casos em que ha outra pessoa efetivamente ocupando a funcao de direcao.
E com esse entendimento que me dedico a investigagdo desse tema, com o intuito de refletir
sobre minhas experiéncias e compartilhar certas “descobertas” com outros artistas. Entretanto,
¢ ténue e porosa a linha que separa a existéncia concreta do cargo de diregdo teatral, em suas
multiplas configuragdes possiveis na atualidade e historicamente, da auséncia parcial ou total
dessa fungdo — ou seja,o que se quer delinear ao utilizar a expressao “autodirecao”.

Pode-se também defender a perspectiva de que, mesmo sob a batuta de uma/um
diretor(a), a/o atuante exercita em algum nivel a autodirecdo dentro dos processos criativos
que tém os papeis nitidamente separados. Existem muitos tipos e modos diferentes de
interagdo entre os dois polos — o da direcdo e o da atuagdo —, num espectro amplo de
possibilidades atreladas ao local, ao estilo, ao género, a linhagem e as condigdes especificas
socioculturais de cada montagem. As possibilidades sdo tantas que, talvez, seja possivel até
supor que existiriam singularidades e sutilezas que podem variar de pessoa para pessoa, de
espetaculo para espetaculo, em modos complexos e dinamicos de colaboragdo entre artistas.

Minha experiéncia dirigindo atores ¢ me autodirigindo em espetaculos solos me
permitiu reconhecer a constante presenca da autodire¢cdo nos processos criativos, mesmo
quando um diretor conduz os trabalhos com firmeza. A autodire¢do se manifesta na
proposicao de ideias e no desenvolvimento de agdes, afinal, o ator ¢ o mestre do seu proprio
corpo.

E preciso observar, porém, que cada artista se autodirige e se deixa dirigir de maneira

singular. A autodirecdo, como a entendo, consiste na autonomia do ator como propositor e
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compositor da cena, em um processo de autoconhecimento por meio da auto-observacdo. A
origem do uso do termo ndo pode ser localizada com precisdo. Trata-se de uma expressao que
surgiu nas ultimas décadas para se referir a trabalhos solos autorais contemporaneos,
caracterizando a auséncia total ou parcial de alguém ocupando a funcao de direcao que nao
seja a(o) propria(o) atriz/ator.Nesse contexto de autonomia criativa, a autodirecdo se
manifesta em um espectro de possibilidades, que pode ser dividido em trés niveis principais:
(1) macro: o ator assume a dire¢cdo completa da sua performance, tornando-se autor e
intérprete da sua propria obra, e ¢ responsavel por todos os aspectos criativos, desde a
concepedo da ideia até a execucdo final; (2) mediana: o ator exerce autonomia criativa dentro
de um contexto colaborativo, interagindo com o diretor e outros atores, mas mantendo a
liberdade de explorar nuances e particularidades na construgio da sua personagem e da cena’;
e(3) micro: o ator, mesmo com a orientagdo de um diretor, tem liberdade para explorar
nuances e particularidades na constru¢ao da sua personagem — ou seja, imagine um ator que,
ao experimentar diferentes entonagdes e gestos para uma cena, descobre uma forma singular
de expressar a emog¢ao da personagem, ¢ o diretor, sensivel a essa descoberta, incorpora essa
nuance na encenacao.Neste ultimo nivel, a autodire¢do se manifesta por meio da capacidade
do ator de tomar decisdes criativas dentro dos parametros da obra,em didlogo com a visdo do
diretor.

A singularidade de cada nivel reside na dindmica do processo criativo. Sozinho, o ator
assume a responsabilidade total pela performance. Isso traz liberdade, mas exige
autoconfianga e autoconsciéncia. J4 no contexto colaborativo, com a presenca de um diretor e
de outros colaboradores, o ator mantém a autonomia, mas se beneficia de orientagoes ¢
feedbacksque enriquecem seu trabalho. Essa interagdo proporciona suporte e estimula a troca
de ideias.

Ao distinguir esses trés niveis, o objetivo ndo ¢ criar classificagdes rigidas, mas
investigar as possibilidades do ator como agente criativo. A dire¢cdo, mesmo em abordagens
mais centralizadoras, mantém seu carater colaborativo, pois, como aponta Grotowski (2007,
p- 212), “o trabalho do diretor ¢ ser espectador de profissao”. Da mesma maneira, Bogart
(2011, p. 79-80) reforca essa visdo: “como diretora, minha maior contribuicio a uma
montagem, € a Unica coisa que posso realmente oferecer a um ator, ¢ minha atencao. [...] O

diretor tenta ser a melhor plateia possivel”. Desse modo, o olhar atento e a escuta sensivel do

3 Como destaca Barba (1991), o diretor, nesses casos, atua como um “montador de montagens” ou “diretor de
diregdes”, reconhecendo e integrando a autodire¢do do ator no processo criativo.
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diretor se tornam ferramentas essenciais para impulsionar a criatividade do ator e
potencializar a constru¢do da cena.

Na autodire¢ao, o ator assume o duplo papel de criador e de espectador. Assim como o
diretor oferece sua atengao, o ator deve observar a si mesmo, explorando sua psique e
expressdo artistica. Essa experiéncia o transforma em artista e publico da prépria criacio,
levantando questdes como: Quais as especificidades da autodirecdo? Que estratégias utilizar?
Como desenvolver a autocritica dentro de um processo autodirigido? Como o ator pode lidar
com limitagdes e potenciais nesse processo de autoconhecimento em busca de uma expressao
artistica genuina?

O processo de autodirecdo, ao oferecer ao ator a oportunidade de explorar sozinho sua
psique e expressao artistica, levanta importantes questdes. Até que ponto esse processo
beneficia o ator? Em quais circunstancias a autodire¢do pode ser prejudicial? Ao moldar a
performance segundo suas proprias percepcdes e intuicdes, livre da influéncia direta de
outros, o ator pode alcan¢ar uma profunda conexdo pessoal com o material e a personagem.
Mas essa abordagem garante a autenticidade e o impacto da interpretacdo? Essas questdes
demandam analise cuidadosa ao considerar diferentes exemplos e experi€ncias praticas, para
que se possa chegar a conclusdes mais precisas.

A autodire¢@o proporciona umtipo de auto desbravamento artistico, explorando,como
afirma Boal (2002, p. 42), “o teatro ¢ essa psique onde podemos ver nossa psique (‘O teatro ¢
um espelho onde se reflete a natureza’ Shakespeare)”, ou seja, um palco interior onde o ator,
em dialogo consigo mesmo, desvenda suas potencialidades criativas e se langa na aventura da
autodescoberta.

Na cena contemporanea, diversos artistas tém se dedicado a autodire¢do de forma
notavel. Denise Stoklos, por exemplo, construiu uma expressiva carreira com espetaculos
solo, como Brasil 2000. Georgette Fadel também se destaca nesse cenario, explorando a
autodire¢do em suas criagcoes. Outros nomes relevantes incluem Julio Adrido, com a obra 4
Descoberta das Américas, Clayton Nascimento, com MACACOS, e Clarice Niskier, que tem
explorado a autodirecdo em seus trabalhos.

Seja no teatro presencial, em seu sentido estrito, seja nas midias audiovisuais, a
autodire¢do parece ser uma tendéncia impulsionada pelas redes sociais e veiculos de
comunicagdo — canais no YouTube ou Instagram, por exemplo —, os quais estimulam a

producao individual de cenas.



19

A partir do estudo de Jean-Jacques Roubine®, nota-se que a concepgio atual de dire¢io
teatral surge na virada do século XIX para o XX, com o “surgimento da encenagdo moderna”
(ROUBINE, 1998, p. 103). Contudo, seria um equivoco afirmar que a dire¢ao de espetaculos
foi inventada nesse momento historico. Da mesma forma, a autodirecdao e suas multiplas
configuracdes também ndo sdo recentes. Historicamente, muitos artistas exploraram a
autodire¢do como forma de expressao.

A autodire¢do permite ao artista ser criador e critico de sua obra uma vez que
possibilita uma conexao mais intima com o material. Exemplos historicos de autodirecao
estdo presentes em diversas tradi¢des teatrais e praticas artisticas, com artistas assumindo o
controle total de suas performances para explorar novas formas de expressdo e romper com
convencdes. Essa abordagem continua a evoluir, adaptando-se as mudancas culturais e
tecnologicas, como se observa na ascensdo das plataformas digitais, que incentivam a
produgdo individual e autodirigida de contetdo.

Embora a autodire¢do ofere¢a autonomia, a auséncia de equilibrio entre a
autoavaliagdo e a critica construtiva de terceiros pode tornar o processo criativo vulneravel a
uma visao unilateral. O envolvimento de outras vozes criticas e apoiadoras pode ndo apenas
desafiar o artista a expandir seu progresso criativo, mas também ajuda-lo a refinar suas
competéncias por meio da sintese de feedback externo. Em ultima andlise, enquanto a
autodirecdo apresenta possibilidades empolgantes para o potencial criativo nao filtrado, ela s6
pode realmente garantir uma comunicagdo critica em um espago constelado por didlogo
consciente e observa¢ao mutua continua.

Conforme Torres Neto (2021), deve-se enfatizar que, apesar de o conceito formal de
dire¢do ter se consolidado no final do século XIX, praticas de dire¢do ja existiam em periodos
anteriores. O autor sugere que a direcdo teatral evoluiu a partir de tradigdes orais e
praticas,que envolviam a organizacdo e coordenacdo de performances, mesmo sem
institucionalizagdo.Por outro lado, Dort (2013) explora a ideia da dire¢do teatral como um
processo em constante evolu¢do ao incorporar influéncias culturais e sociais ao longo do
tempo. Ele argumenta que a direcdo ndo foi inventada em um momento especifico, mas
desenvolvida por meio de um dialogo continuo entre diferentes formas de expressdo teatral e

as demandas do publico.

* Jean-Jacques Roubine ¢ um renomado autor e tedrico teatral francés, conhecido por seus estudos sobre a arte da
atuacdo. Em A4 arte do ator, ele explora a complexidade da atuacdo, tracando um panorama histérico da
profissdo e analisando as diferentes abordagens e técnicas que os atores utilizam para dar vida aos personagens.
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Outros termos, como “ensaiador” (TORRES NETO, 2009), foram usados para
designar a fun¢do exercida por profissionais experientes, os quais ndo apenas ensinavam
técnicas de atuacdo a novatos, mas também desempenhavam o papel de organizadores-
criadores de espetaculos. Essa fungdo artistica, embora encarada e praticada de maneiras
distintas ao longo dos séculos, mantém a ideia do que hoje se entende como conducdo de
coletivos na criacdo de obras cénicas.

Essa multiplicidade de termos e abordagens reflete a riqueza e a complexidade da
direcdo teatral, a qual se transforma ao longo do tempo, adaptando-se aos contextos historicos
e sociais. Para compreender melhor essa evolugdo e as diferentes nuances da direcdo teatral, a
presente dissertacdo estrutura-se em trés capitulos, cada um abordando um aspecto especifico
do tema.

No Capitulo 1, busquei tragar um panorama historico desse tipo de dire¢do, suas
variacoes ¢ caracteristicas.Para tal, foram consultados autores como Walter Lima Torres
Neto®, Jean-Jacques Roubine, Patrice Pavis e Margot Berthold. O estudo da diregdo teatral
revela a complexidade e a riqueza dessa funcao, que se manifestam em diferentes abordagens
e estéticas ao longo do tempo. A partir desses estudos, podemos observar que Torres Neto,
estudioso brasileiro da 4rea teatral, ¢ Roubine, tedrico francés reconhecido por suas
contribuigdes no campo da diregdo teatral, juntamente com Pavis, renomado teorico e critico
de teatro francés, e Berthold, conhecida por suas analises sobre teatro e dire¢do, ajudam a
compreender a dire¢do teatral como uma fungao altamente variavel e talvez tao antiga quanto
o proprio fazer teatral em que sua presenga nao € nitida. Assim como ¢ impossivel determinar
com precisdo quando e ondea humanidade comegou a “atuar”, também ¢ impraticavel
pretender determinar o aparecimento de qualquer tipo de colaborag@o inter-humana para a
realizagdo de acdes performativas, isto ¢, modos de cooperacdo humana que podemos
compreender como sendo algo classificavel como direcdo teatral, no sentido mais amplo e
ontolégico da expressdo. Desse modo, a ndo ser que haja balizas mais precisas de um tipo
especifico de funcionamento e hierarquia dentro dos processos de montagens — como € o caso
do “surgimento da encenacdo moderna” na Europa no século XIX —, nao ha como estabelecer
parametros fechados nem definir uma origem, tanto para o surgimento do papel de direcao,

como para sua falta completa ou parcial (autodirecdo).

> A fim de evitar ambiguidades, convém esclarecer que o autor em questio utiliza dois nomes distintos em suas
publicacdes: Torres e Torres Neto. Optou-se, portanto, por adotar nas citagdes e referéncias o nome presente na
obra especifica mencionada.
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Subsequentemente, exploro a segunda metade do século XX, periodo marcado pelo
auge das criagdes coletivas, teatro de grupo, processos colaborativos e o surgimento da
performance arte. Identifico nesse contexto histdrico uma revalorizagao da autodire¢ao nos
niveis mediano e macro, certo “retorno” ao periodo pré-encenacdo moderna, mas sob
novasconfiguracdes, como consequéncia ou talvez resposta a um processo mais amplo de
mudan¢a em que a arte da atuagdo passa a ser encarada como um fazer essencialmente
coletivo e o centro da criagdo teatral — o que Bonfitto(2009) chama de “ator-compositor”. Em
vez do chamado “teatro de diretor” (BERTHOLD, 2004), centralizado na figura autoral da/do
diretor(a), a segunda metade do século XX trouxe para o cendrio teatral a busca por uma
atuacdo que parte da investigagdo pessoal das atrizes e atores, de suas conexdes internas e

29 ¢¢

externas — fenomenos multifacetados denominados como “teatro de grupo”,‘“criagdao
coletiva”,“processo colaborativo”, ou outros termos afins. Essas tendéncias do periodo pos-
moderno redesenharam as possibilidades de autodirecdo na contemporaneidade e o
surgimento da aplicagdo do termo no nivel macro mais concreto, para classificar monologos
sem a funcao direcdo exercida de modo explicito por alguém.

O Capitulo 2 se dedica a explorar exemplos notaveis de solos autodirigidos, ilustrando
a diversidade e a profundidade dessa pratica no teatro contemporaneo. O capitulo se concentra
em artistas adotaram a autodire¢do como ferramenta. Observa-se que existem varios fatores
envolvidos na escolha por monologos autodirigidos, como, por exemplo, a precarizagdo do
trabalho artistico causada pela logica de mercado neoliberal, ou estimulo a certo narcisismo
causado redes sociais e outras especulagdes do motivo que leva os artistas a autodiregao,
assim como sao singulares cada experiéncia individual.

No Capitulo 3, mergulharemos em um relato visceral da minha propria experiéncia
com autodirecdo em um espeticulo solo e autoral. Abordarei em detalhes a jornada
desafiadora e transformadora de conceber, dirigir e interpretar uma peca sem a presenca de
um diretor externo. Compartilharei reflexdes e descobertas que emergiram do processo,
revelando como a autodirecdo me estimulou a explorar novas camadas de criatividade e
aprofundar a conexdo com a minha voz artistica. O capitulo se desdobrard em trés partes
principais. Na primeira, intitulada “Jornada de autodirecdo em espetaculo solo e autoral”,
descreverei o contexto da criacdo da peca, desafios e oportunidades que surgiram ao longo do
processo, € como a autodirecdo se configurou como uma necessidade e um caminho de
descobertas. Na segunda parte, “Minha autodirecdo em espetaculo solo e autoral”, analisarei
em detalhes minha experiéncia, desde a concep¢ao da obra até sua execucao, revelando as

escolhas criativas, as dificuldades e as superacdes. Abordarei a constru¢do da dramaturgia,



22

exploragdo da gestualidade, utilizacdo de elementos cénicos e importancia da musica na
intensificagdo da carga dramatica. Na terceira parte, “Audiovisual na pandemia: vestigios de
uma era”, explorarei como a experiéncia do isolamento social durante a pandemia de covid-19
impactou minha pratica da autodirecdo. Mostrarei como a necessidade de adaptacao e
reinvengdo me impulsionou a transformar o espaco intimo em um palco para a criagdo, e
como a soliddo se tornou um catalisador de introspec¢do e autoconhecimento. Detalharei a
criacdo de uma performance audiovisual utilizando recursos minimos ao explorar
potencialidades do corpo e silhueta como elementos visuais principais.

Este capitulo final ¢ um convite a mergulhar na intimidade do processo criativo, a
partir de um relato visceral e pessoal. Espero que a minha experiéncia possa inspirar outros
artistas a explorar a autodire¢do como ferramenta de autoconhecimento, expressao auténtica e
expansao criativa.

Para a realizagdo desta pesquisa, diversos autores foram consultados, cada um com
suas contribui¢des especificas para o desenvolvimento da dissertacdo.Incluem-se Torres Neto
(2021), fundamental para a compreensao da histéria da direcdo teatral e seus diferentes
processos de encenagdo, abordando a figura do encenador e sua evolucao ao longo do tempo,
com foco na emancipacdo da cena em relagdo a dramaturgia; Roubine (1998), que oferece um
panorama histérico da encenagcdo moderna, desde suas origens até suas contradi¢des e
desafios, abordando a relagdo entre ator e diretor e a importancia da autodire¢do na construg¢ao
da cena; Berthold (2004), essencial para tragcar um panorama historico da diregdo teatral desde
a antiguidade, com foco na Grécia e Roma antigas, até o século XX, abordando diferentes
figuras de direcdo ao longo da histdria, como o didascalus grego € o dominus gregis romano;
Pavis (2010), que contribui para a andlise da encenagdo contemporanea e suas diferentes
abordagens, abordando a complexa relagdo entre corpo e encenagdo, ¢ a importancia do olhar
externo na autodirecdo; Dort (2013), que oferece uma perspectiva critica sobre a
representacdo teatral, com foco na emancipagdo da cena em relagdo a literatura, abordando a
figura do encenador como autor do espetaculo e sua relagdo com o ator; Stanislavski (1970),
fundamental para a compreensao da atuagao realista e da importancia da autoinvestigagao do
ator, abordando a necessidade de agdes psicofisicas para a constru¢ao da cena; Bogart (2011),
que contribui para a andlise da preparagdo do diretor e do ator, com foco na autonomia e na
colaborac¢do, abordando conceitos como intensidade, violéncia e esteredtipo como elementos
potenciais da criacdo cénica; Grotowski (1987), essencial para a compreensdao do Teatro
Pobre e da importancia do corpo-mente do ator, abordando a necessidade de autossuperacao e

despojamento na atuacdo; Barba (2021), que oferece uma perspectiva antropoldgica sobre a
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arte do ator e a importancia da autodirecdo na construcdo da cena, abordando a dramaturgia
do ator e sua poténcia criativa; Denise Stoklos, exemplo pratico de autodire¢do na cena
contemporanea, cuja obra e escritos contribuem para a compreensao da autonomia do artista e
da integracdo entre diferentes linguagens artisticas; Marina Abramovié¢, referéncia na
performance arte e na exploracdo dos limites do corpo, ilustrando as potencialidades da
autodire¢do na performance; Bonfitto (2009), que contribui para a analise do ator-compositor
e a importancia da a¢ao fisica na construgao da cena; Scala (2003), que oferece um panorama
histérico da Commedia Dell’Arte, com foco na figura do capocomico como precursor do
diretor teatral; Carvalho (1989), que contribui para a analise da formacdo do ator e a
importancia da improvisacdo na Commedia Dell Arte; Aslan (1994), que aborda a evolucao
da técnica ¢ a ética do ator no século XX, com foco na relagdo entre ator e diretor; Boal
(2002), que contribui para a analise do teatro como ferramenta de transformagao social, com
foco na importincia da paixdo e do jogo teatral; Oliveira (2014), que oferece um panorama
historico da diregdo teatral, com foco nas diferentes figuras de dire¢do ao longo do tempo;
Cohen (2002), que contribui para a andlise da arte da performance e a importancia da
colaboracdo na criacao cénica; Ary (2015), que aborda o processo colaborativo na formagao
de dramaturgos e a importancia da dramaturgia colaborativa na cena contemporanea; Pradier
(2013), fundamental para a compreensdo da Etnocenologia e a importincia de estudar
diferentes culturas teatrais sem eurocentrismo; Pignarre (1979), que oferece uma perspectiva
critica sobre os espetaculos na Roma Antiga, com foco na violéncia € no sensacionalismo;
Rodrigo Naves, que contribui para a analise da cena teatral brasileira e a importancia da
criacdo coletiva como resposta a precariedade social, Jean Duvignaud, referéncia em
sociologia do teatro e na andlise da importancia do contexto social na criagdo teatral;
Frederico (2014), que aborda a crise da arte e a desvalorizagdo do teatro em relagdo ao
cinema; Heiner Miiller, dramaturgo e diretor cujas obras influenciaram a linguagem cénica
contemporanea, com foco na fragmentacdo e na desconstru¢do da narrativa; e Pina Bausch,
coreografa e diretora cujas criagdes revolucionaram a danga-teatro, com foco na
expressividade do corpo e na relagdo entre movimento € emogao.

Destarte, esta dissertagdo se propde a investigar a autodire¢do do ator como um
processo intrinseco a pratica teatral ao percorrer um caminho que entrelaga historia, teoria e
pratica. Através da analise da evolugdo historica da direcdo teatral, investigagao de diferentes
niveis de autodirecao e exemplos de artistas que se destacam nesse campo, busco tragar um
panorama abrangente da autodire¢do na cena contemporanea. O mergulho na minha propria

experiéncia com a autodire¢do, narrada no Capitulo 3, complementa essa investigacao,
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oferecendo um olhar pessoal e visceral sobre os desafios e as potencialidades da autodirecao
como ferramenta de autoconhecimento, expressao auténtica e expansao criativa. Acreditamos
que este estudo contribuira para aprofundar a compreensao da autodiregdo como um processo
fundamental na formagao e na pratica do ator, incentivando a autonomia criativa e busca por
uma expressdo artistica singular. Ao explorar as diversas nuances da autodire¢ao, esperamos
inspirar artistas e pesquisadores a trilhar caminhos inovadores na cena contemporanea,
expandindo as fronteiras da criagdo teatral e da performance, sendo justamente essa rica e
complexa relagdo entre teatro e cultura o que nos convida a explorar a histéria da dire¢ao

teatral, tema central do proximo capitulo.



25

1 CAPITULO 1: BREVE PANORAMA HISTORICO DA DIRECAO TEATRAL

Se considerarmos o teatro como a acao de contar historias, cantar e/ou dangar em suas
inimeras variantes possiveis, certamente nao ha como estabelecer um marco histoérico preciso
para seu inicio, tampouco qual povo ou civilizagdo foi o originario. Nesse sentido, segundo
Pradier (2013, p.28), “existem tantas praticas espetaculares no mundo que se pode
razoavelmente supor que o espetacular, tanto quanto a lingua e talvez a religido, sejam tragos
especificos da espécie humana”. Assim, o teatro se revela como impulso inerente a
humanidade, necessidade ancestral de narrar, expressar e compartilhar experiéncias por meio
do corpo, voz e imaginagao.

Como discute Berthold (2004), o fazer teatral, enquanto manifestacdo cultural
ritualistica espontanea, ¢ evidente desde a Pré-Historia (periodo Paleolitico), sendo tdo antigo

quanto a propria existéncia da humanidade e talvez ndo exclusivo da espécie Homo sapiens:

O teatro ¢ tdo velho quanto a humanidade. Existem formas primitivas desde os
primérdios do homem. A transformac¢do numa outra pessoa ¢ uma das formas
arquetipicas da expressdo humana. O raio de agdo do teatro, portanto, inclui a
pantomima de caca dos povos da idade do gelo e as categorias dramaticas
diferenciadas dos tempos modernos (BERTHOLD, 2004, p. 13).

Além disso, como postulado pelos principios fundadores da Etnocenologia®, cada povo
tem seu comportamento espetacular proprio, ndo sendo justo considerar a civilizagdo grega
como fundadora de algo tdo basico como o fenomeno teatral (no sentido amplo de
comportamento espetacular), como comumente se afirma em livros didaticos ja anacronicos
em nossa contemporaneidade. O que se pode afirmar, sem cair em um raciocinio eurocéntrico
amplamente problematizado, ¢ que os gregos do periodo V-IV a.C. inventaram o termo
theatron (Béatpov), que significa “lugar de onde se v€”, para nomear a pratica espetacular
daquela época, tipica do povo helénico como expressdo cultural singular. Além disso, foram
os primeiros, a0 menos até onde se sabe, a associar essa manifestagdo cénica a uma pratica
literaria — isto €, a producao de textos escritos propositalmente para serem falados em cena —,

dando inicio a literatura dramatica como fendomeno artistico.

SEtnocenologia é ciéncia interdisciplinar e internacional criada na década de 1990 por Bido, Pradier, Duvignaud
e outros, devotada a estudar, documentar e analisar as formas de expressao espetaculares sem projetar sobre
elas conceitos oriundos da cultura ocidental dominante. Segundo Pradier (2013), a Etnocenologia dedica-se ao
estudo dos comportamentos humanos organizados de forma espetacular.



26

Assim, se ndo ha como definir quando ou onde a humanidade comecgou a se manifestar
cenicamente, consequentemente ndo ¢ possivel demarcar com precisdo quando a direcdo de
espetaculos comecou a ser praticada no sentido definido por Pavis (2001, p. 128): a fungado
especifica exercida por uma “pessoa encarregada de montar uma pega, assumindo a
responsabilidade estética e organizacional do espetdculo”. Do mesmo modo, na auséncia
dessa fun¢do/papel, quando a montagem dos espetaculos ficava a cargo dos atores, nao
podemos determinar quando, quem e onde essa pratica se iniciou ao entendé-la como
autodirecdo sob a perspectiva macro explicada na Introducao.

Todavia, mesmo ndo estabelecendo um marco zero para o inicio da pratica da direcdo
teatral, ¢ possivel reconhecer indicios de sua presenca, mesmo sem delimitar a fun¢do por
meio de uma denominagdo especifica, isto €, um cargo (ou papel) oficialmente reconhecido
como tal dentro dos processos de montagem. Ha também, sem duvida, dependendo da época e
do lugar, uma enorme variagdo no modo de conceber essa funcdo e quais atribuigcdes

concretas tinham (ou t€ém) aqueles que a exerciam ou exercem.

1.1 DIRECAO TEATRAL PRE-MODERNA

A palavra encenagdo, em sua etimologia, significa “colocar em cena”, denotando a
acdo de organizar e apresentar elementos cénicos a construgdo de um espetaculo. As
producdes teatrais da Grécia e da Roma Antiga ja se utilizavam de recursos visuais € sonoros
que transcendiam o texto escrito, evidenciando a existéncia de um pensamento de cena que ia
além da mera concepgao do espetaculo. Esse processo demandava, naturalmente, a figura de
um organizador, responsavel por dirigir o conjunto de elementos que constituiam as Artes
Cénicas, harmonizando a atuac¢do dos atores com o cendrio, iluminacdo, sonoplastia e demais
componentes da cena.

De acordo com Berthold (2004) e Oliveira (2014), surge, na Grécia Antiga, o termo
didascalus (d104ckolog), atribuido a direcdo teatral, que significa “instrutor de cena”. Essa
fun¢do, frequentemente exercida pelo autor do texto, envolve a orientagdo dos atores e
orquestracdo dos diversos elementos da montagem. O termo deu origem a palavra didascalia,
a qual, atualmente, conforme Pavis (2001, p. 96), designa as “instrucdes dadas pela autora aos

seus atores (teatro grego, por exemplo), para interpretar o texto dramatico”. Oliveira (2014)
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acrescenta que essa funcdo foi exercida por Téspis, considerado o primeiro ator grego, no
século V a.C.

Observa-se, na Grécia Antiga, a aplicagdo de recursos visuais € sonoros (cenografia,
iluminacao, sonoplastia, figurino etc.) com alto nivel de sofisticacao tecnologica. Isso sugere
ndo apenas um pensamento de dire¢do/encenagao no sentido de concep¢ao de montagem, mas
também no sentido pratico de orquestragdo concreta para que esses elementos fossem
produzidos e manipulados simultaneamente em cena. Um exemplo disso € o deus ex machina,

uma espécie de guindaste que transportava atores no palco, como ilustrado na Figura 1.

{ Deus ex
'™ machina

| of crane |!
Figura 1 — Guindaste para transportar atores no palco (deus ex machina)

Fonte: Podacarte, 2024.

O teatro da Grécia Antiga era um espetaculo visualmente rico, que utilizava diversos
mecanismos cénicos para criar ilusdes e dinamizar a narrativa. Entre eles, destacavam-se o
chassi, composto por panos de fundo mdveis que permitiam a rapida mudanca de cenarios, € o
periacto, um engenhoso sistema de prismas triangulares giratérios que revelavam diferentes
paisagens pintadas em suas faces (ambos representados na Figura 2). Imagine a surpresa da
plateia ao ver a cena se transformar diante de seus olhos! Outro recurso notavel era o
equiclema, uma plataforma giratoria que possibilitava a entrada e a saida dramadtica de atores,
criando efeitos especiais € momentos de suspense. Esses mecanismos, construidos com ripas
de madeira e telas de pano, demonstram a criatividade e o engenho dos gregos em usar a

tecnologia disponivel para enriquecer a experiéncia teatral.
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Figura 2 — Chassi e periacto em um teatro grego
Fonte: Furttenbach, 1640.

Esses recursos cenograficos demonstram a utilizacdo de uma maquinaria relativamente
complexa a época, o que, por sua vez, sugere a necessidade de uma figura responsavel por
organizar e coordenar o trabalho. Essa figura deveria dirigir o grupo encarregado de construir
e operar os elementos visuais e sonoros, além de coordenar o conjunto de atores em cena.
Embora nao seja possivel determinar com precisdo como esse trabalho era desempenhado e
qual a sua proximidade com a concepgdo contemporanea de dire¢do teatral como funcao
autoral e criativa, considera-lo uma atividade estritamente técnica € ndo criativa seria um
equivoco.

Conforme Berthold (2004), no teatro romano, herdeiro do grego, a pessoa responsavel
pela dire¢do geral dos espetaculos teatrais era denominada dominus gregis. O termo
conductor designava o responsavel pela direcdo musical, enquanto choragus referia-se aquele
que concebia e construia figurinos, cendrios e aderecos. O dominus gregis era encarregado do
dominio estrutural da obra, o que incluia os elementos cénicos e aspectos econOmicos,
visando ao sucesso da producao frente a plateia.

O termo curuleaediles referia-se ao responsavel por fiscalizar a efetivagdo burocratica
da obra. O ator e diretor Licio AmbiviusTurpio (primeira metade do século II a.C.) obteve
consideravel reconhecimento, conforme destaca Berthold (2004, p. 48): “A trupe de Turpio
tinha boa reputagdo junto ao curuleaediles e, como dominus gregis, sabia de que maneira
conduzir ao sucesso as comédias por ele recomendadas”.

Os espetaculos romanos dos séculos III e IT a.C., seguindo o modelo grego, utilizavam
recursos cenograficos de complexidade tecnoldgica similar. Com o tempo, porém,
modificagdes foram implementadas, como a scaenaefrons’, que proporcionou ao teatro a
ampliacdo das nocdes de perspectiva e profundidade, além de permitir que os atores se
trocassem no fundo do palco de forma mais funcional e dindmica, otimizando o tempo ¢ o

espago cénico.

" A scaenae frons (fachada-cenario) consistia em uma estrutura permanente de significativa decoragio a servir de
fundo de palco no teatro romano.
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No periodo imperial (final do século I a.C. até o final do século V d.C.), observamos
um gradual desinteresse pelos espetaculos teatrais de modelo grego e o surgimento de grandes
espetaculos de agdo sem dramaturgia (texto teatral), como as batalhas de gladiadores, as lutas
com animais selvagens e as naumaquias® (batalhas navais).

Nesses espetaculos, conhecidos como circusromano’, que podem ou ndo ser
considerados teatro (embora, sem duvida, apresentassem um carater espetacular), eram
empregados recursos cenografico-tecnologicos ainda mais complexos em termos de
engenharia mecanica e hidraulica, como no caso das naumaquias (ilustradas na Figura 3).
Essa complexidade nos leva a dedugao logica de que esses espetaculos também demandavam
uma ou mais pessoas dedicadas a dire¢do geral das montagens, o que implicava a
administracdo de uma enorme equipe técnica, além de uma inegavel concepcao estética na

composi¢ao da cena.

Figura 3 — Naumaquia construida por Augusto I
Fonte: MapandMaps, 2024.

A despeito da complexidade técnica e da sofisticagdo cenografica observada nos

espetaculos do circus romano, a busca por realismo e sensacionalismo nesses eventos levou a

8 . . . . , . ..
Naumaquia advém do latim naumachia e do grego naumakia (traduzido como “combate naval”). Consistia em
um espetaculo com batalhas navais, em enormes anfiteatros onde se simulava o mar em piscinas artificiais.

% O circo romano, advindo do latim circus, significando “circulo”, consistia em amplo espago a céu aberto a
servico de eventos na Roma Antiga.
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uma crescente exploragdo da violéncia e da crueldade. As batalhas de gladiadores, as lutas
com animais e as naumaquias tinham como principal atrativo o derramamento de sangue e a
morte ao vivo, o que acabou por desvirtuar o carater artistico e simbolico desses espetaculos.
Como veremos a seguir, Pignarre (1979) critica essa tendéncia ao realismo exacerbado e a
espetacularizacdo da violéncia no circus romano ao apontar seus efeitos deletérios sobre a arte

e a sociedade:

Faziam-se apostas nas corridas de cavalos; e os pugilatos, os combates de
gladiadores, as batalhas navais em miniatura, realizadas dentro dos anfiteatros, e
todos os festejos, onde, quase sempre se derramava sangue humano, eram tomados
como uma espécie de droga, cuja dose se tornava indispensavel aumentar em virtude
do habito. Tais espetaculos haviam comegado, em fins da Republica, com
verdadeiros deboches de mise-en-scéne: depressa, porém, o povo exigiu que sangue
verdadeiro corresse e mortes auténticas se dessem. E tdo bestial realismo destruiu
por completo a virtuosa purificagdo que ¢ a ficcdo, humilhando assim a Arte
(PIGNARRE, 1979, p.44).

O autor oferece uma visdo critica dos espetaculos publicos na Roma Antiga ao
destacar nao apenas a violéncia, mas também os avangos tecnoldgicos e arquitetonicos que os
possibilitaram. Os romanos demonstraram notavel engenhosidade na arquitetura e engenharia
aplicadas as artes da cena. Um exemplo disso era a capacidade de encher o Coliseu com agua
para simular batalhas navais, conhecidas como naumachiae. Esse feito exigia um complexo
sistema de encanamento e reservatorios, o que refletia a sofisticacdo técnica da época.

O Coliseu, ou Anfiteatro Flaviano, ¢ uma das maravilhas arquitetonicas mais
impressionantes da Roma Antiga, com capacidade para dezenas de milhares de espectadores.
Seu design incluia uma intricada rede de tuneis e camaras subterraneas, chamadas de hipogeu,
as quais facilitavam a movimentagdo de gladiadores, animais selvagens e cendrios. Essa
infraestrutura permitia mudangas rapidas e dramaticas durante os espetaculos ao aumentar o
suspense € impacto visual para o publico.

Manter animais selvagens em cativeiro sob o palco era um desafio logistico e
arquitetonico significativo. O hipogeu abrigava jaulas e elevadores que possibilitavam a
rapida introducao dos animais na arena,criando momentos de grande tensao e excita¢do para
os espectadores. Essa capacidade de criar cenarios grandiosos e realistas demonstrava o poder
e o controle dos romanos sobre a natureza, além de servir para entreter e impressionar o
publico.

Esses avangos em tecnologia e arquitetura foram essenciais a realizagao desses
espetaculos em grande escala. No entanto, além de destacar a habilidade técnica romana, eles

levantam questdes sobre a ética e os valores culturais de uma sociedade que investia tanto em
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entretenimento violento. A busca por experiéncias cada vez mais intensas e realistas reflete
uma cultura que, ao se habituar a violéncia como forma de entretenimento, pode ter
comprometido sua capacidade de apreciar a arte em sua forma mais pura e transformadora.

Ja durante a Idade Média, nao temos nenhum registro a atividade de direcao teatral.
Somente no final da Idade Média voltamos a ter alguns registros, comas grandes encenacdes
cristds ao ar livre em centros urbanos que comecavam a despontar comercialmente, como
Nuremberg e Frankfurt, na Alemanha. Nesse contexto, vocabulos como Regens ou Magister
Ludi (traduzidos como papéis de conducdo ou papéis de regéncia) passaram a designar textos
que continham ndo apenas falas com orientagdo direta aos atores, indicando o que deveriam
dizer em cena, mas também descri¢des detalhadas da arquitetura dos palcos de madeira
montados nas ruas, figurinos, maquiagem, maquinaria e até instrugdes de como dirigir os
atores e outros aspectos das pecas teatrais encenadas em pragas publicas.Esses registros
historicos sdo preciosos por fornecerem inUimeras instru¢des de montagem, abrangendo
diversos campos da encenagdo (dramaturgia, atuagdo, cenografia, figurino, aderegos etc.). Um
exemplo notdvel ¢ o famoso pergaminho de mais de quatro metros chamado Dirigicrrolle, o
qual descrevia em minucias a montagem da Paixdo de Cristo realizada em Frankfurt em 1350.

Como comenta Berthold (2004):

A documentagdo de Frankfurt relativa a essa representagdo ¢ um exemplo
caracteristico da direcdo cénica medieval. Conhecido como o Dirigicrrolle
(Pergaminho do Diretor) de Frankfurt, trata-se de um rolo de aproximadamente
4,40 m de comprimento, que traz um roteiro no lugar da musica geralmente escrita
nos pergaminhos (rotuli) utilizada por cantores e menestréis. Os dialogos sdo
registrados apenas por palavras-chave, com indica¢des claras das “deixas” dos
atores. Mais explicitas, no entanto, sdo as indicagdes cénicas, especialmente
anotadas com tinta vermelha (BERTHOLD, 2004, p. 212).

A partir do Renascimento (séculos XIV-XVII) e, principalmente, do Barroco (séculos
XVII-XVIII), a direcdo de espetdculos passou a se concentrar nos recursos visuais, em
especial nos efeitos cenograficos, mesclando-se com a fun¢do do cendgrafo teatral. Nesse
sentido, Oliveira (2014, p. 14) resume: “No periodo Barroco, organizavam-se espetaculos a
partir do cendrio e, muitas vezes, o arquiteto ou cendgrafo organizava o espetaculo a partir
desta perspectiva, partindo de um cenario a criagdo de uma a¢do dramadtica”. A encenagao,
entdo, se transformava em um grande evento visual, onde a cenografia ditava o ritmo da ag¢ao
dramaética e a imaginacao do publico era capturada pela exuberancia dos cenarios.

Um exemplo emblematico dessa época ¢ a encenagdo de A4 Festa do Paraiso, de

Bernardo Bellincioni, realizada no Castello Sforzesco, em Mildo, para celebrar o casamento
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de Gian Galeazzo Sforza e Isabella de Aragdo em 1490. Sob a direcdo do multiartista e
cientista Leonardo da Vinci (1452-1519), a produgdo contou com uma elaborada maquinaria
ao incluir uma carruagem guiada por cavalos mecanicos,que andavam em cena soltando
fumaga, e planetas que giravam com atores dentro, dentre outros aparatos cenograficos. A

Figura 4 ilustra uma encenacao da pega.

Figura 4 — Festa do Paraiso (Bellincioni, 1490)
Fonte: Historia da Cultura e das Artes Faro, 2018.

No periodo Barroco, a cenografia teatral passou por significativas transformagoes,
impulsionadas pela busca por maior dinamismo e ilusdo de realidade. Um marco nesse
processo foi a introdugdo da profundidade do palco no Teatro Farnese, em 1618, por Giovanni
Batista Aleotti. Reconhecido como inventor dos bastidores moveis, Aleotti, em sua atuagao
como arquiteto, concebeu um palco com seis pares de bastidores deslizantes, provocando uma
revolugdo na estética ilusionista da época.

A profundidade do palco, ou seja, a extensdo do espago cénico em direcdo ao fundo,
permitiu a disposicdo de cendrios e atores em multiplos planos ao criar uma sensacdo de
tridimensionalidade,algo inédito nos palcos até entdo rasos e bidimensionais. Essa inovagao
possibilitou a criagdo de cenas mais complexas e visualmente ricas ao simular longas
distancias e paisagens, o que aumentava a imersdo do publico na narrativa. Além disso, a
profundidade do palco facilitou o uso da perspectiva for¢ada, técnica em que os elementos do
cenario diminuem de tamanho a medida que se afastam do publico,contribuindo para ilusao

de um espacgo vasto.
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Os bastidores deslizantes introduzidos por Aleotti permitiram mudangas de cenario
mais fluidas e rdpidas, criando transi¢des suaves entre cenas e mantendo o ritmo e o interesse
do publico. Esses bastidores podiam ser movidos para revelar ou esconder partes do cenario, o
que proporcionava efeitos dramaticos e surpresas visuais.

A profundidade influenciou o design de teatros posteriores, tornando-se um padrao na
constru¢do de palcos. Essa abordagem foi adotada e adaptada por cendgrafos e arquitetos
teatrais ao longo dos séculos, € permanece como um elemento crucial no design teatral
moderno ao oferecer amplas possibilidades criativas para diretores e cenografos.

A partir de 1640, o uso de novos dispositivos cénicos, como bastidores em nivel e
deslizantes (molduras de ripas revestidas por tela pintadas que deslizavam), tornou-se comum.
Nicola Sabbatini, renomado arquiteto, chefe e mestre maquinista de obras cenograficas,
ampliou ainda mais o palco para o uso de maquinaria (céu, terra, oceano ¢ mundo infernais),
modificando também a cortina de fundo com pintura em perspectiva.

Giacomo Torelli, apelidado de Grande Feiticeiro devido as inovagdes cénicas, criou,
em 1640, o primeiro sistema de carruagem e mastro para alternar cenarios no Palais Royal.
Esse sistema, composto por cordas, polias, guinchos e contrapesos, permitia que todas as
carruagens sob o palco (até dez em ambos os lados para cada par de cinco asas) fossem
movidas simultaneamente.

Para analisar a profundidade do palco e a cenografia do Classicismo, esta pesquisa se
baseia em estudos sobre a histéria do teatro e da cenografia durante o Renascimento e o
Barroco ao utilizar fontes como obras de referéncia académica, artigos especializados e
pesquisas sobre o assunto. Entre estes, inclui-se Oliveira (2014), o qual discute a relacdo entre
cenografia e direcdo teatral nesse periodo.

Aprofundando-se na analise da cenografia barroca, ¢ possivel investigar as
contribui¢des de autores como Joseph Furttenbach (1591-1667), Inigo Jones (1573-1652) e
Francesco Santurini (1627-1682). Furttenbach, arquiteto, engenheiro e tedrico da arquitetura
alemao, dedicou-se ao estudo da arquitetura militar e ao design de palco, criando dispositivos
para iluminar os espagos do camarim e integra-los ao quadro cénico. Seu trabalho demonstra a
crescente preocupacao com a iluminagdo como elemento fundamental na composicao da cena
barroca.

Inigo Jones, artista multifacetado formado em Veneza — escultor, modelador, pintor e
encenador de teatro e festividades — também merece destaque. Influenciado pelas encenacdes
do arquiteto Buontalenti, mestre na utilizagdo de maquinarias de palco e cenarios em

perspectiva, Jones criou teldes com florestas em estilo pictdrico, priorizando as regras de
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propor¢ao e simetria em suas criacdes. Sua obra revela a influéncia da pintura renascentista na
cenografia barroca e a busca por harmonia e equilibrio na composi¢do visual.

Por fim, destaca-se Francesco Santurini, Quondam Antonio'®, empresario que alcancou
renome ao fundar o Teatro di Sant’Angelo (1677) em Veneza. Seu esfor¢o em proporcionar
produgdes de alta qualidade tornou seu teatro competitivo no cendrio veneziano,
impulsionando a difusdo de edificios teatrais no estilo das casas de Opera italianas. A atuagdo
de Santurini evidencia a importancia do empresariado teatral na dinamizagdo e
desenvolvimento da dire¢do e cenografia teatrais barrocas.

Paralelamente, a Commedia Dell ’Arte, surgida na Italia no século XV e disseminada
por toda a Europa, representa outro marco na histéria do teatro do periodo moderno (XV-
XIX). Caracterizada pela improvisagdao, personagens-tipo e forte ligagdo com a cultura
popular, a Commedia Dell Arte, segundo Carvalho (1989) e Berthold (2004), perdurou por
trés séculos e influencioumovimentos artisticos posteriores.“Familias inteiras de atores se
sucederam, passando de geragdo a geracdo suas técnicas particulares e a disciplina rigorosa
para o exercicio cénico” (CARVALHO, 1989, p. 43).Deixou um legado de espontaneidade,

comicidade e virtuosismo que ecoa até os palcos contemporaneos.

“RALLL DI SFESSANIA

ﬂq,(w”f,,ffi‘ cjﬂCOmo Callor

Figura 5 — Balli di Sfessania (Commedia Dell’ Arte)
Fonte: Tendéncias do imaginario, 2012.

Nesse género teatral, a autodire¢do se manifesta na improvisagdo dos atores, que, a
partir de personagens-tipo e situacdes predefinidas, criavam o espetdculo no momento da

apresentacao,interagindo com o publico e adaptando a cena as circunstancias. Como aponta

°Ouondam Antonio é uma expressio latina que significa filho de Antonio. Era comum na época usar o nome do
pai apos o nome proprio, principalmente em registros oficiais ou para diferenciar pessoas com o mesmo nome.
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Scala (2003), essa interacdo com o publico se dava de forma ludica e imprevisivel, com os
atores “arremessando repentinamente mesas e cadeiras, dentre outros elementos cénicos,
impressionando estrategicamente o publico”. Criava-se, assim, uma atmosfera efervescente e
unica em cada apresentagao, na qualespontaneidade e improviso reinavam ao transformar o
palco em um espaco de constante surpresa e renovagao.

Ao comentar sobre a Commediadell’Arte, género teatral profissional que demandava
um tipo especifico de diretor, Scala destaca o capocomico, quequer dizer “comediante
principal” em portugués. Com uma posicao hierarquica de lider da companhia, o capocomico
definia papéis, treinava cenas de acrobacia e truques cOmicos, além de estabelecer os
canovacci (roteiros cénicos que determinavam a a¢do de cada peca). Compreende-se a pontual
relevancia da orientacdo de um diretor (BURDICK, 1978; PAVIS, 2010) para com o

proposito de organizagado, gestao e disposi¢ao de sentido por meio das proposigdes textuais:

O capocomico, uma espécie de diretor teatral, ajudava ou coordenava os atores da
Commediadell’Arte em cena. [...] era o responsavel pelo arcabougo dramatirgico,
mas também a distribuicdo dos papéis e a propria disciplina da companhia
integravam suas atribui¢des (em ultima instancia, sua voz era a que falava mais alto
e os atores lhes deviam obediéncia) (SCALA, 2003, p. 21).

Como vemos acima, mesmo a autonomia dos atores sendo relativamente grande
(autodirecdo em perspectiva mediana), podendo estes alterarem seus textos e acdes a cada
apresentacao, a fungdo de direcdo se mostrava presente na conducao dos espetaculos deste
famoso género teatral.

Oliveira (2014) também declara que este género se atinha a necessidade de atribui¢ao

de responsabilidade a uma figura relativamente correspondente a de diretor teatral:

percebe-se a emergéncia do capocomico. Uma espécie de precursor do diretor
teatral, cujas fungdes nos documentos estudados explicitam: na maioria das vezes,
era o responsavel pelo arcabougo dramaturgico, mas também pela distribuicdo de
papeis e, inclusive, responsavel pela disciplina da companhia (OLIVEIRA, 2014,
p- 39).

Confirma-se, assim, a presenca de uma figura central na organizagdo e orientacao do
trabalho coletivo, mesmo em um contexto de grande liberdade criativa e de improvisagao.

Percebo, assim, a constru¢do histérica da autodirecdo, ja que, no nivel macro, a
autodire¢do se manifesta na concep¢ao global da obra, como no caso de dramaturgos que
também dirigem suas pecas buscando garantir coeréncia entre escrita e encenagao. No nivel

mediano, a autodirecao se da na organizacdo de cenas ou segmentos especificos da produgao,
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como na gestdo de um grupo de atores ou na criagdo de uma sequéncia coreografica. No nivel
micro, a autodirecdo ocorre na performance individual do ator, que, a partir de sua
interpretagdo pessoal e de decisdes criativas, constroi o personagem e interage com o publico
em tempo real.

Com isso, a autodirecdo, presente em diferentes momentos da historia do teatro,
mostra-se como uma pratica fundamental a criagdo cénica,pois permite aos artistas
explorarem sua individualidade e expressarem suas visdes de mundo de forma autonoma. Seja
na concepc¢ao do espago, na interacdo com o publico ou na improvisagdo dos atores, a
autodire¢do impulsiona a experimentacdo e inovacdo no teatro ao abrir caminho para novas
formas de expressdo e de comunicagdo cénica.

Em contraponto a atuacdo do ator dell 'Arte, o qual se desenvolvia nas ruas e pragas
publicas, Carvalho (1989) e Scala (2003) analisam a figura do ator da Corte, que atuava em
palcos a italiana, caracterizados por cenarios suntuosos e luxo decorativo e artistico. Essa
énfase nos elementos visuais, segundo Carvalho (1989), teria relegado a segundo plano a
poética atorial, enquanto a necessidade de interagdo direta com o publico demandava dos
atores dell’Arte maior desenvoltura e preparo cénico.

Paralelamente & Commediadell’Arte e, posteriormente, no teatro de texto, atores
veteranos comegaram a assumir fungdes de organizacdo das montagens, marcando cenas,
entradas e saidas, e orientando os atores mais jovens. Essa figura, entretanto, era denominada
ensaiador(a), e nao diretor(a). Torres Neto (2009) descreve o(a) ensaiador(a) como um ator ou
atriz mais experiente, responsavel por coordenar a leitura, memorizagao do texto, jogo de
cena e marcagio'' do espetaculo. Seu foco principal residia na transmissio da técnica e da
logica dos papéis ao garantir a coeréncia da representagdo e a fidelidade ao texto.

Conforme Berthold (2004), até o século XIX, a funcao de direcao era frequentemente
exercida também pelo profissional denominado “produtor teatral”, que visava garantir um
produto final alinhado as conven¢des culturais da época. Essa perspectiva se diferencia da
concepcao moderna de direg¢do, enfatizando o papel criativo do diretor como um criador.

Dessa mesma maneira, Torres Neto (2009) aprofunda a analise da figura do ensaiador
ao destacar seu dominio dos diversos géneros teatrais e sua capacidade de transpd-los a cena

ao seguir as regras do oficio e palavra do autor. O ensaiador, portanto, ndo se limitava a

""Em Artes Cénicas, marcagdo refere-se ao processo de defini¢do dos movimentos e posicionamentos dos atores
em cena. O diretor, em conjunto com os atores, estabelece as entradas, saidas, deslocamentos, gestos e
interagdes fisicas que compdem a dindmica do espetaculo. A marcagdo contribui para a construgdo da narrativa
cénica, organizacao do espago e ritmo da encenagio.
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aplicacdo de regras, mas detinha um conhecimento profundo das conven¢des de cada género,

buscando uma montagem fiel a inten¢do do autor e as expectativas do publico.

1.2 ENCENACAO MODERNA: LOGICA DO(A) ENCENADOR(A) COMO LiDER

A partir do século XIX, a figura do diretor comega a se delinear com contornos mais
proximos da concepc¢do contemporanea. O diretor moderno transcende o papel de mero
coordenador de cena ao assumir uma funcdo criativa na interpretacdo da obra, desde a
concepgao até a realizagdo final, pois trabalha em colaboracao com atores, designers e demais
membros da equipe para materializar a visdo artistica da produgao.

Essa transformacdo implica a possibilidade de reinterpretacio do texto,
desenvolvimento de temas, concep¢do de cendrios e figurinos e exploracdo de diferentes
estilos e técnicas de encenagdo. Enquanto o ensaiador tradicional se concentrava em seguir as
regras estabelecidas, o diretor moderno busca uma expressao artistica singular e inovadora.

Em sintese, a distingdo entre o ensaiador e o diretor reside na amplitude de suas
funcdes e na natureza de suas contribuicdes a produgdo teatral. O ensaiador atuava como
coordenador e garantidor da fidelidade ao texto original, enquanto o diretor moderno se
consolida como um criador ativo, responsavel por conceber e realizar uma visdo artistica
propria e significativa.

A partir da segunda metade do século XIX, ocorre uma grande ruptura paradigmatica
no modo de conceber e praticar a direcdo teatral, que Jean-Jacques Roubine em 1886 chama
de “surgimento da encenagao moderna” (ROUBINE, 1998, p. 14) e Bernard Dort denomina
“representacao emancipada” (DORT, 2013, p. 55). Trata-se de uma mudanga tanto pratica
como epistemologica profunda, mas que ocorreu de forma paulatina até as primeiras décadas
do século XX.

Por meio dessa mudanga, o papel da direcdo deixou de ser visto como uma fungao
técnica — como era o cargo do ensaiador — e passou a ser compreendido como o principal
responsavel pela criacdo dos espetaculos. Como ja apresentado, o ensaiador era uma espécie
de auxiliar técnico que ajudava os atores, proximo a estreia, a se organizarem em cena em

cada montagem — isto €, por onde entrar e sair em cada cena, como se posicionarem no palco
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em cada momento e outros detalhes da marcagdo, além de aconselhar os atores mais jovens
nos quesitos relativos as técnicas de atuagao.

Como comenta Torres Neto (2021), o emprego de ensaiador era geralmente dado a
atores veteranos experientes € obedecia a certas convengoes ja tacitas. Em outras palavras: era
uma fun¢do que seguia certos padroes de como conduzir ensaios até a estreia de um
espetaculo e que, portanto, ndo era encarada como tarefa essencialmente criativa e autoral.

A partir do final do século XIX, tem-se o estabelecimento da fun¢do de diregao teatral
tal como ¢ tradicionalmente concebida hoje, ou seja, como a figura responsavel pela autoria
da escrita cénica de uma peca. Difere-se aqui escrita cénica de escrita dramaturgica (literatura
dramatica), a qual consiste na concep¢ao do conjunto de elementos que compdem uma pega
teatral como um todo — conjunto esse de natureza poliss€émica e que tem elementos visuais
(cenografia, figurino, iluminacdo, aderecos) e sonoros (texto falado e sonoplastia), além da
interpretacdo dos atores.

Conforme Pavis (2010), o conceito de mise-en-scene, que em portugués significa
encenagdo, surge para marcar uma mudanga importante no teatro: o diretor assume o papel
principal na criagdo da obra. Nao ¢ apenas aquele que “coloca em cena” um texto ja existente,
mas o principal autor da linguagem cénica, responsavel por coordenar todos os elementos e
artistas envolvidos na montagem. Essa mudanga estabelece uma nova hierarquia no processo
criativo, com o diretor no comando da visdo artistica do espetaculo.

Nesse sentido, mesmo a arte teatral sendo de certa forma sempre uma arte coletiva, na
Era Moderna (séculos XV-XIX) instaurou-se uma perspectiva textocéntrica (ROUBINE,
1998) segundo a abordagem literdria de que a autoria principal de uma pega teatral era do
escritor do texto dito pelos atores em cena e, em segundo lugar, dos artistas da cena. Também
havia certa perspectiva implicita de que o trabalho dos artistas da cena seria o de realizar uma
transposi¢do verossimil e fiel do texto criado por esse(a) autor(a).

Ocorre uma ruptura gradual com esse “textocentrismo”, trazendo a consciéncia de que
os artistas da cena ndo fazem uma mera transposi¢ao de uma obra literaria para o palco, mas,
sim, realizam sua “transcriagdo” cénica. Posteriormente, em meados do século XX, passa a
ser frequente a criacdo de espetaculos destituidos de um texto literario como ponto de partida.
E por isso que Dort (2013), em seu famoso artigo, afirma que no século XX houve a
emancipa¢ao do teatro em relacdo a literatura.

Conforme Dort (2013, p. 48), o encenador “nao reproduz: produz. Assim, ele nao se
enquadra mais na categoria de executor: ele se torna autor do espetaculo”. Dessa mesma

maneira, Roubine (1998, p. 50-51) afirma que “o encenador ndo ¢ mais um artesdo, um mero
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ilustrador. Mesmo sem afirma-lo ainda claramente, ele se torna um criador”. Torna-se,
portanto, um artista que, a partir do texto dramatico ou de outras fontes de inspiracao, constroi
uma obra original e singular, com linguagem propria e autoria inquestionavel.

Do ponto de vista da divisao do trabalho criativo, estabelece-se, pela primeira vez,
submissdo dos demais agentes criativos aos principios conceituais a partir dos quais o
moderno diretor teatral fara sua leitura da peca. Nao se trata mais da submissao dos artistas ao
gosto do ensaiador ou ao poder econdmico do empresario teatral. Trata-se da afirmagao de um
novo comportamento criativo, com o surgimento de um artista que reclama para si a
responsabilidade pela autoria da encenacdo, ou seja, sua assinatura.

A moderna direcao teatral se instaura desde ai, explica mais uma vez Dort (2013),
pois, conforme Torres Neto (2021), ela esta mais profundamente dividida entre a fungao de
comunicacao histdrica e social e a tentacao do absolutismo do encenador.

Como esclarece acima Walter Lima Torres Neto, houve uma mudanca significativa na
visdo sobre a autoria da obra teatral e na relagdo com o texto draméatico como elemento
centralizador da pratica teatral. Trata-se, no entanto, como pondera Roubine (1998), de um
processo longo e gradual de ruptura com a légica de submissao da cena teatral a literatura.

Como explica Aslan (1994) e Torres Neto (2021):

O ensaiador adequava a sua convencao estilistica da escrita dramatica a capacidade
de atuacdo de determinado ator. [...] Quando a vanguarda russa, nos primeiros anos
do século XX, explorou as possibilidades da direcao teatral para além da capacidade
de interpretagdo do texto dramatico, claramente definiu o teatro como arte (ASLAN,
1994, p. 172).

O ensaiador estaria para os géneros dramaticos assim como o ator estaria para os
seus papéis-tipo. Isto €, um mediador de convengdes e expectativas dramaticas que
nao poderiam ser frustradas para jubilo do espectador e lucro do empresario. [...] Os
estereotipos correspondentes ao tipo fisico, a idade e ao perfil dos individuos
constituiam a tipologia dos personagens. Fazia-se necessario tal correspondéncia.
[...] O termo ensaiador comegou a cair em desuso no final da primeira metade do
século XX devido ao aparecimento da figura do moderno diretor teatral (TORRES
NETO, 2021, p. 32-33).

O final do século XIX e inicio do século XX, o periodo de consolidagdo da figura do
diretor moderno foi marcado por uma forte supremacia do texto dramatico, fenomeno que
Roubine chama de “textocentrismo” (1998, p.45).0u seja, num primeiro momento do
surgimento de encenacdo moderna, a composi¢ao cénico-teatral ainda girava em torno da obra
literaria, limitando a autodirecdo. Essa supremacia textual, que restringia a liberdade criativa

do diretor, ¢ descrita por Torres Neto (2009) da seguinte forma:
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Ao diretor cabia conduzir a transposi¢do da matéria ficcional engendrada pelo autor,
dando-lhe uma leitura que nao subvertesse seu conteudo. O diretor deveria ser o fiel
e porta-voz da palavra do autor afinando-se com ele. Afirmando o valor do texto, o
diretor elaboraria com seu espirito € com sua arte, a perfeita traducdo cé€nica do
universo simbdlico do autor. Segundo Copeau, a direcdo privilegiaria o espectador,
permitindo que ele visse, por meio de sugestivos, mas concretos, desenho da acdo
dramatica elaborada pelo autor (TORRES NETO, 2009, p. 68).

A medida que as fungdes dos artistas cénicos foram se delimitando, formando-se e se
constituindo enquanto profissdes independentes, encorpando-se a ideia de diretor, ator, atriz,
cenografo, figurinista, sonoplasta, em que cada agente criativo se responsabiliza por sua
funcdo designada, a arte cénica estabeleceu-se enquanto arte. Assim, “o encenador ndo € mais
um artesdo, um mero ilustrador. Mesmo sem afirma-lo ainda claramente, ele se torna um
criador” (ROUBINE, 1998, p. 50-51). Consolidando-se, assim, a figura do encenador como
artista e autor de uma obra complexa e colaborativa, a qual integra diferentes linguagens e
saberes em uma experiéncia estética singular.

Do ponto de vista da divisao do trabalho criativo, estabelece-se, pela primeira vez, a
submissdo dos demais agentes criativos aos principios conceituais sobre os quais o moderno
diretor teatral fard sua leitura de determinada peca. Nao se trata mais da submissdo dos
artistas ao gosto do ensaiador ou ao poder econdmico do diretor ou empresario de um
determinado teatro.

Trata-se da afirmagdo com o surgimento de um novo comportamento criativo de um
artista que reclama para si inclusive a responsabilidade da autoria da encenagdo, sua
assinatura. A moderna direcdo teatral se instaura desde ai, explica mais uma vez Dort (2013,
p- 35): “estd mais profundamente dividida entre a fungdo de comunicagao historica e social e
a tentacao do absolutismo do encenador”. Instaura-se, assim, uma tensao entre a fun¢ao social
do teatro e a busca por uma expressao individual e autoral, que caracteriza a complexa figura
do diretor teatral moderno.

Torres Neto (2021) também enfatiza o quao favoravel se configurou o moderno diretor
teatral, tendo em vista isso colocar-se a servi¢o da arte face a concepcao mais mercadolédgica
e de atendimento ao publico, correspondente a figura do ensaiador/empresario, antecedente a
figura do diretor moderno. A arte cénica legitimada enquanto arte de identidade propria levou

a novas possibilidades de atuagao, estilos e abordagens, para o autor:

Ao promover a produgdo de sentido sobre a cena, o diretor estd dispensado das
apresentagcdes de uma temporada. Quando o pano sobe, o diretor faz as malas. O
trabalho do diretor estd sempre, como se percebe, direcionado a estimular uma
determinada habilidade dos demais agentes técnicos e criativos da equipe. O
trabalho teatral dos precursores da moderna dire¢do colaborou para libertar a
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dramaturgia da gaiola dourada da literatura. E ao longo do século XX adensa-se um
movimento de emancipagdo da cena em relagdo a dramaturgia. [...] A moderna
direcao teatral foi a nogdo basilar que norteou as grandes transformacdes das artes
cénicas ocorridas durante o século XX: passagem de uma teoria do drama para uma
poética de encenacdo, ruptura da caixa cénica frontal para lugares alternativos e etc.
(TORRES NETO, 2021, p. 38-39).

Como diretora, interpreto este trecho como um reflexo da evolu¢do da pratica da
diregdo teatral ao longo do tempo. Concordo que o papel do diretor vai além da simples
apresentacdo de uma temporada ou da criagdo de uma encenagdo baseada puramente no texto
dramético. O diretor ¢ fundamental na promo¢do da producdo de sentido sobre a cena,
coordenando e orientando todos os elementos técnicos e criativos da equipe para alcangar uma
visdo unificada e coerente da obra teatral.

A ideia de libertar a dramaturgia da gaiola dourada da literatura ressoa comigo, pois
vejo a diregdo teatral como uma oportunidade de reinterpretar textos classicos e
contemporaneos ao trazer novas camadas de significado e relevancia ao publico atual. A
emancipa¢do da cena em relacdo a dramaturgia também ¢ uma imagem interessante, pois
sugere a possibilidade de explorar novas formas de contar historias e expressar ideias ao
utilizar nd3o apenas o texto, mas também outros elementos como movimento, espago, luz e
som.

O final do século XIX e inicio do século XX, o periodo de consolidagdo da figura do
diretor moderno foi marcado por uma forte supremacia do texto dramadtico, fenomeno que
Roubine chama de “textocentrismo” (1998, p.45).Ou seja, num primeiro momento do
surgimento de encena¢do moderna, a composicao cénico-teatral ainda girava em torno da obra
literaria, limitando a autodire¢do. Essa supremacia textual, que restringia a liberdade criativa

do diretor, ¢ descrita por Torres Neto (2009) da seguinte forma:

Ao diretor cabia conduzir a transposi¢do da matéria ficcional engendrada pelo autor,
dando-lhe uma leitura que ndo subvertesse seu conteudo. O diretor deveria ser o fiel
e porta-voz da palavra do autor afinando-se com ele. Afirmando o valor do texto, o
diretor elaboraria com seu espirito e com sua arte, a perfeita tradugdo cénica do
universo simbolico do autor. Segundo Copeau, a direcdo privilegiaria o espectador,
permitindo que ele visse, por meio de sugestivos, mas concretos, desenho da agdo
dramatica elaborada pelo autor (TORRES NETO, 2009, p. 68).

A transi¢ao de uma logica textocécntrica para uma poética de encenacao e a ruptura da
caixa cénica frontal para lugares alternativos sdo exemplos concretos das transformagdes que
ocorreram na pratica da dire¢@o teatral ao longo do século XX. Como diretora, vejo essas

mudancas como oportunidades emocionantes para experimentar e inovar ao buscar
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constantemente novas maneiras de envolver e cativar o publico, enquanto exploramos as
infinitas possibilidades da arte teatral.

Essa mudanca de perspectiva sobre a autoria da cena faz com que o teatro se torne, ao
longo do século XX, um campo de experimentagdo estético-poético. Antes da revolugdo
operada pelos movimentos de vanguarda e pelo Naturalismo'2, havia uma série de convengdes
estabelecidas pela tradi¢do teatral erudita europeia, isto €, uma série de padrdes de execugdo
para cada subdarea do teatro (cenografia, figurino, atuagdo etc.) que eram passados de geracao
em geracao.

Essas convengdes evidentemente sofreram modificagdes ao longo do tempo. Todavia,
eram mudangas relativamente mais sutis € que ocorriam de modo paulatino se comparadas ao
espirito do tempo do século XX em sua sede de novidade em todos os campos artisticos. Ja a
partir do final do século XIX e principalmente ao longo do século XX, a reproducao de
convengoes teatrais da lugar a espetaculos cuja tonica ¢, ao contrario, a busca de algo novo
em termos estéticos e metodologicos (modo de fazer teatro) e que tém a assinatura de seu/sua
diretor(a) ao explorar diferentes possibilidades de criagdao cénica.

A figura do diretor teatral, quando passa a ter uma regéncia mais consciente e
propositiva dos elementos da cena como um conjunto, torna-se um ponto de virada
fundamental para que a autonomia das artes cénicas em relacdo a literatura dramatica se
firmasse ao longo século XX de modo progressivamente mais radical (ASLAN, 1994; DORT,
2013; ROUBINE, 1998; TORRES NETO, 2021).

Além dessa forte transformacao em relacao a concepgdo de quem ¢ a principal autoria
de cena e de consequente emancipacdo do teatro em relagdo a literatura dramatica, o
surgimento da encena¢do moderna também provoca uma modificagdo contundente no modo
de organizagao dos coletivos teatrais, na hierarquia interna dentro das companhias.

Antes, a lideranga dos grupos era dos atores principais, das grandes estrelas aclamadas
pelo publico, aos quais Roubine (1990) se refere como “monstros sagrados”, caracterizados
pela dispensa de ensaios e subordinacdo as demandas ao elenco num todo. Dispunham de
autoridade ¢ liberdade a atuacdo, exercendo sua autodire¢do em diferentes niveis: na
interpretagdo individual (micro), na interagdo com os demais atores (mediana) € na concepgao

geral do espetaculo (macro), visto que, mesmo que se integrassem a um roteiro/obra pré-

"2 0 Naturalismo foi um movimento artistico que surgiu na Europa no final do século XIX, como uma
radicalizacdo do Realismo. Buscava retratar a realidade social e humana de forma objetiva e fiel,
influenciado pelas ideias deterministas de autores como Emile Zola. No teatro, o Naturalismo se manifestou
na busca por uma representagdo “cientifica” do comportamento humano, com énfase na verosimilhanga, na
reprodugdo fiel dos ambientes e na exploracdo de temas polémicos e tabus da época.
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estabelecido, atuavam em conformidade com os seus proprios julgamentos, até o advento da

figura do moderno diretor:

Do ‘monstro sagrado’ ao diretor. Entre 1920 e 1930, como um movimento de
balanca simultaneo, pdde-se assistir ao declinio, e logo ao desaparecimento, dessa
espécie de atores que se chamava ‘monstros sagrados’, e a ascensdo de diretores ao
primeiro plano. Entre um e outro, ¢ licito perceber uma relagdo de causa e efeito e o
comec¢o de uma evolugdo que levou ao status atual do ator na empresa teatral. O
monstro sagrado celebrava seu oficio na soliddo mistica do grande sacerdote. O tipo
de teatro que ele promovia se assemelhava a uma liturgia. [...] Quando, a partir dos
fins do século XIX, a encenagdo se afirma por completo como arte, a inevitavel
consequéncia ¢ um conflito de poderes. De um lado, o monstro sagrado, por sua
propria presenga, proclama a soberania do ator e o carater exclusivo e direto de sua
relacdo com o publico; de outro, o diretor reivindica uma autoridade absoluta sobre
tudo o que contribui a representagdo. Nao ¢ a toa que no termo francés ‘régisseur’
adotado por Craig, e mais tarde por Vilar, estava presente o verbo ‘regir’
(comandar)... Consequentemente, um ou outro devia desaparecer e, como se sabe,
foi o diretor que ‘tomou o poder’! So restava ao monstro sagrado submeter-se ou
demitir-se, quer dizer, tornar-se um ator, uma vedete no maximo, parte integrante de
um empreendimento coletivo, maior do que ele. E verdade que certos monstros
sagrados compreenderam que esta evolugdo, independentemente da ameaga que
significava para eles, podia ser fecunda; ¢ também verdade que alguns diretores
souberam utilizar o talento particular desse tipo de intérpretes (ROUBINE, 1990,
p. 46).

Antoine (1979) criticava essa logica de produgdo, chamando-a de “star-system”,
enquanto Garcia (2004) a denomina “teatro de primeiro-ator”. Esses atores, muitas vezes
empresarios donos das companhias, utilizavam as montagens para se promoverem, brilhando
no centro do palco. Essa pratica foi efetivamente transformada com o surgimento da
encenagdo moderna, que colocou o diretor ndo s6 como principal autor da obra, mas também
como autoridade principal dentro dos grupos teatrais.

Apo6s o Naturalismo e os movimentos das chamadas vanguardas historicas —final do
século XIX e primeiras décadas do século XX — a funcdo do moderno diretor teatral
consolida-se tal como a concebemos nos tempos atuais, embora na contemporaneidade tal
fun¢do tenha sido alterada por influéncia de fendmenos como o “teatro de grupo”, a “criagao
coletiva” e o surgimento da performance arte. Deste modo, a direcao constituiu-se como uma
profissdo dotada de especificidades. No entanto, a formalizacdao do oficio de diretor atribuiu-
lhe senso de autoridade face ao oficio atorial ao minar a perspectiva da autodire¢do macro do

ator:

Mesmo nos casos aparentemente mais favoraveis a uma liberacao do ator — teatro do
autodesnudamento de Grotowski, criagdo coletiva do Living Theatre ou do Théatre
du Soleil etc. — ele ndo retomard mais a autonomia soberana do monstro sagrado.
Pois hoje a representacdo pde em jogo uma elaboracdo formal em que diversos
elementos lhe escapam. Se ele ndo passa de uma roda, e no maximo de um eixo
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numa engrenagem, ele é ao mesmo tempo transformado por ela (ROUBINE, 2011,
p. 47).

A atribui¢@o do termo encenador ao moderno diretor teatral decorreu da ampliagdo das
possibilidades de direcdo e composicdo das Artes Cénicas, conquistada a sua autonomia
enquanto gé€nero artistico, em que a criagdo da cena se coloca enquanto caracteristica-chave
ao englobar tudo o que ¢ comportado cenicamente. A cada componente cénico € destinada
atencdo direta para que se explore a potencialidade de seu universo proprio. Segundo Torres
Neto (2021), os termos diretor e encenador sdo sindnimos e possuem o mesmo significado no

contexto das artes cé€nicas. Por isso, Copeau (2013), considera que:

O papel do encenador, a0 mesmo tempo seu dever e seu privilégio, é, portanto, o de
estar presente por toda parte, e ndo obstante invisivel, sem oprimir a personalidade
do ator nem melindrar o pensamento do poeta, empregando o seu génio tdo somente
para servir a um e a outro. Todos os seus esfor¢gos tendem a compor ¢ a edificar um
objeto perfeitamente coerente e proporcional, sélido e harmonioso [...] (COPEAU,
2013, p. 154).

A arte da encenacdo, do colocar em cena, o pensamento de cena, de criagdo, a
concepgdo cenografica, a visao de espetaculo, ao invés da mera representacao textual-literaria,
implicada na designagdo artistico-criativa do encenador, decorria desta comunhdo artistica.
Torres Neto (2021) declara acerca da necessaria presenga de um diretor, de um olhar externo,

para que se estabeleca um espetaculo/performance/agao artistico-cénica:

Para toda agdo humana coletiva que julga ser capaz de produzir uma expressdo
artistica cénica integrada e organizada, seja ela de fundo popular ou erudito, seja
dramatica ou musical, faz-se necessaria a presenga de um organizador ou de um
mediador das relagdes criativas. A grosso modo, estamos a falar do que vulgarmente
seria a fungdo do diretor teatral (TORRES NETO, 2021, p. 26).

No entanto, a autodire¢do macro, j& vivenciada pelos “monstros sagrados” do século
XIX e em outros fendomenos cénicos do passado, tem sido reavivada por meio da arte da
performance e de atores experientes que se aventuram em apresentacdes solo em autodirecao
macro/plena.

O estudioso e teodrico do teatro contemporaneo, Patrice Pavis, também se posiciona
contrario a autodire¢do macro do ator. Pondera sobre as possibilidades de ampliagdo artistico-
repertorial e a licenga poética do ator a potencializacdo de seu processo composicional,
considerando ndo recomendavel que se abdique integralmente do olhar externo de um diretor

e respectivo feedback:
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Velho sonho do ator: abster-se do encenador. Velho sonho do encenador:
transformar os atores em marionetes. Felizmente, tais sonhos nunca se realizam. E
dificil, e pouco recomendavel, apresentar-se ao publico sem antes ter sido olhado
por uma pessoa exterior a servico. E o ser humano nio é um fantoche: ele respira e
pensa. Isso ndo impede, na maioria das vezes, o ator de querer trabalhar sozinho em
seu estudio, o seu monodlogo ou seu mimodrama, de querer controlar tudo na cadeia
de produc¢do, desde a ideia original até a entrega final da obra em diversos lugares
(PAVIS, 2010, p. 234).

Conforme Aslan (1994), a pratica da direcdo de atores, conforme registros historicos,
inaugurou uma nova fase ao longo do século XX de exploragdo da técnica atorial. Essa pratica
se desenvolveu a partir dos trabalhos de figuras como André Antoine, Constantin
Stanislavski, Vsevolod Meyerhold, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, dentre outros, os quais
defenderam a tecnicidade artistica do ator e o colocaram como protagonista da cena, ainda
que em colaboragdo com o diretor.

Com o surgimento da direcdo de atores, 0s processos criativos se tornaram mais
longos. Semanas se transformavam em meses de ensaio antes da estreia, em funcdo da
necessidade de aprimorar e elaborar o trabalho do ator por meio de exercicios e propostas
técnicas desenvolvidas pelos autores mencionados.

Considerando que a autodire¢do micro se faz sempre presente, tendo em vista o corpo
do ator e suas reverberagdes internas intransponiveis, independentemente dos limites impostos
ao oficio da atuacdo, o ator se constitui como um ser vivo, reativo e autdnomo. E relevante
refletir, também, acerca do alcance imensuravel do diretor na orientacdo do ator, em virtude
da subjetividade inerente a esse processo. A direcdo, distinta da autodirecdo que se constroi
internamente, pode ndo surtir o efeito desejado, visto que esbarra na vontade do ator e em
seus anseios.

Conforme mencionado por Aslan (1994), a paixdo, entusiasmo, dedicacdo, devogdo e
prontidao frente ao oficio teatral ndo podem ser impostos. Tal disposi¢ao pode ser, no entanto,

incitada e inspirada:

‘A gente é o que é: O que se faz com vontade, com firmeza!’, o importante para
exercer bem esse oficio, diz Jouvet, estd ‘na renincia de si para o proprio
desenvolvimento!’. Somente um pequeno numero de comediantes se eleva a
categoria de artistas, rejeita solugdes faceis e dedica-se cada dia a uma busca nunca
satisfeita. Stanislavski, Copeau, Craig, tentaram provocar esse estado de espirito,
mas so ¢ possivel desenvolvé-lo se ele ja existir no aluno: ‘Eu os peguei o mais
jovens possivel [diz Copeau, 1919, falando de seus alunos], o menos deformados
possivel. Trabalhei para eles cinco anos. Dei-lhes tudo o que pude. Tentei cultiva-
los. Mas, salvo dois ou trés, fracassei e agora sei que ndo se pode cultiva-los, que
ndo se pode educa-los’ (ASLAN, 1994, p. 325).



46

Como diretora, considero a fala de Jacques Copeau citada por Aslan profundamente
reflexiva e reveladora sobre a natureza do trabalho teatral e papel do diretor na formagao dos
atores. Copeau expressa uma visao sincera e talvez um tanto desiludida sobre a dificuldade de
cultivar artistas teatrais de verdadeiro calibre. Sua énfase na rentincia de si para o proprio
desenvolvimento e na busca constante por exceléncia reflete a dedicagdo e compromisso
necessarios para alcancar a maestria no oficio. A ideia de que apenas um pequeno nimero de
comediantes se eleva a categoria de artistas repercute em mim, pois reconhego a importancia
de encontrar individuos verdadeiramente apaixonados, comprometidos e dispostos a se
dedicar integralmente ao processo de criagdo teatral. A referéncia a Stanislavski, Copeau e
Craig como tentativas de provocar esse estado de espirito destaca a influéncia desses grandes
mestres na historia do teatro.

No entanto, a observacdo de Copeau de que o desenvolvimento desse estado de
espirito s6 € possivel se ele ja existir no aluno ressalta a complexidade e a individualidade do
processo de formacdo de atores. Como diretora, vejo meu papel como facilitadora desse
processo ao oferecer orientagdes, inspiragdes ¢ oportunidades de crescimento, mas reconheco
que o verdadeiro potencial artistico de um ator provém majoritariamente de seu interior, de
seu querer, e ndo pode ser imposto externamente.

A constatacdo final de Jacques Copeau de que fracassou em cultivar artistas em sua
escola, apesar de todos os esforcos, ¢ um lembrete humilde de que nem sempre podemos
controlar ou prever o resultado de nossos esforcos como diretores. Essa constatagdao, no
entanto, ndo diminui a importancia de continuarmos a buscar e nutrir o talento onde quer que
0 encontremos ao aspirar sempre a exceléncia no trabalho teatral.

O teatro ¢ uma arte imensa, ¢ abarcar esta imensiddo sob a perspectiva solo de
autodirecdo macro faz-se um ousado desafio. Até que ponto € possivel vivenciar essa
autonomia? E em que medida ela se mostra favoravel? Os ensaios e a apresentacdo solo
constituem um caminho no escuro, em virtude da auséncia de feedbacks. Exigem, no entanto,
apurada atencdo artistico-criativa ao intimo do ator, fomentando o autoconhecimento e a
evocagao de seu repertdrio artistico, responsabilizando-o por responder aos elementos

cénicos, a comegar por si mesmo, por seu corpo:

Pois todos sabemos que o teatro ¢ uma pratica social coletiva, como gostava sempre
de repetir Jean Duvignaud. E que a presenca dos demais oficios ligados a criagdo da
cena sO vém a contribuir para aperfeigoar esta arte que de fato ndo tem como ser
individual. Por mais que vocé seja um one man show, haverd sempre alguém que
antes do pano abrir terd olhado por vocé, zelado para que sua atuagdo fosse bem-
sucedida. Vocé pode até ser uma pessoa pernostica, um artista exclusivista, um one
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man show reservadissimo, mas mesmo assim, ainda antes do pano subir ¢ da luz
acender, ha alguém que por zelar pelo proprio teatro se preocupou com vocé. Apesar
de vocé ser maravilhoso, o teatro ¢ bem maior do que vocé e seu personagem
(TORRES NETO, 2009, p. 38).

A existéncia de convengdes teatrais a atuacdo limitava, de certo modo, o trabalho do
ator a reproducdo de padrdes ja estabelecidos. Com o surgimento da direcdo de atores,
observa-se, por um lado, a diminui¢do da autodire¢do macro, a qual se concentra nas
dimensdes micro e mediana.

Por outro lado, ha uma expansdo da sistematizagdo de novos métodos e técnicas de
atuacdo, com a consequente exploracdo do trabalho do ator em novos formatos, passando a
ser encarado como composi¢do/criagdo. Roubine (2011) afirma que a partir de 1880 o
trabalho do ator torna-se alvo de pesquisas, o que ndo ocorria antes. E relevante mencionar o
conceito de ator-compositor (BONFITTO, 2009), visto que o ator deixa de reproduzir

convengdes, inserindo-se em um processo de colaboracdo criativa com a dire¢ao:

Ha, além disso, especificidades ligadas ao ator-compositor. A partir do
conhecimento dos elementos que envolvem a pratica de seu oficio, e utilizando-se da
acdo fisica como eixo dessa pratica, ele adquire a possibilidade de deixar de ser
somente uma pega da engrenagem que constitui a obra teatral, assim como pode
superar a condi¢do de ‘consumidor de técnicas’ de interpretagdo. [...] Assim como
no segundo capitulo deste trabalho, em que varias referéncias foram abordadas tendo
a agdo fisica como eixo de analise, o ator, utilizando a agdo fisica como fio condutor
de seu trabalho, pode fazer das diferentes teorias ou técnicas de interpretagdo, pontos
de um mesmo fio, engrenagens de um mesmo eixo, faces de um mesmo soélido
(BONFITO, 2009, p. 140).

Com a encenacdo moderna, surge também pratica da direcdo de atores que se
configura-se majoritariamente pela fungdo de estimular a criatividade e a técnica do ator,
desenvolvidas em cena ou a partir de sua experiéncia ou em consonancia com as demandas da
obra literaria tomada como ponto de partida ou de indicagdes de natureza mais sugestiva que
impositiva.Cabe ao diretor extrair o melhor de cada ator e, para isso, € necessario que o ator
seja estimulado internamente pela autodirecdo micro e pela interagdo com os demais
elementos da encenacdo — o que constitui a autodirecdo mediana, ao exigir “agenciamento

criativo’:

Ele, o diretor, ¢ dependente de sua inclinag@o natural para criar subjetividade teatral.
[...] Ele deve se preparar para ser o indutor da sua propria emancipagdo criativa,
assim como promotor das subjetividades alheias, isto €, dos demais agentes criativos
envolvidos ao longo do processo de uma montagem teatral. Ele deve saber estimular
cada agente criativo, a fim de fazer emergir a melhor expressao que cada um ¢ capaz
de oferecer ao projeto de montagem. [...] O diretor teatral ¢ o agente mobilizador, o
dinamo, o motor criativo, a energia que reveste o trabalho, contaminando e
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provocando os demais agentes criativos. Ele coloca em movimento os diversos
ciclos (ou etapas) do trabalho criativo para que, ao longo de um processo de ensaio,
seja possivel alcangar a exibicdo de uma encenagdo (espetaculo), pouco importando,
reafirmo, se trata de um projeto textocéntrico ou cenocéntrico, dramatico ou pos-
dramatico (TORRES NETO, 2021, p. 18).

Nesse sentido, o diretor, além de agente mobilizador, assume também a funcao de
criador de uma linguagem cénica que reflete o desenvolvimento tecnoldgico e as novas

possibilidades de expressao. Como afirma Torres Neto (2009):

Dirigir significa atribuir sentido racional ou emocional a matéria ficcional. Ao
moderno diretor teatral, cabia elaborar o projeto de uma linguagem cénica que
levasse em consideracdo o desenvolvimento tecnologico da sua pratica teatral
naquele momento. Ou seja, o ndo compromisso com a ilusdo da realidade, como
previa inicialmente o naturalismo, e por conseguinte, a ruptura da 4* parede, a
exploracdo de um espaco ndo mimético, mas sugestivo, através de volumes e
formas, sombras e ritmos sustentados pela iluminag@o que conduziram, o diretor ao
estado de um demiurgo responsavel por recriar a natureza da realidade teatral
(TORRES NETO, 2009, p. 69).

O processo de construgdo da cena na Modernidade baseia-se em uma profunda
autoinvestigagdo artistica. Essa busca pela autonomia do ator, surge certa necessidade de
direcionamento externo ao permitir que o ator aja a partir de si mesmo. Isso envolve também
o conhecimento sobre sua propria “corcunda psiquica”? (GROTOWSKI, 1987) ¢ o que o ator
fard criativamente com ela por meio de seu corpo. Esse corpo, desenvolvido em habilidades
pelo treinamento em um contexto de laboratdrio, ¢ entdo refletido na cena.Como discorrido

por Roubine (2011):

A interiorizagdo do papel se tornou, ao longo do século XX, um objetivo prioritario,
na medida em que a reflexdo teorica e a experiéncia levaram o ator a valorizar a
nogdo de autenticidade e, em consequéncia, a pregar a ecliminagdo do estereotipo.
Exigéncia esta certamente reforgada pela familiarizagdo dos atores e do publico com
0os recursos (mas também com as pressdes) da representagdo cinematografica
(ROUBINE, 2011, p. 32).

Nessa logica de encenacdo moderna, destacam-se importantes diretores do século XX,
como Duque de Saxe-Meiningen (1826-1914), André Antoine (1858-1943), Adolphe Appia
(1862-1928), Loie Fuller (1862 -1928), Constantin Stanislavski (1863-1938), Lugne-Poe
(1869-1940), Edward Gordon Craig (1872-1966), Max Reinhardt (1873-1943), Vsevolod
EmilevichMeyerhold (1874-1940), Leopold Jessner (1878-1945), Jacques Copeau (1879-

B«Corcunda psiquica”, segundo Grotowski, representa os bloqueios e resisténcias internas que impedem o ator
de alcangar a autenticidade em cena, como habitos, medos e mascaras sociais. A superagdo dessa “corcunda”
exige um trabalho profundo de autoconhecimento e libertagao.



49

1949), Alexander Tairov (1885-1950), Charles Dullin (1885-1949), Louis Jouvet (1887-
1951), Bertolt Brecht (1898-1956), Jerzy Grotowski (1933-1999), Eugenio Barba (1936-
atual), Ariane Mnouchkine (1929-atual), Anne Bogart (1951-atual), dentre muitos outros

renomados diretores.

1.3 RUPTURAS COM A LOGICA DA ENCENACAO MODERNA

O inicio do século XX, periodo de consolidag¢do da figura do diretor, foi marcado por
uma forte censura em prol da supremacia do texto. A composi¢do cénico-teatral girava em
torno da obra literaria, limitando a autodirecdo. Essa supremacia textual, que restringia a

liberdade criativa do diretor, ¢ descrita por Torres Neto (2009) da seguinte forma:

Ao diretor cabia conduzir a transposi¢do da matéria ficcional engendrada pelo autor,
dando-lhe uma leitura que nao subvertesse seu conteudo. O diretor deveria ser o fiel
e porta-voz da palavra do autor afinando-se com ele. Afirmando o valor do texto, o
diretor elaboraria com seu espirito e com sua arte, a perfeita tradugdo cénica do
universo simbolico do autor. Segundo Copeau, a direcdo privilegiaria o espectador,
permitindo que ele visse, por meio de sugestivos, mas concretos, desenho da agéo
dramatica elaborada pelo autor (TORRES NETO, 2009, p. 68).

A partir da segunda metade do século XX, o teatro passou por uma transformagao
significativa em suas praticas criativas, marcada pela emergéncia da criacdo coletiva. Essa
nova abordagem questionou a hierarquia tradicional e a centralidade do texto dramatico,
propondo um processo colaborativo em que atores, diretores e outros artistas compartilhavam
a autoria do espetaculo.

As décadas de 1960 e 1970 foram marcadas por movimentos de contracultura que
influenciaram tanto a forma de criagdo teatral quanto a tematica e estética dos espetaculos.
Esses movimentos abordaram questdes como a liberdade individual, sexualidade e a luta
contra opressdes. No teatro, essa efervescéncia traduziu-se em uma busca por formas de
criacdo que refletissem valores de igualdade e participacdo coletiva. A criacdo coletiva
desafiou a figura do diretor autoritario, caracteristica do modelo tradicional, e promoveu a
participagdo ativa de todos os membros do grupo na concepgao e realizacao dos espetaculos.

No entanto, a criagdo coletiva ndo possui uma manifestacdo Unica. Diferentes grupos

adotam niveis variados de horizontalidade e participagdo, dependendo do projeto. Em alguns
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casos, a autoria da obra ¢ diluida entre os participantes; em outros, cada membro contribui
com suas habilidades especificas, como atuagdo, dramaturgia, cenografia ou iluminag¢do. O
Odin Teatret, liderado por Eugenio Barba, ¢ um exemplo notavel de grupo que desenvolveu
um processo colaborativo singular, enfatizando a pesquisa e o treinamento do ator.

O golpe militar de 1964 levou a uma severa censura e repressdo instaurada pelo Ato
Institucional Numero Cinco de 1968 (PALLOTTINI, 2008). Este decreto, que anulou partes
significativas da constituicdo entdo vigente, suprimiu muitas garantias constitucionais e
implementou uma censura rigida e ampla, além de diversas outras violagdes de direitos. Esse
cendrio prejudicou significativamente o desenvolvimento de uma dramaturgia nacional que
estava progredindo notavelmente em termos de temadticas relevantes a realidade brasileira e na
qualidade literaria dos textos teatrais.O objetivo daquela geragao de dramaturgos, cada qual a
sua maneira, era desenvolver um teatro nacional, que fosse capaz de reconhecer a diversidade
brasileira e transparecesse a nossa sociedade, rompendo com a reproducdo dos modelos
europeus, principalmente do teatro francés e ibérico

Essa mudanca foi influenciada por um contexto histérico de efervescéncia politica e
cultural, marcado pela ascensdo de movimentos sociais € artisticos, como a contracultura, que
buscavam romper com estruturas hierarquicas estabelecidas e promover novas formas de
expressdo. Grupos como o Living Theatre, nos Estados Unidos, e o Teatro Oficina, no Brasil,
exploraram novas formas de criagdo ao questionar o papel do autor e do diretor e ao buscar
maior participacdo do coletivo no processo criativo.

Como aponta Cohen (2002), “o processo colaborativo reconhece a importancia da
especializacdo das fungdes, mantendo um dialogo constante entre as diferentes areas” (p. 48).
Essa descentraliza¢do criativa estimula a interacdo entre os artistas e consolida a criacdo
coletiva como um modelo de produg¢ao que valoriza a sinergia na busca por uma linguagem
cénica inovadora e plural.

A esséncia do processo colaborativo, conforme se consolidou na pratica teatral
brasileira a partir dos anos 90, surgiu a partir de praticas concertadas por grupos que
compartilhavam um conjunto de principios comum, mantendo seu funcionamento, ndo
obstante diferentes duragdes dos coletivos.

O Teatro da Vertigem ilustra bem essas praticas cooperativas, mostrando como tais
grupos se tornam ndo apenas agentes culturais, mas também participantes ativos em lutas por
politicas publicas, como a Lei de Fomento ao Teatro de Sao Paulo, e a busca por melhores
condig¢des de apoio cultural em outras regides, como Campinas. A instituicdo da SP Escola de

Teatro nasceu do fortalecimento dos coletivos teatrais, simbolizando o resultado pedagogico
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de uma mobilizagdo artistica que visava consolidar pensamentos e praticas culturais de modo
continuo.

Este desenvolvimento no teatro correlaciona com a emergéncia de um ciclo inédito na
historia teatral brasileira, caracterizado por producao continua e um forte intercimbio entre
pratica e teoria propiciados por artistas-pesquisadores. Este fenomeno foi sustentado por
politicas culturais emergentes e pelo estabelecimento de espagos culturais independentes,
exemplificado pela atuagcdo do Espaco Cultural Companhia do Latdo, que oferece ndo apenas
ensaios e apresentacdes, mas também um lugar de ensino e criagdo para novos artistas.

A continuidade deste movimento ndo sofreu interrupgdes graves, conseguindo resistir
a transformacdes sociais e politicas adversas como regimes de exce¢do e censura, € permitiu
que a cena teatral brasileira se expandisse ndo s6 na arte, mas também em sua influéncia
politica e educativa.

A partir da década de 1990, o avango tecnoldgico desempenhou um papel crucial na
consolidacdo da criagdo coletiva. A internet e as midias sociais facilitaram o intercambio de
ideias entre grupos teatrais de diferentes partes do mundo, permitindo novas formas de
colaboragdo, inclusive a distdncia. Softwares de escrita colaborativa e plataformas de
videoconferéncia ampliaram as possibilidades criativas, democratizando o conhecimento e
diversificando a dramaturgia.

Ainda que a criac¢do coletiva, em sua forma mais radical, buscasse dissolver a autoria
individual e promover horizontalidade, o processo colaborativo equilibra essa proposta com a
especializacao das fung¢des, valorizando o didlogo entre as diferentes areas criativas. Esse
modelo enriquece o processo teatral, resultando em obras coesas e complexas.

O processo colaborativo na criagdo teatral surgiu como uma resposta as limitacdes dos
métodos tradicionais de producdo, que frequentemente centralizavam a autoridade em torno
de um unico criador, seja o dramaturgo ou o diretor. Esse método busca estabelecer uma
horizontalidade nas relagdes entre os criadores, eliminando hierarquias rigidas e promovendo
a participagdo igualitaria de todos os envolvidos. Como afirma Luis Alberto de Abreu, “o
processo colaborativo ¢ um processo de criagao que busca a horizontalidade nas relagdes entre
os criadores do espetaculo teatral” (Abreu, 2004).

Historicamente, o processo colaborativo tem suas raizes na criagdo coletiva dos anos
1970, quando a participagdo de todos os integrantes do grupo era fundamental. Durante os
anos 1980, essa abordagem comegou a enfrentar desafios internos, principalmente pela falta

de estrutura e direcdo clara, o que muitas vezes resultava em producdes inconsistentes. A
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partir dos anos 1990, instituicdes como o Teatro da Vertigem e a Escola Livre de Teatro de
Santo André buscaram refinar esse método, equilibrando liberdade criativa e organizagao.

No processo colaborativo, todos os criadores t€ém o direito de interferir e contribuir
para as ideias dos demais. No entanto, essa interferéncia deve ser feita de forma construtiva,
respeitando o territério criativo de cada um. A critica ¢ um elemento central, devendo ser
objetiva e baseada em perspectivas compartilhadas. A cena ¢ considerada a unidade concreta
do espetaculo, hierarquicamente superior a ideias ou conceitos abstratos. Assim, todas as
propostas precisam ser testadas em cena para que sua eficacia e impacto sejam avaliados.

Outro aspecto importante do processo colaborativo ¢ a reintrodug¢do do ptblico como
um elemento ativo na cria¢do. O publico deixa de ser apenas um destinatario passivo e passa a
ser um componente essencial que influencia tanto a dire¢do quanto o sucesso do espetaculo.

Embora o processo colaborativo ofereca uma plataforma rica para a inovagdo ¢ a
expressdo criativa, ele também apresenta desafios significativos. A auséncia de hierarquias
claras pode gerar conflitos e incertezas sobre a condu¢do do projeto. Contudo, quando bem
executado, esse método € capaz de resultar em producdes que refletem uma diversidade de
vozes e perspectivas, criando experiéncias teatrais mais inclusivas e enriquecedoras.

O processo colaborativo na criagdo teatral representa uma evolugdo significativa no
modo como os espetaculos sdo concebidos. Ele desafia normas tradicionais, promovendo uma
abordagem mais democratica e inclusiva. Como destaca Abreu, o processo colaborativo pode
ser altamente eficiente na busca de um espetaculo que represente as vozes, ideias e desejos de
todos que o constroem (Abreu, 2004). Por meio da pratica continua e da reflexao critica, esse
método continua a evoluir, oferecendo novas possibilidades para o futuro do teatro.

O universo da criacdo abrange processos diversos que podem levar a resultados
estéticos variados. O processo colaborativo ¢ apenas uma dessas abordagens, sem ser
necessariamente melhor ou pior do que as outras. Muitos artistas transitam entre diferentes
métodos de criagdo, e grandes obras tém sido produzidas tanto de forma solitaria quanto
colaborativa. No entanto, criar um bom espetaculo ndo depende de uma formula especifica.
Na criagdo, sabe-se como comegar, mas nem sempre como terminar, € nem todos os processos
sao igualmente eficazes ou adequados. O processo colaborativo se destaca por sua eficiéncia
em gerar espetaculos que refletem as vozes e ideias de todos os envolvidos, eliminando
hierarquias desnecessdrias, preservando a individualidade artistica e enriquecendo a
experiéncia de cada participante. Desde os anos 1970, ele tem sido uma resposta consistente
as questoes levantadas pela criacdo coletiva, ao mesmo tempo em que busca refletir o

pensamento do coletivo.
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Diferentemente da cria¢do coletiva, que frequentemente buscava suprimir a figura do
dramaturgo, o processo colaborativo reconhece a importancia da especializagdo das fungdes
de dramaturgia, dire¢ao e atuagdo. Cada artista, com sua expertise especifica, contribui para a
constru¢do da obra de maneira mais direcionada e eficiente. O dramaturgo, por exemplo,
trabalha na estruturacdo da narrativa e na constru¢ao das falas das personagens, enquanto o
diretor organiza a cena e orienta os atores.

A escolha de um tema, definida coletivamente, serve como um norte para 0 processo.
Esse tema orienta as pesquisas, improvisagdes € a construcao da dramaturgia, garantindo que
o trabalho do grupo esteja sempre alinhado a um objetivo comum. O grupo pode, por
exemplo, optar por investigar as relagdes familiares em tempos de crise ou explorar as
contradi¢des da sociedade contemporanea pela 6tica de um grupo de jovens.

A “hierarquia flutuante” (BARBA, 2021) ¢ um conceito central nesse método. Em
diferentes momentos do processo, uma func¢do pode assumir o protagonismo, conforme as
necessidades da criagdo. Em uma etapa, o foco pode estar nas improvisagdes dos atores; em
outra, na escrita da dramaturgia; e, em outra, na concepcao da encenacdo. Essa flexibilidade
permite que o grupo se adapte as demandas do processo criativo, explorando as
potencialidades de cada artista em cada etapa.

O retorno critico constante ¢ essencial para o desenvolvimento da obra. Os membros
do grupo avaliam o trabalho em conjunto, a partir de diferentes perspectivas, apontando
pontos fortes e fracos, além de propor solugdes para os problemas que surgem durante o
processo. Esse didlogo critico e construtivo ¢ fundamental para que a obra se desenvolva de
maneira coesa e organica.

No processo colaborativo, o dramaturgo assume um papel fundamental, mas
diferenciado daquele desempenhado pelo dramaturgo tradicional. Ele ndo ¢ mais o autor
solitario que escreve a peca isoladamente em seu gabinete, mas um artista que se insere na
sala de ensaio, dialogando com atores, diretor e demais fungdes. Seu papel ¢ organizar e
estruturar a multiplicidade de vozes presentes no processo, traduzindo as ideias,
improvisagdes e experimentagdes do grupo em acgdes dramaticas coerentes e significativas.
Além disso, o dramaturgo precisa lidar com a polifonia inerente ao processo colaborativo,
construindo um texto que contemple diferentes perspectivas, sem perder a unidade e a
coeréncia da obra. Para isso, pode adotar estratégias variadas, como a montagem de cenas a
partir de improvisagoes, a escrita de textos fragmentados que se complementam no palco ou a

criacdo de personagens com multiplas facetas.
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Conforme Ary (2015), o processo colaborativo tem sido essencial para o
desenvolvimento de uma nova dramaturgia no Brasil. Essa dramaturgia se caracteriza por sua
polifonia, proximidade com a cena e capacidade de refletir as complexidades do mundo
contemporaneo. Ao valorizar a colaboracao, a horizontalidade e a permeabilidade criativa, o
processo colaborativo tem proporcionado aos dramaturgos a oportunidade de experimentar
novas formas de escrita e de criar obras mais engajadas com as questdes do seu tempo. Ary
destaca procedimentos especificos que caracterizam o processo colaborativo, como a escolha
coletiva de um tema, a pesquisa tedrica e pratica, a improvisacao € a critica continua. Esses
procedimentos permitem ao grupo explorar diferentes possibilidades criativas e construir uma
obra que reflita a multiplicidade de vozes e experiéncias de seus integrantes.

Instituigdes como a SP Escola de Teatro incorporaram o processo colaborativo em
seus curriculos, reconhecendo seu potencial formativo. A pratica colaborativa permite que
estudantes experimentem diferentes papéis e desenvolvam uma compreensdo mais holistica
do teatro, preparando-os para atuar em um cendrio artistico cada vez mais dindmico e
interconectado.

Ary (2015) apresenta uma visdo abrangente dessas praticas ao abordar, com
profundidade, sua historia, principios e desafios, demonstrando como elas tém contribuido
para a renovacgao da dramaturgia brasileira, especialmente a partir dos anos 1990. Ao valorizar
a colaboragdo e a diversidade, essas praticas ndo apenas enriquecem o teatro, mas também
oferecem um modelo aplicavel a outras areas da sociedade, promovendo valores como

igualdade, respeito e criatividade coletiva.

A nogdo de grupalidade ¢ central, com o grupo servindo como a principal estrutura
organizativa para o trabalho criativo. Nos anos 1990, a importancia de uma sede
fisica se consolidou como um espago ndo apenas para ensaios ¢ apresentacdes, mas
também como um ponto de referéncia politica e cultural. O treinamento sistematico
do ator emergiu como uma ferramenta essencial no processo criativo, refor¢ando a
importancia da pesquisa continua e das iniciativas pedagogicas. Esses elementos
contribuiram para estabelecer o teatro de grupo como um campo especifico dentro
do teatro nacional, reconhecido por sua capacidade de inovar e desafiar as normas
estabelecidas (CARREIRA, p. 1168-1174, 2008).

Desde os anos 1980, a expressao “teatro de grupo” comecou a circular de forma
insistente no ambiente teatral brasileiro, consolidando-se, na década seguinte, como uma ideia
comum, frequentemente associada a um teatro alternativo. Esse movimento emergiu em um
periodo de intensa transformagao politica e social no Brasil, marcado pela redemocratizacao
do pais apds anos de ditadura militar. Nesse contexto, o teatro de grupo nao apenas refletia as

novas possibilidades de expressdo artistica, mas também se afirmava como uma forma de
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resisténcia cultural e politica, criando um campo especifico dentro do fazer teatral nacional.
Esse campo, por sua vez, mantém conexdes com movimentos similares na América Latina,
compartilhando experiéncias e influéncias que transcendem fronteiras nacionais.

O teatro de grupo, aparentemente, configura-se como um conjunto de coletivos com
caracteristicas estruturais semelhantes, ligados a um tipo de projeto teatral bem definido. O
principal valor desses grupos reside na ideia de grupalidade e na alternativa que oferecem a
um teatro organizado com base em premissas empresariais de producao. Assim, o terreno do
grupal se define como um substrato dos projetos estéticos, nos quais a coletividade e o
alinhamento estético e ideolodgico sdo centrais.

No entanto, a analise de grupos espalhados pelo pais revela uma realidade mais
complexa. A ideia de que o teatro de grupo, em sua totalidade, se opde aos modelos
empresariais ndo corresponde integralmente a realidade observada. Muitos grupos que se
identificam como parte desse movimento adotam estruturas de trabalho que se assemelham
mais as de empresas do que aos antigos modelos de grupos amadores, semiamadores ou
independentes, como os dos anos 1960. Esse fendmeno reflete uma adaptagao as demandas
contemporaneas de financiamento e sustentabilidade, em que a ldgica administrativa e os
principios do marketing se tornaram ferramentas inevitdveis para a sobrevivéncia.

A atividade dos grupos dos anos 1960 e 1970, inspirada em modelos como o Teatro de
Arena e o Oficina, definia procedimentos de trabalho baseados no vigor militante e
influenciou fortemente os grupos que atuaram no periodo final da ditadura militar. Contudo,
esse paradigma militante entrou em crise durante o processo de democratizagdo, levando, no
inicio dos anos 1990, ao surgimento de um novo modelo de trabalho grupal. Essa nova
geracdo de grupos, aparentemente carente de modelos de trabalho estabelecidos, voltou-se
para espacos de experimentacdo, mas uma marca importante dessa tendéncia foi a relacao
com a propria no¢ao de grupalidade. Isso implica que o grupo, enquanto estrutura
organizativa e forma geradora de trabalho criativo, passou a constituir um ponto central nesse
processo.

Um exemplo significativo dessa mudanga ¢ a transformacdao do conceito de sede.
Enquanto, nos anos 1970, os grupos buscavam sedes para estabelecer relagdes com as
comunidades locais, nos anos 1990, a sede passou a representar um local de treinamento e
reunido, a partir de onde o grupo articula seus projetos espetaculares e pedagogicos. A sede
tornou-se um espaco de referéncia e também um espago politico, onde o grupo se reafirma

cotidianamente como uma unidade criativa.
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Outro elemento que caracteriza o processo do final do século XX ¢ a adogdo de
praticas de produgdo que incorporam procedimentos do mundo dos negocios. Alguns grupos
demonstraram notdvel capacidade de navegar pelos meandros dos processos de financiamento
da producdo, influenciados pela presenga quase onipresente das leis de incentivo a cultura
como mecanismo de financiamento. A légica administrativa tornou-se parte do cotidiano, e ja
ndo ¢ surpreendente que grupos teatrais adaptem suas praticas a principios do marketing.
Nesse contexto, “vender” passou a significar algo muito mais abrangente do que
simplesmente atrair publico para adquirir ingressos. Trata-se de construir estratégias amplas
de relacdo com empresas e o0rgdos de fomento, utilizando diversos instrumentos para garantir
a continuidade e relevancia de suas propostas artisticas.

Historicamente, esse tipo de teatro ganhou destaque a partir da segunda metade do
século XX, em resposta as demandas por maior expressao artistica e autonomia. O movimento
foi influenciado por praticas de criacdo coletiva e pela busca de novas formas de
representacdo que abordassem questdes sociais e politicas contemporaneas.

O teatro de grupo também se destaca por sua capacidade de adaptar-se a diferentes
contextos culturais e sociais, frequentemente atuando como um veiculo de transformagao
social. Essa flexibilidade permite que os grupos atendam as necessidades e interesses de suas
comunidades, ao desenvolverem produ¢des que dialogam diretamente com o publico local. A
pratica do teatro de grupo tem sido amplamente estudada por académicos e praticantes, que
destacam sua importancia na promogao da diversidade cultural e na democratizagdo do acesso
a arte. Cohen (2002) descreve o teatro de grupo como um espago propicio a experimentagao e
a inovagdo, desafiando normas estabelecidas e permitindo que novas vozes e perspectivas
sejam ouvidas.

Durante os anos 1990, o teatro de grupo continuou a evoluir, incorporando novos
modelos que divergiam do paradigma militante das décadas de 1960 e 1970. A importancia de
uma sede tornou-se fundamental, ndo apenas como um local de referéncia, mas também como
um espaco politico de articulagdo e criagdo. Grupos como o Teatro da Vertigem, em Sao
Paulo, e o Cia. dos Atores, no Rio de Janeiro, estabeleceram sedes que se tornaram centros de
experimentacao e intercambio artistico.

Esse periodo também viu a introdugdo do conceito de treinamento do ator como
ferramenta essencial do processo criativo. Embora muitos desses elementos ndo tenham
origem nos anos 1980, foi nessa década que ganharam uma forma mais estruturada. A
efervescéncia cultural da época, impulsionada pela abertura politica e pela retomada da

democracia, estimulou a busca por novas formas de expressao e organizagao no teatro.
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A necessidade de aprofundar a pesquisa sobre o trabalho do ator resultou em
iniciativas pedagogicas sistematicas, como as oficinas ministradas por Antunes Filho no
Centro de Pesquisa Teatral (CPT), que influenciaram toda uma geragdo de atores e diretores.
Assim, a década de 1980 consolidou o movimento e o conceito de teatro de grupo como uma
forga vital na cena teatral.

Grande parte do que ¢ criado nesse contexto resulta de laboratorios, experiéncias e
discussdes baseadas no trabalho dos atores e de todos os outros artistas envolvidos no
processo, como artistas plasticos, poetas e técnicos, sob a coordenagao do encenador. Cohen
(2007) destaca que esse processo atingiu seu auge nos happenings, nos quais a “criagdo
coletiva” ocorria até mesmo durante as apresentacdes, permitindo que os espectadores
participassem do processo.

Na visao de Cohen (2007), a performance ¢ uma expressao artistica que se distingue
pela énfase na individualidade do artista, que assume um papel central e autbnomo no
processo criativo. Diferente do teatro tradicional, em que a criagdo geralmente depende de um
diretor ou trabalho coletivo, a performance se caracteriza pela “verticalizagao” do processo,
em que o performer atua simultaneamente como criador e intérprete. Essa forma de arte
assemelha-se ao trabalho de um artista plastico, romancista ou musico, que desenvolve sua
obra de forma independente, refletindo sua visdo pessoal do mundo.

Cohen (2007) destaca que, na performance, o trabalho coletivo ¢ significativamente
reduzido, mesmo quando o artista colabora com outros elementos, como trilhas sonoras ou
aspectos estéticos. Essa colaboragao ¢ horizontal, ao contrario da organizagao vertical tipica
do teatro, em que os atores seguem rigidamente a orientagdo de um diretor. A performance
valoriza a atuagdo como uma expressao pessoal, em que o performer ¢ tanto criador quanto
intérprete de sua obra, integrando elementos como iluminag¢do e som ao espetaculo.

O processo de preparacao do performer ¢ distinto do ator tradicional, pois enfatiza o
desenvolvimento de habilidades psicofisicas e a integragdo de técnicas diversas, como
meditacdo, ioga e uso de tecnologias. Influéncias filosoficas e esotéricas, como as de Aleister
Crowley e Gurdjieff, sdo incorporadas para promover um equilibrio entre os centros motor,
emocional e intelectual. Meredith Monk exemplifica essa abordagem ao buscar harmonia
entre elementos emocionais e intelectuais em sua arte.

Quilici (2013) questiona a ideia amplamente aceita de que a performance ¢
essencialmente nao representacional. Embora muitos performers e tedricos rejeitem a
"representacao" tradicional associada ao teatro, Quilici argumenta que essa rejeigao

frequentemente ignora as complexas interagdes entre a performance e as convengdes culturais
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e sociais. Ele observa que a performance frequentemente dialoga com os sistemas de
representacdes sociais, mesmo ao tentar subverté-los. Por exemplo, mesmo quando um
performer evita imitar ou simbolizar, sua a¢dao ainda ¢ percebida pelo publico dentro de um
contexto interpretativo carregado de significados pré-estabelecidos. Assim, a nao
representacdo da performance deve ser relativizada como uma caracteristica fluida, mais
ligada a tensdo entre representagdo e agdo direta do que a exclusdo absoluta da representagao.

A performance ¢ uma arte hibrida que absorve e reinterpreta influéncias de diversas
correntes artisticas e filosoficas, desde a biomecanica de Meyerhold até o teatro ritual de
Artaud. Essa fusdo cria uma linguagem unica, em que o performer trabalha com energia e
feedback direto do publico, adaptando-se as reagdes da plateia. A performance ndo se limita a
representar personagens, mas explora “personas”, figuras arquetipicas que emergem do
proprio artista, permitindo uma expressao mais auténtica e pessoal.

Cohen (2002) enfatiza que a performance ¢ uma experiéncia transformadora, tanto
para o artista quanto para o publico, ao valorizar o instante presente e a conexao direta entre
performer e plateia. E uma forma de arte que desafia e reinventa as convengdes teatrais,
promovendo uma interacao imediata e intensa que transcende a mera representacao, tornando-
se uma experiéncia mistica e ritualistica.

A performance explora diferentes modelos de relagdo com o publico, ao transitar entre
uma relacdo estética, que se baseia no distanciamento critico e na frui¢do, e uma relacao
mitica, que busca a imersao no ritual e na vivéncia. Essa experimentagdo com as interfaces
entre emissor e receptor amplia as possibilidades de engajamento e transformagao do publico.

Nesse contexto, a autodire¢do surge como uma pratica que permite ao artista explorar
sua psique e expressdo artistica de maneira intrinsecamente ligada ao ato de moldar a
performance de acordo com suas proprias percepgdes € intuigdes. Esse processo € facilitado
pela natureza da performance arte, que valoriza a presenga do performer no instante presente e
a ruptura com a ilusdo teatral. Ao eliminar a figura do diretor tradicional, o performer assume
o controle total de sua criagdo, tornando-se tanto o artista quanto o critico de sua obra.

A autodire¢ao na performance arte ¢ caracterizada por um foco no trabalho do ator, em
que o corpo ¢ as agoes fisicas se tornam os principais veiculos de expressao. Em um palco nu,
desprovido de cendrios e aderecos, o corpo do performer se torna o centro das atengdes, e sua
presenga fisica e energética ¢ intensificada. Esse estilo de atuagdo, que frequentemente
dispensa a quarta parede, enfatiza a capacidade do ator de se comunicar diretamente com o

publico, estabelecendo uma conexao mais intima e imediata. Cohen (2007) observa que essa
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abordagem, livre de intermediarios e convengdes teatrais, permite uma expressdo mais
pessoal, potencializando o impacto da interpretagao.

Além disso, a autodirecdo oferece ao performer a oportunidade de explorar suas
limitagdes e potenciais, permitindo um processo profundo de autoconhecimento. Ao se
autodirigir, o artista se torna responsavel por todas as etapas do processo criativo, desde a
concep¢do da performance até sua execugdo. Esse percurso artistico solitario desafia o
performer a desenvolver habilidades de autocritica construtiva, avaliando objetivamente suas
escolhas e identificando 4reas para aprimoramento. A auséncia de uma direcdo externa
encoraja o performer a criar estratégias proprias para se autodirigir, adaptando-se as
necessidades especificas de cada projeto.

A arte performatica contribui significativamente para o resgate conceitual da
autodirecdo macro do ator. A multiplicidade de funcdes atribuidas ao performer, o carater
composicional livre e diverso, e a natureza autoral recorrente da atuagdo remetem diretamente
a autodire¢do sob uma perspectiva macro, na qual o artista se torna o principal responséavel
por sua criagao.

Para melhor compreender os tipos de autodirecdo, ¢ essencial aprofundar-se nas
perspectivas exploradas por autores como Barba (1994; 2005), Brook (1990), Grotowski
(1987), Spolin (2008), Pavis (2001) e Cohen (2002). A autodire¢do, enquanto conceito
fundamental para a andlise em questdo, envolve a capacidade do ator de tomar decisdes
criativas e autobnomas durante a constru¢ao da performance. Cohen (2002) contribui para essa
discussdao ao abordar a “verticalizacao do processo de criacao”, destacando a importancia da
autonomia do ator na cena contemporanea. Essa capacidade manifesta-se em diferentes niveis
de autonomia, classificados nesta dissertacdo como micro, mediana e macro autodirecao.

A escolha desses autores como suporte tedrico para a classificagdo da autodirecao
justifica-se pela relevancia de suas pesquisas e reflexdes sobre a autonomia do ator no
processo criativo. Eugenio Barba, com seus estudos sobre a antropologia teatral e o trabalho
desenvolvido no Odin Teatret, oferece uma perspectiva singular sobre a autodiregdo em um
contexto colaborativo, aprofundando a andlise do nivel mediano de autodire¢do. Peter Brook,
por sua vez, questiona as convengdes teatrais e explora a importancia da presenca do ator,
contribuindo para a compreensdo da autodire¢do como um processo de descoberta e
autoconhecimento. Jerzy Grotowski, com sua busca por um “teatro pobre” e sua énfase no
trabalho fisico e vocal do ator, fornece elementos para a analise da autodire¢do como um

processo de autossuperacao e transcendéncia.
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Viola Spolin, pioneira no desenvolvimento de jogos teatrais, apresenta ferramentas
que estimulam a espontaneidade e a criatividade do ator, aspectos essenciais na autodirecao.
Patrice Pavis, com sua vasta obra sobre a historia e a teoria do teatro, contextualiza a
autodirecdo no panorama das artes cénicas contemporaneas. Por fim, Renato Cohen, ao
analisar a “verticalizacdo do processo de criagdo” e o papel do “ator-encenador”, oferece uma
perspectiva critica sobre a autodirecdo na cena brasileira, problematizando as relagdes entre
ator, diretor e processo criativo. A combinacao dessas diferentes abordagens permite uma
analise abrangente e multifacetada da autodirecdo, abordando suas nuances e complexidades
nos diferentes niveis de autonomia do ator.

A autodire¢do micro manifesta-se no nivel da atuacdo individual, mesmo quando o
ator esta sob a orientacao de um diretor. Nesse nivel, o ator tem liberdade para propor nuances
e particularidades na construgdo de sua personagem, explorando diferentes recursos
expressivos para comunicar a inten¢do cénica de forma mais eficaz. Como destaca Cohen
(2002, p. 98), “a verticalizagdo do processo de criagdo, o ator-encenador”, pode se manifestar
em diferentes intensidades. A autodire¢ao micro ¢ um exemplo dessa verticalizacao, na qual o
ator, mesmo sem assumir a dire¢do completa da obra, exerce sua autonomia criativa ao
desenvolver aspectos especificos de sua interpretagdo. Por exemplo, durante o ensaio, um ator
que descobre uma maneira singular de expressar a emoc¢ao de sua personagem por meio de
um gesto ou uma entonacao diferenciada estd exercendo a autodire¢do micro.

A autodirecdo mediana caracteriza-se pela autonomia do ator em segmentos mais
extensos da obra, como cenas ou atos inteiros. Nesse nivel, o diretor atua como um guia,
oferecendo orientagdes e propondo direcionamentos, mas concede ampla liberdade aos atores
para criarem e experimentarem. Um exemplo desse modelo ¢ o método de trabalho de
Eugenio Barba no Odin Teatret, onde os atores desenvolvem seus proprios treinamentos e
pesquisas, enquanto o diretor observa, escuta e organiza as “montagens” criadas pelos atores,
num processo descrito como “direcdo de direcdes”. Esse nivel de autodirecdo pode ser
associado ao conceito de “criacdo coletiva”, em que a performance emerge como um espago
de colaboracdo e interagdo entre os artistas. Como aponta Cohen (2002, p. 48), “a
performance ¢ um género onde a autoria da obra ¢ diluida entre os participantes, € 0 processo
colaborativo reconhece a importancia da especializacdo das func¢des, mantendo um didlogo
constante entre as diferentes areas”. Assim, a autodirecdo mediana manifesta-se como um
processo de negociagdo e troca, no qual a autonomia do ator se integra a visao do diretor e as

contribuicoes do coletivo.
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A autodirecdo macro representa o nivel mais amplo de autonomia, no qual o ator
assume a dire¢do completa de sua performance, tornando-se autor e intérprete de sua propria
obra. Esse ¢ o caso de artistas como Denise Stoklos e Julio Adrido, que concebem, dirigem e
executam seus solos, explorando temas e linguagens cénicas que refletem suas proprias visoes
de mundo e experiéncias artisticas. A performance arte, com sua énfase na individualidade e
na liberdade criativa, também se enquadra nesse nivel de autodirecdo. Exemplos notdveis
incluem Marina Abramovi¢, que concebe, dirige e executa suas performances enquanto
explora os limites do corpo e da resisténcia em obras que desafiam as convengoes artisticas.
Esse nivel de autodire¢do estd relacionado ao conceito de “ator-encenador”, em que o ator
assume a responsabilidade por todos os aspectos da criagdo, “desde a concepcao da ideia até a
execugdo final” (COHEN, 2002, p. 98). Nesse contexto, o artista transcende a interpretagao,
tornando-se o principal agente de criacdo ao controlar todos os elementos da performance,
desde a dramaturgia e escolha da linguagem cénica até a composi¢do do espago € a interagao
com o publico.

Embora a autodirecdo macro se manifeste plenamente na performance solo, ela
também pode estar presente em trabalhos coletivos, especialmente aqueles que priorizam a
liberdade criativa e a autonomia de cada artista. Nesses casos, a criagdo coletiva torna-se um
espaco de didlogo e interacdo, em que cada ator, além de interpretar, também contribui para a
constru¢ao da obra como um todo, seja na elaboragdo da dramaturgia, definicdo da linguagem
cénica ou escolha do espago cénico. A performance, nesse contexto, caracteriza-se por sua
capacidade de integrar diferentes perspectivas e linguagens artisticas, resultando em uma
experiéncia cénica plural e hibrida.

Ademais, a performance também se caracteriza pela utilizacdo de espacos publicos,
elemento que evoca a espontaneidade e a interacao direta com o publico, caracteristica
presente na tradicao da Commediadell’Arte. Essa pratica exige do performer a capacidade de
adaptar sua atuagdo a diferentes ambientes, criando uma dindmica imprevisivel e singular em
cada apresentacdo. A rua, a praca e o parque transformam-se em palco, onde o cotidiano se
funde com a arte, desafiando as fronteiras entre o real e o ficcional.

A autonomia do ator manifesta-se na capacidade de conceber e executar sua
performance de forma integral, explorando as infinitas possibilidades criativas que se
desdobram a partir de sua propria acdo cénica. Dessa maneira, a autodire¢do na arte da
performance configura-se como um conceito multifacetado, que permeia as obras de uma
ampla gama de artistas e teoricos ao longo da historia. Este paradigma desafia as estruturas

convencionais de autoridade e controle na producdo cénica, capacitando artistas a assumirem
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um papel mais ativo e independente na criagdo e realizacdo de suas obras. Ao investigar a
autodire¢@o na arte da performance, adentra-se um vasto e rico campo de expressdo artistica,
onde os limites entre arte e vida tornam-se fluidos e maleaveis.

Allan Kaprow, frequentemente considerado o precursor das Happenings'?, foi pioneiro
na performance arte ao incentivar os artistas a se libertarem das restrigdes formais e
envolverem-se em experiéncias espontdneas e imersivas. Kaprow defendia a participacao
ativa do publico e a liberdade criativa dos artistas, promovendo uma pratica artistica que
transcendesse as fronteiras entre arte e vida.

Marina Abramovi¢, figura central na arte performatica contemporanea, ¢ amplamente
reconhecida por sua abordagem ousada e radical a autodirecdo. Suas performances
frequentemente desafiam os limites fisicos e emocionais do corpo humano, convidando os
espectadores a testemunharem sua jornada pessoal de autodescoberta e transformagao.
Abramovi¢ explora temas como presenca, vulnerabilidade e intimidade, assumindo controle
total de sua expressdo artistica e rompendo com as convengdes estabelecidas da performance.

Na obra de 2010, 4 Artista Esta Presente(Figura 6), Marina Abramovi¢ permaneceu
sentada em siléncio em uma cadeira no atrio do MoMA, convidando os visitantes a se
sentarem em frente a ela, um por vez, para um encontro sem palavras. A performance durou
736 horas e 30 minutos, durante os quais Abramovi¢ manteve contato visual ininterrupto com
cada participante, criando um espaco de intensa conexdo humana e introspec¢do. A
simplicidade da agdo, combinada com a duragdo extrema da performance, amplificou a
intensidade do encontro, transformando o museu em um palco para uma profunda experiéncia

interpessoal.

“Happenings foram um tipo de performance artistica que surgiu na década de 1950, caracterizada pela
espontaneidade, improvisagao e interagdo com o publico. Esses eventos, muitas vezes realizados em espagos
publicos, combinavam elementos de teatro, danga, musica e artes visuais, criando experi€ncias
multissensoriais ¢ desafiando as convengdes artisticas tradicionais.
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Figura 6 — A Artista esta Presente
Fonte: Arte-Ref, 2021.

A Artista esta Presente exemplifica essa dualidade na performance: a imobilidade de
Abramovi¢ e a duragdo da performance criam uma encenagdo que, a0 mesmo tempo que
intensifica a experiéncia do encontro interpessoal, como destaca Pavis (2010), também a

teatraliza:

O teatro do gesto (o ‘teatro fisico”), baseado na habilidade do corpo, tornou-se um
género em si, que entra em concorréncia e as vezes eclipsa a ‘maquina encenagao’.
Porém — e aqui estd o paradoxo do teatro gestual -, essa habilidade do corpo vista
como atributo especifico do ator nos conduz as exigéncias da encenacdo. E até a
performance, ao enaltecer um uso ndo ficcional do corpo, volta frequentemente
(como ¢é o caso de Marina Abramovic) a teatralizacdo e ao controle da encenagao, a
um corpo estritamente vigiado (PAVIS, 2010. p. 231).

Patrice Pavis aborda o “teatro do gesto” ou “teatro fisico”, género que, apesar de
desafiar convencoes do teatro tradicional, reafirma a complexa relagdo entre corpo, acao e
encenacdo. O autor observa que mesmo na performance, que busca um uso ndo ficcional do
corpo e prioriza a espontaneidade, a teatralizacdo se faz presente. Essa teatralizagdo pode
manifestar-se de diversas formas, desde a escolha do espaco e da duracao da performance até
a construgdo de personagens e o uso de recursos cénicos. Mesmo ao se propor a romper com
as convengdes teatrais, a performance apropria-se de elementos da tradicdo para criar seus
proprios coédigos e linguagens. Marina Abramovié, por exemplo, ilustra essa relacdo
complexa em suas performances, nas quais transitam entre a espontaneidade do gesto e o
controle da encenacao.

Conforme destaca Torres Neto (2009), o performer, na condi¢do de agente criativo e
promotor de manifestagdes artisticas, age em seu proprio nome, assumindo a responsabilidade

por suas criagdes. Nesse contexto, a autodire¢do na arte da performance torna-se uma
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ferramenta poderosa para desafiar hierarquias e reivindicar espaco para vozes marginalizadas,
conforme argumenta Phelan (1993).

A performance autodirigida possibilita que o artista exer¢a controle sobre sua
expressao ao questionar quem detém o poder de determinar o significado e o valor da obra.
No entanto, essa liberdade traz desafios e dilemas éticos, como as questdes da apropriacdo
cultural e da representagcdo de grupos minoritarios. Como equilibrar a autonomia criativa com
a responsabilidade social? Como garantir que a busca pela autoexpressdao nao se sobreponha
aos direitos e as perspectivas do outro? Tais questdes complexas exigem reflexdo cuidadosa
por parte dos performers autodirigidos.

Um dos principais desafios enfrentados por performers autodirigidos reside na
dificuldade de manter uma avaliacdo objetiva de seu proprio trabalho. Sem a perspectiva
externa de um diretor, capaz de oferecer criticas construtivas € novas visoes, o performer deve
desenvolver mecanismos eficazes de autocritica. Isso implica a capacidade de distanciar-se
emocionalmente de sua criagdo a fim de identificar falhas, inconsisténcias e areas que
necessitam de aprimoramento. Cohen (2002) sugere que essa habilidade ¢ essencial para
garantir que a performance mantenha sua integridade artistica e impacto emocional.

Ao adentrar o universo da autodire¢do artistica, surgem questionamentos acerca da
capacidade de assumir as rédeas de um projeto criativo do inicio ao fim. A autocritica,
ferramenta essencial para o amadurecimento artistico, torna-se ainda mais crucial na auséncia
de uma figura externa que ofereca orientagao. Como avaliar as proprias escolhas e identificar
pontos fracos sem a perspectiva de um diretor? Como lidar com as insegurangas e manter a
objetividade diante da propria criagdo? A falta de um olhar externo demanda o
desenvolvimento de uma escuta atenta a propria voz interior, com o intuito de encontrar um
equilibrio entre a autoindulgéncia e a autossabotagem.

Essa jornada solitaria exige disciplina, comprometimento e resiliéncia. A autodire¢ao
obriga o artista a decidir sobre cada detalhe, desde a escolha do tema e a estrutura da narrativa
até o design de som e iluminacdo, a gestdo de tempo e recursos, além da superagdo dos
obstaculos que inevitavelmente surgem ao longo do processo. Ao mesmo tempo, tal
autonomia permite experimentar, ousar ¢ materializar uma visao artistica sem restri¢des. A
liberdade criativa torna-se um combustivel poderoso que impulsiona cada passo e decisdo,
aproximando o artista da realizacdo de um objetivo que anteriormente parecia distante: ver a
arte ganhar forma pelas proprias maos. Nesse processo, sente-se o peso da responsabilidade

juntamente com a emogao de ser o Unico autor da obra.
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A autodire¢do, além de representar um desafio pessoal, reflete um movimento mais
amplo em direcdo a descentralizacdo e democratizacdo da arte. As tecnologias digitais tém
empoderado artistas ao possibilitar a criacdo € o compartilhamento de seus trabalhos de forma
independente, sem depender de instituigdes ou sistemas de apoio tradicionais. Essa
transformag¢@o no cendrio artistico abre caminho para novas formas de expressao e producao,
e a autodirecdo torna-se uma ferramenta fundamental para navegar nesse novo territorio.
Configura-se como oportunidade para que vozes antes marginalizadas possam finalmente
ecoar e construir seus proprios espagos de expressao.

Contudo, essa autonomia também pode revelar-se precéria, especialmente em um
contexto cultural e econdmico onde o reconhecimento e o financiamento sdo frequentemente
reservados para artistas estabelecidos ou para aqueles que se enquadram em certos padroes
estéticos ou comerciais. Por conseguinte, a autodirecdo exige que o artista seja ndo apenas
criador, mas também empreendedor e gestor de sua carreira ao buscar recursos, espagos de
apresentacdo e publico para seu trabalho, tarefa essa ardua e desgastante, especialmente para
aqueles que estdo no inicio de sua trajetdria ou que nao se encaixam nos modelos dominantes.
Assim, a autodire¢do na performance levanta questoes sobre acesso, equidade e justiga dentro
do campo da arte.

Diante disso, em ultima andlise, a autodirecdo na arte da performance ¢ um fendomeno
complexo e multifacetado no qual se refletem tensdes e contradigdes da sociedade
contemporanea. Ao examinar de perto as praticas e experiéncias dos artistas autodirigidos,
pode-se obter uma compreensdo mais profunda nao apenas da arte em si, mas também das
forcas culturais, politicas e sociais que moldam e informam a expressdo artistica. A
autodire¢do apresenta-se como um caminho para a constru¢do de um cenario artistico mais
plural, democratico e representativo, no qual cada artista possa ser protagonista de sua propria

narrativa.
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2 CAPITULO 2: SOLOS AUTODIRIGIDOS

A autodire¢do do ator, embora tenha ganhado for¢a no século XXI, nao se configura
como um fendmeno recente. Desde a Commedia Dell Arte, com sua improvisacao e auséncia
de um diretor no sentido moderno, até praticas teatrais do século XX, como o Teatro
Laboratério de Jerzy Grotowski, que incentivava a autonomia do ator em busca de uma
expressao auténtica, a ideia de que o ator pode ser o principal condutor de sua performance
sempre esteve presente. Entretanto, a crescente valorizagao da autonomia e criatividade do
ator no cenario contemporaneo, impulsionada por avangos tecnoldgicos, mudangas sociais e
novas tendéncias artisticas, tem colocado em xeque a figura tradicional do diretor e as
hierarquias estabelecidas no processo de criagdo. Este trabalho investiga os desafios e as
potencialidades da autodire¢ao do ator no teatro contemporaneo, analisando como essa pratica
se manifesta na criagdo cénica e como impacta a relagdo entre ator e diretor.

Para compreender a autodire¢do, ¢ preciso defini-la. A autodirecdo do ator pode ser
entendida como a capacidade do artista de assumir as rédeas de sua propria performance,
tomando decisdes criativas ao conduzir de forma autdbnoma o processo de composi¢ao do
personagem. Essa autonomia manifesta-se na exploracdo do corpo, da voz e das emogdes, na
busca por uma expressao individual e na construg@o da cena a partir das proprias experiéncias
e reflexdes do ator.

O cendrio contemporaneo teatral frequentemente evoca diversas nogdes acerca da
funcdo do ator, tais como: (1) “ator-criador” (BARBA, 1991), que se posiciona como
pesquisador da arte dramatica e constrdi a performance com base em um treinamento rigoroso
e na exploracdo de diferentes técnicas; (2) “ator compositor” (BONFITTO, 2009), que
estrutura sua atuagao como uma partitura musical, combinando elementos fisicos, vocais e
emocionais; e (3) “ator do futuro” (MEYERHOLD, 1992), que antecipa as necessidades do
teatro e da sociedade ao utilizar o corpo como maquina expressiva e buscar novas formas de
linguagem cénica. Tais conceitos reforcam a ideia de um artista que assume as rédeas de sua
propria criagdo c€nica, empregando o corpo e suas experiéncias como ferramentas.

Entretanto, a autodirecdo do ator contrapde-se ao tradicionalismo do teatro dramatico,
no qual o diretor ocupava uma posi¢ao hierarquicamente privilegiada em relag¢do ao elenco, e
as demandas da proposta cénica deveriam priorizar seus comandos. Nesse contexto, as
atribui¢des do ator expandem-se, demandando maior responsabilidade na construg¢ao da cena.

O ator autodirigido nao se limita a executar instru¢des, mas participa ativamente do processo
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criativo, contribuindo com ideias, questionamentos e proposi¢oes. Essa mudanga de
paradigma exige uma reconfiguracdo da relagdo entre ator e diretor, fundamentada na
colaboragao, no didlogo e na troca de experiéncias.

Considera-se o desconforto que a proposta da autodirecdo pode gerar, em virtude da
carga autoritaria associada ao termo “dire¢d0” e ao proprio ato de autodirigir-se. Aprendeu-se
uma cultura passiva por meio de regimes politicos autoritarios e, ainda em contextos
democraticos contemporaneos, ensina-se a submissao inquestionavel as autoridades do saber.
Essa cultura de submissao pode dificultar a aceitacdo da autodire¢do, tanto no teatro quanto
em outros contextos. Além disso, a falta de familiaridade com o termo e sua escassa utilizacao
no meio teatral podem gerar estranhamento e resisténcia.

Ao transpor essa cultura, presente em todos os contextos da vida, para o trabalho do
ator e do diretor, ainda prevalece no imaginario popular a expectativa de que o diretor forneca
uma série de orientagdes ao ator e o conduza no processo composicional.

Bogart (2011, p. 132) convida a reflexdo sobre essa dinamica ao afirmar: “O trabalho
do diretor ndo ¢ fornecer respostas, mas provocar interesse. E preciso encontrar as perguntas
certas e perceber quando e como fazé-las. Se voc€ j& tem as respostas, entdo para que
ensaiar?”. Na autodire¢@o, o ator assume o papel de investigador, formulando suas proprias
perguntas e buscando respostas por meio da experimentagdo e da reflexdo. Nesse processo, o
diretor, quando presente, atua como facilitador e provocador, estimulando a criatividade do
ator e auxiliando-o em sua jornada de autoconhecimento e descoberta.

A desmistificacao ideoldgica da imagem de grandeza intocada do oficio da diregdo ¢
fundamental para que a autodirecdo seja vista com mais naturalidade. E necessério questionar
a autoridade tradicionalmente atribuida ao diretor e reconhecer a capacidade do ator de
conduzir sua propria criagao cénica. Por exemplo, a autora identifica-se artisticamente como
dramaturga, atriz, diretora — e autodirigida: escreve pecas teatrais, atua desde os quatorze
anos, dirige atores e autodirige-se desde os dezoito, tendo atualmente trinta anos. Entretanto,
tal declaragdo pode soar pretensiosa (ou precoce) tanto para a autora quanto para quem a lé,
nao por sua veracidade, mas pelo peso de autoridade associado ao oficio da diregao.

A dificuldade inicial de artistas como Anne Bogart ¢ Eugenio Barba ao se firmarem
como diretores no inicio de suas trajetorias, decorrente de suas faixas etarias e da escassez de
titulagdes, evidencia como a experiéncia € o conhecimento nem sempre sdo reconhecidos sem
a validacdo formal de autoridades do saber. Essa dificuldade refor¢a a importancia de

questionar os critérios utilizados para validar o conhecimento e a autoridade no campo teatral.
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Ao analisar as conceituagdes de Bogart (2011) sobre o uso paradoxal de estereotipos
na potencializagdo cénica, torna-se crucial revisitar o conceito de direca@o teatral e artistica. A
figura do diretor, frequentemente associada a autoridade e at¢ mesmo ao preconceito, evoca a
opressdo inerente aquele que detém o poder na composi¢do cénica: “E natural querer evitar os
esteredtipos, porque eles podem ser opressivos e perigosos [...] se forem aceitos cegamente
em vez de questionados” (BOGART, 2011, p. 102). A autora alerta para os riscos da
utilizacdao acritica desses elementos, que, sem o devido questionamento, podem limitar a
compreensdo em vez de amplid-la.

Anne Bogart propde, entdo, uma ressignificacdo dos esteredtipos ao buscar subverter
suas conotacdes pejorativas e transforma-los em aliados da expressdo artistica. Essa proposta
alinha-se a natureza dinamica da arte, em constante evolugdo e adaptacao as linguagens e
contextos socioculturais. Para a autora, “se abracarmos, em vez de rejeitarmos, oOs
esteredtipos, se penetrarmos o continente e forcarmos seus limites, testaremos nossa
humanidade e nosso alerta” (BOGART, 2011, p. 114). Dessa forma, o esteredtipo, em vez de
ser obstaculo a criatividade, torna-se ponto de partida para reflexdo e subversdo,
impulsionando a arte em dire¢cdo a novas possibilidades de expressao.

Os estereodtipos, enquanto estimulos visuais e auditivos poderosos, podem, quando
utilizados com cuidado pelo artista, conectar o publico ao tempo e propiciar uma experiéncia
estética mais profunda. O siléncio diante de conceitos e temas controversos ou interpretados
negativamente ¢ incompativel com a coragem inerente a arte. A arte ndo se cala diante da
opressdo, nao se furta ao debate; ao contrario, promove a liberdade de expressao em sua
plenitude, configurando-se como uma poderosa ferramenta de significacdo e de expressao
humana. Por meio dela, ¢ possivel acessar a intimidade dos seres e ecoar o inestimavel.

Na contemporaneidade, a direcdo teatral tem se reinventado ao buscar novas
abordagens para o processo criativo. Anne Bogart, por exemplo, defende uma postura de
diretora que prioriza a autonomia do ator e o desenvolvimento de seu potencial criativo. Para
Bogart (2011, p. 126), o papel do diretor ndo ¢ criar resultados, mas “criar as circunstancias
para que algo possa acontecer”. A diretora acredita em um processo colaborativo, no qual a
hierarquia tradicional ¢ desafiada e a autonomia do ator ¢ valorizada: “As pessoas que
assistem aos meus ensaios chegam a dizer: ‘O que ¢ que a Anne faz?’ ‘Por que todo o
trabalho cabe aos atores?’ Na realidade € assim nosso processo: muito colaborativo”
(BOGART, 2011, p. 33). Essa perspectiva colaborativa promove um ambiente de criacao
mais horizontal, no qual o diretor atua como facilitador e os atores assumem um papel mais

ativo na construgao da obra.
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A autora atribui ao ator responsabilidade por seu oficio, observando com atengdo suas
disposi¢des corporais, energéticas, intencionais e emocionais em cena. Conforme Bogart
(2011, p. 80): “Minha maior contribuicdo a uma montagem, € a Unica coisa que posso
realmente oferecer a um ator, ¢ minha atencdo. [...] O diretor tenta ser a melhor plateia
possivel”. Compartilhando da perspectiva de Grotowski (2007), Anne Bogart concebe seu
oficio de diretora primordialmente enquanto espectadora especializada.

Jerzy Grotowski ressalta a importancia do olhar atento e da escuta sensivel do diretor,
que, em vez de interromper o ator, deve observd-lo com paciéncia e profundidade,
aguardando o momento certo para intervir.

Nesse contexto, o diretor atua como provocador ao formular perguntas que
impulsionam o ator a explorar seu proprio universo criativo € a encontrar suas proprias
respostas. Tal postura exige sensibilidade, paciéncia e escuta atenta as necessidades do ator,
criando um ambiente de confianca ¢ colabora¢ao mutua.

Anne Bogart vai além ao defender a importancia do conflito construtivo entre ator e
diretor, considerando-o fundamental ao processo criativo. Para ela, o ator deve cultivar uma
postura auténtica, questionadora e propositiva, contribuindo ativamente para a maturagao da

obra:

Isso ndo quer dizer: ‘Nao, ndo gosto de sua abordagem, ou de suas ideias.” Nao quer
dizer: ‘N2o, ndo vou fazer o que vocé estd me pedindo.” Quer dizer: ‘Sim, vou
aceitar sua sugestdo. Mas chegarei a ela por outro dngulo e vou acrescentar estas
outras ideias.” Quer dizer que atacamos um ao outro, que podemos entrar em
conflito; que podemos discutir, duvidar um do outro, oferecer alternativas. Que
existira uma atmosfera viva e cheia de davida entre nos (BOGART, 2011, p. 92-93).

Imagine uma companhia teatral preparando-se para montar uma pega contemporanea e
desafiadora. O diretor, adotando uma abordagem colaborativa, busca estimular o didlogo e a
participagdo ativa dos atores no processo de criagdo. Em vez de impor sua visao de forma
autoritaria, prefere provocar reflexdes, fazer perguntas e criar um ambiente propicio a
expressdo criativa dos artistas. Durante os ensaios, observa atentamente a reacdo da plateia
imagindria, buscando momentos de maior concentragdo e expectativa para introduzir
questionamentos. Instiga os atores a responderem nao com respostas prontas, mas com base
em suas proprias experiéncias e capacidades criativas. Bogart atribui ao ator a
responsabilidade por seu oficio ao observar com atengdo suas disposi¢des corporais,

energéticas, intencionais € emocionais em cena.
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Compartilhando da perspectiva de Grotowski, Anne Bogart concebe seu oficio de
diretora primordialmente enquanto espectadora especializada. Grotowski ressalta a
importancia do olhar atento e da escuta sensivel do diretor, que, em vez de interromper o ator,
deve observa-lo com paciéncia e profundidade, aguardando o momento certo para intervir:
“Foi um trabalho muito preciso e muito longo, que durou trés anos. [...] Eu fiquei mais de
cinco meses sentado olhando os meus colegas sem pronunciar uma palavra. Mas eles sentiam
muito bem como eu os olhava” (GROTOWSKI, 2007, p. 214). Essa postura de observagao
atenta e respeitosa, essencial para a compreensdao do processo criativo do ator, permite ao
diretor intervir de forma mais precisa e eficaz ao intensificar a expressdo artistica da
performance.

Nesse contexto, o diretor atua como provocador ao formular perguntas que
impulsionam o ator a explorar seu proprio universo criativo € a encontrar suas proprias
respostas. Tal postura exige sensibilidade, paciéncia e uma escuta atenta as necessidades do
ator, criando um ambiente de confianga e colaboragdo mutua. No exemplo apresentado, torna-
se evidente como a abordagem colaborativa, ao estimular o conflito construtivo, promove um
ambiente de trabalho mais democratico e enriquecedor. Autonomia e criatividade dos atores
sdo valorizadas, resultando em uma producdo teatral mais coesa e artisticamente rica. O
desfecho desse processo ¢ marcado ndo apenas pelo sucesso da producdo final, mas também
pela jornada enriquecedora e transformadora que o conduziu. Trata-se de um testemunho do
poder da colaboragdo e da criatividade no teatro, inspirando e motivando os artistas a

continuarem explorando novos horizontes e desafiando limites.

2.1 DENISE STOKLOS

Denise Stoklos ¢ uma artista brasileira de renome internacional, cujas contribui¢des ao
teatro contemporaneo se destacam (Figura 7). A partir da década de 1970, ela desenvolveu
uma obra rica e diversificada que transcende fronteiras culturais e linguisticas. Sua produgao
artistica, marcada pela exploracdo de temas como identidade, poder, opressdo e liberdade, ¢
influenciada por suas experiéncias de vida e por profundas reflexdes acerca do papel do
individuo na sociedade. Stoklos utiliza diversas técnicas teatrais ao desafiar convengdes € ao

promover questionamentos sobre o papel do Brasil no contexto global, bem como sobre as
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possibilidades de transformacdo social por meio da arte. A artista convida o publico a
reavaliar suas percepgdes e a engajar-se em um didlogo acerca do Brasil e de seu lugar no
mundo. A fusdo de elementos como mondlogos, gestos, musica e recursos visuais resulta em
performances impactantes, reafirmando o teatro como um espago de reflexdo e de

transformagao social.

Figura 7 — Espetaculo Abjeto — Sujeito: Clarice Lispector (2022)
Fonte: ArteBlitz, 2022.

Denise Stoklos ocupa uma posi¢do de destaque no panorama do teatro contemporaneo,
reconhecida por sua abordagem artistica singular e dedicacdo a autodirecdo. Sua obra,
marcada pela fusdo de diferentes linguagens artisticas e elementos autobiograficos, transcende
os limites convencionais do teatro e convida o publico a refletir sobre questdes universais da
condicdo humana. Além disso, Stoklos utiliza sua voz artistica para abordar questdes sociais €
politicas urgentes, desafiando normas estabelecidas e provocando reflexdo e debate. Sua obra
oferece uma critica contundente da injusti¢a social, da opressao e da violéncia, a0 mesmo
tempo em que celebra a resiliéncia e a resisténcia do espirito humano.

Nascida em Sao Paulo, em 1952, Stoklos iniciou sua trajetéria artistica na década de

1970, periodo marcado pela ditadura militar no Brasil. Em um contexto de repressdo e
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censura, a artista encontrou no teatro um espago de resisténcia e liberdade de expressdo. Suas
primeiras criacdes, como Mary Stuart (1986) e Casa (1990), j4 evidenciavam sua busca por
uma linguagem cénica inovadora que rompesse com as convengoes tradicionais, incorporando
elementos do teatro épico, da performance e do Happening.

A fusdo de diferentes formas artisticas ¢ uma caracteristica marcante da obra de
Stoklos. Em seus espetaculos, a artista integra teatro, danga, musica e poesia para criar
narrativas intimistas e emocionalmente poderosas. A inclusdo de elementos autobiograficos
confere ainda mais intensidade as suas performances, as quais abordam temas como
identidade, memoria, género e poder.

Ao longo de sua carreira, Denise Stoklos tem sido uma proponente fervorosa da
autodirecdo. Nao apenas teorizou sobre o tema, mas também a praticou extensivamente. Na
sua trajetoria, a grande maioria dos espetdculos € escrita, dirigida e atuada pela propria
Stoklos. Essa pratica de assumir multiplos papéis dentro de uma produgao reflete sua visdo de
autonomia artistica, na qual o artista estd no controle do processo criativo. Como ela mesma

afirma em entrevista a Ipojucan Pereira da Silva:

Quando a gente fala ator, a gente pensa que o ator vai 14 fazer o texto do Arthur
Miller, dirigido por Peter Brook. Performer ndo tem diretor nem autor. Ele vai 14 e
cria com o corpo dele, que nem a Marina Abramovié. E esse é o caso do Teatro
Essencial, porque o ator ndo vai reproduzir o que qualquer outro ator vai fazer. Ele
vai criar de acordo com a estatura dele, com o tamanho do nariz, das maos. Ele vai
fazer sempre de acordo com a idiossincrasia dele. Entdo € unico! Dai performer ¢
um pouco mais proximo do que ator. Parece que da mais espago para esse nosso ator
do Teatro Essencial, quando ele cria o que ele vai dizer (SILVA, 2008).

Um exemplo significativo da concep¢do de um ator no centro de todas as etapas do
processo criativo ¢ a proposta de Stoklos denominada Teatro Essencial. Com formacao
tradicional associada ao aperfeicoamento na area do teatro do gesto e do movimento, a atriz e
pedagoga apresenta sua visdo sobre o papel fundamental do ator na formagdo de jovens
artistas cénicos. Como destaca Torres Neto (2021, p. 96), trata-se da “reconquista de uma
autonomia perdida, que existia antes de os atores ocidentais se tornarem prisioneiros do
sedentarismo, subordinados a um diretor autoritario e despético e ao comércio de uma arte
poética”. O Teatro Essencial, portanto, busca resgatar a autonomia do ator, reconhecendo-o
como criador e protagonista do processo artistico, em contraposi¢do a visdo hierarquica e
comercial do teatro.

Desenvolvido por Denise Stoklos, o Teatro Essencial (Figura 8) ¢ uma abordagem que

enfatiza a simplicidade e a esséncia do ato performatico ao colocar o ator como autor, diretor
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e coredgrafo de si mesmo. Seus instrumentos principais sao 0 corpo, a voz € o pensamento.
Com o corpo, o ator desenha o espaco; com a voz, expressa as emocdes da personagem; e,
com o pensamento, a memoria € a intui¢do, constroi a dramaturgia, unindo corpo, voz € mente
em uma expressao singular. Essa forma de teatro busca destilar a experiéncia teatral até seus
elementos mais bdsicos, focando na presenca e na expressdo do ator, sem depender de
cenarios complexos, figurinos extravagantes ou efeitos técnicos elaborados.

Ao priorizar a matéria viva do ator e seus recursos expressivos, o Teatro Essencial
concentra-se em temas universais e urgentes, intrinsecamente ligados a natureza humana e,
portanto, politicos. A inten¢do ¢ que o publico saia do teatro revigorado em suas lutas por

liberdade e amor, reconectando-se com a esséncia da propria existéncia.

Figura 8 — Denise Stoklos em Teatro Essencial (2008)
Fonte: G1-PR, 2013.

Ao desafiar as estruturas tradicionais de hierarquia no teatro, Stoklos demonstra que ¢
possivel, e muitas vezes desejavel, que um unico artista conduza as fun¢des de dramaturgo,
diretor e ator para criar uma obra que seja uma expressao pura e pessoal de sua visdo artistica.
Essa abordagem ndo s resgata a autonomia dos artistas, mas também inspira outros a
explorar suas proprias capacidades criativas de maneira independente e autossuficiente.

Essa visao desafia a concepcdo tradicional de hierarquia no teatro, a qual,
frequentemente, coloca o diretor em posi¢cdo dominante e o ator como executor passivo de
suas ordens. Em vez disso, Stoklos propde uma colabora¢dao mais igualitaria e horizontal, na
qual o ator ¢ valorizado como um parceiro criativo e intelectualmente engajado.

Ao resgatar a autonomia do ator e enfatizar a importancia de sua voz e expressao
individual, a proposta de Stoklos representa uma reag¢do a padronizacio e comercializagdo do

teatro, promovendo uma arte mais auténtica e significativa. Além disso, ao integrar elementos
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do teatro do gesto e do movimento em sua abordagem, Stoklos destaca a relevancia da
corporalidade e da expressdo fisica na comunicagdo teatral, ampliando as possibilidades de
expressao e interpretagdo para os artistas.

A autodirecdo na perspectiva macro ¢ um conceito central na pratica artistica de
Stoklos. Ao assumir multiplos papéis em suas criacdes, ela exerce um controle criativo sobre
todo o processo artistico. Essa autonomia permite que explore as possibilidades do corpo, da
voz e da imaginacdo, resultando em performances marcadas pela espontaneidade,
improvisagao e conexao com o publico.

Ao longo de sua carreira, Denise Stoklos tem sido reconhecida por suas contribui¢des
significativas ao teatro contemporaneo, recebendo inimeros prémios e honrarias, como o
Prémio Shell de Teatro e o Prémio Moliere. No contexto da autodire¢dao na perspectiva macro,
Stoklos representa um exemplo inspirador de como os artistas podem assumir o controle de
seu proprio processo criativo e criar obras de significado profundo e impacto duradouro. Sua
abordagem inovadora continua a influenciar e inspirar performers e criadores em todo o
mundo.

Stoklos questiona a hierarquia tradicional do teatro ao defender uma maior autonomia
do ator. Ela diferencia o ator, frequentemente associado a interpretagdo de textos e diregdes
pré-definidas, do performer, que desfruta de liberdade e autonomia criativas. Essa
singularidade do performer, expressa a partir de sua individualidade, ¢ central no Teatro
Essencial, onde o ator constrdi o papel a partir de sua identidade mais profunda. Nesse tipo de
teatro, concebido e praticado extensivamente por Stoklos, o espago cénico transforma-se no

principal instrumento de expressdo do performer. Como a propria artista afirma:

Para o performer essencial, seu instrumento € o espago e como ele se desloca ali [...]
onde colocar seu corpo fora da forga gravitacional [...] na sua cena seu material €
como ele realiza a expressdo e ndo a evocacao em si dela [...] Quanta energia ele
impde a seu corpo, que partes de seu corpo sdo requisitadas a execucdo daquele
movimento: isso sera sua mensagem (STOKLOS, 2005, p. 5).

Cada movimento, gesto e deslocamento adquirem significado na constru¢do da
mensagem. Stoklos ressalta a importancia da interagdo corpo-espago-publico, na qual cada
gesto € planejado para transmitir uma mensagem clara e impactante.

A autodirecdo, praticada por Stoklos ao assumir os papéis de autora, diretora e atriz
nos espetaculos, garante-lhe controle criativo sobre todo o processo artistico. Essa autonomia,
presente na autodirecao macro, permite que explore plenamente as possibilidades do corpo, da

voz e da imaginacdo, resultando em performances marcadas pela espontaneidade,
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improvisagdo e conexdo com o publico. Stoklos desafia a concepgao tradicional, que coloca o
diretor em posi¢cao dominante, ao propor uma colaboragdo mais igualitaria entre diretor e ator.

A perspectiva de autodirecdo macro, presente em toda a sua trajetoria, manifesta-se na
pratica de Stoklos ao assumir multiplos papéis no processo criativo, atuando como autora,
diretora e atriz em seus espetaculos. Essa autonomia permite que ela exerga controle sobre sua
obra, garantindo a expressdo integral de sua visdo artistica. Stoklos ndo apenas interpreta seus
proprios textos, mas também os escreve e dirige, explorando temas e abordagens
pessoalmente significativos ao criar obras que refletem sua individualidade.

A autodire¢do em Stoklos manifesta-se em diferentes niveis. Na perspectiva micro,
concretiza-se na escrita, direcdo e interpretacdo de seus proprios textos. Em uma perspectiva
mais ampla, Stoklos amplia sua autonomia ao se envolver em atividades além da performance
teatral, como a composi¢cdo musical e a escrita de livros e poemas. Essa diversidade criativa
demonstra sua capacidade de transcender fronteiras tradicionais das Artes Cénicas,
explorando novas formas de expressao e mantendo-se fiel a sua visdo artistica.

Lucia Romano destaca a atuacdo de Stoklos em diversas areas criativas, ressaltando

sua autonomia em todas as fases do processo criativo:

Stoklos atua em diversas areas criativas — ela cria, dirige e interpreta seus proprios
textos, compde cangdes, escreve livros sobre teatro e¢ publica suas poesias e
romances; sua posi¢do ética e ideoldgica sedimenta a constru¢ao de um percurso que
se identifica com a pesquisa e ¢ bem sucedido, apesar de manter-se afastado da
industria cultural; alia a pratica artistica ao discurso critico e estético, na construcao
de um estilo de teatro pessoal chamado por ela de Teatro Essencial (ROMANO,
2005, p. 144).

Dessa maneira, a énfase na expressao fisica e na corporalidade presente em seu Teatro
Essencial amplia as possibilidades de autodirecao do artista ao fornecer ferramentas para que
explore e desenvolva sua expressao pessoal, conectando-se de forma auténtica com seu papel
e com o publico. Stoklos defende um teatro mais colaborativo e participativo, no qual o ator
tenha voz ativa e seja reconhecido como cocriador.

Obras como Brasil 2000 (2000) exemplificam sua abordagem inovadora e autodirigida
(Figura 9). Concebido em um periodo de transi¢do no Brasil, o espetaculo aborda questdes de
identidade nacional, globalizag¢ao e desigualdade social por meio da fusdao de técnicas teatrais
e elementos autobiograficos, evidenciando a capacidade de Stoklos de integrar o pessoal € o

politico em sua obra.
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Figura 9 — Denise Stoklos em Brasil 2000 (2000)
Fonte: Revista Claudia, 2018.

A escolha do titulo Brasil 2000 ja sugere uma profunda reflexdo sobre o futuro do
pais, convidando o publico a um balango critico do passado e do presente. Denise Stoklos
utiliza o palco como plataforma para questionar e provocar, incentivando uma andlise do
papel do Brasil no cenario global e das dindmicas sociais que moldam a vida de seus
cidadaos. O espetaculo, um marco na carreira da artista, consolidou sua posi¢do como uma
das vozes mais influentes do teatro brasileiro, ndo apenas pelo conteudo, mas também pela
forma inovadora com que foi apresentado.

Brasil 2000 ¢ um exemplo brilhante do Teatro Essencial de Stoklos, onde a autonomia
do performer e a integragdo de multiplas formas de arte se combinam para criar uma
experiéncia Unica. A artista utiliza sua técnica ao combinar elementos de mimica, narracao e
performance fisica para transmitir mensagens complexas de maneira direta e impactante. A
peca, caracterizada por uma estrutura ndo linear, reflete a complexidade da experiéncia
brasileira. Stoklos opta por fragmentar a historia em cenas independentes que se
interconectam de maneira simbolica e tematica, espelhando a realidade multifacetada do
Brasil e permitindo que o publico faca suas proprias conexdes e interpretacdes.

A performance de Denise Stoklos destaca questdes sociais urgentes, como
desigualdade e injustiga, ao utilizar uma linguagem corporal expressiva e um minimalismo
cénico que enfatizam a forga da narrativa e do ator. Ao evitar cenarios elaborados, Stoklos
direciona o foco a esséncia do teatro: a interagdo direta entre ator e audiéncia. Conhecida por
sua habilidade em utilizar o corpo como instrumento principal de expressao, a artista emprega
técnicas de teatro do gesto e movimento para comunicar emogdes e ideias de forma visceral,
ultrapassando as limitagdes da linguagem verbal. A performance incorpora elementos de
danga, musica e poesia, criando uma experiéncia sensorial rica e envolvente. A musica, em

particular, serve como contraponto emocional e ritmico, intensificando a experiéncia sensorial
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do publico e reforcando temas abordados, como a luta pela justi¢ca social e a celebragdo da
diversidade.

Em Brasil 2000, Stoklos entrelaca experiéncia pessoal a critica ao sistema politico e
social brasileiro, questionando narrativas oficiais e propondo novas formas de entender a
identidade nacional. Ela desafia o publico a reconsiderar percepgdes sobre arte e sociedade,
rompendo com convengdes teatrais tradicionais e incentivando os espectadores a
questionarem suas proprias crengas. Dessa maneira, Brasil 2000 nao foi apenas uma
performance teatral, mas um convite a transformacgao pessoal e coletiva, provocando debates
sobre identidade brasileira e a responsabilidade social dos artistas.

A abordagem inovadora de Stoklos em Brasil 2000 continua a influenciar uma nova
geragao de artistas, que véem na autodire¢do e na fusao de linguagens uma forma poderosa de
expressdo. Sua capacidade de integrar o pessoal e o politico, corpo e voz, critica social e
inovacdo artistica serve como modelo para aqueles que buscam criar obras de arte
significativas e impactantes. Na perspectiva macro da autodirecdo, Stoklos posiciona-se como
uma figura independente e autbnoma no cendrio artistico. Sua abordagem do Teatro Essencial
reflete essa autonomia ao destacar sua busca por uma forma de teatro pessoal, alinhada com
suas convicgoes artisticas e filosoficas.

Desse modo, Denise Stoklos ilustra sua posicdo como exemplo de autodirecdo em
todas as dimensdes do processo criativo, desde a concepgao até a realizagdo e apresentagdo de
suas obras. Sua capacidade de exercer controle sobre todas as etapas do trabalho artistico
demonstra a importancia da autonomia do artista na criacdo de obras significativas e
impactantes.

A declaracdo de Denise Stoklos a seguir revela uma postura critica e contestadora em
relacdo aos diretores e produtores de teatro, ao mesmo tempo em que langa luz sobre a
importancia da autodire¢do na pratica artistica. Ao expressar sua aversao aos diretores e
produtores, Stoklos defende a ideia de que os artistas devem ter controle total sobre seu

trabalho e expressao criativa. Para a artista:

Nao gosto de diretores de teatro. Nao suporto produtores de teatro. J4 procurei
alguns que me negavam dinheiro dizendo que o simples bancar um espetaculo lhes
tiraria o melhor do jogo: o golpe da grana no publico — espécie de loteria. Sdo
manipuladores de capital e marketing envolvidos com arte, pode? Pode o artista
trabalhar para um deles? Pois quase todos (SILVA, 2008, p. 107).

Ao comentar sobre sua experiéncia com diretores e produtores que negavam

financiamento para seus projetos, considerando que a simples produ¢ao de um espetaculo
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seria suficiente para atrair publico, Stoklos denuncia a visdo comercializada e mercantilizada
do teatro. Ela questiona a integridade artistica desses profissionais, que frequentemente
colocam os interesses financeiros acima da qualidade do trabalho artistico.

Contextualizando com a autodirecdo, ¢ possivel compreender que Stoklos defende a
importancia de os artistas serem os principais responsaveis pelo processo criativo e pela
tomada de decisdes relativas as suas obras. Para ela, a autodirecdo ndo ¢ apenas uma opgao,
mas uma necessidade para preservar a integridade da expressao artistica.

A fala de Stoklos evidencia questdes relativas ao poder e a influéncia de diretores e
produtores no teatro. Tais profissionais tém a capacidade de moldar a direcdo artistica ao
influenciar desde a escolha do elenco até a interpretacdo do texto. Essa dindmica de poder
pode pressionar os artistas a priorizarem o sucesso comercial em detrimento da integridade
artistica, gerando um conflito entre as demandas do mercado e a busca por narrativas
inovadoras e provocadoras.

Contudo, em vez de ceder a essas pressdes, Denise Stoklos, ao longo de sua carreira,
construiu uma trajetéria marcada pela resisténcia. Seu compromisso com a autodirecdo e a
busca por uma linguagem cénica auténtica e transformadora lhe renderam inimeros prémios e
a admiracdo de novas geragdes de artistas, consolidando seu lugar como um nome

fundamental no teatro contemporaneo.

2.2  GEORGETTE FADEL

O cendrio teatral contemporaneo destaca-se pela presenga de artistas multifacetados
que transcendem as funcoes tradicionais da atuacdo. Georgette Fadel, figura proeminente
nesse panorama, consolida sua carreira ndo apenas por suas habilidades interpretativas, mas
também por seu compromisso com a autodirecao em cena. Esta parte do estudo visa explorar
a trajetoria artistica de Fadel ao analisar como sua abordagem da autodirecdo enriquece e
singulariza suas performances teatrais.

Atriz, diretora e dramaturga brasileira, Georgette Fadel possui vasta experiéncia em
produgdes teatrais que transitam entre pecas cldssicas e experimentagdes contemporaneas. Sua
formacdo na Escola de Arte Dramatica da Universidade de Sao Paulo (EAD-USP), marcada

por um ambiente colaborativo que estimula a criagdo conjunta, foi fundamental para a
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construcdo de sua perspectiva artistica. A énfase na colaboragdo durante sua formacgao
influenciou diretamente a valorizagdo da criagdo coletiva que Fadel implementa em suas
producdes profissionais, evidenciando a importancia do trabalho conjunto na construcao de
performances.

A partir dessa base, Fadel desenvolveu uma abordagem singular que integra elementos
de autodirecdo e colaboracdo criativa. A busca por uma conexdo genuina com o material
dramético e com o publico, despertada em sua formacdo, permanece como um principio
norteador em sua trajetéria. Essa conexdo manifesta-se na exploracao profunda das
motivagdes e estados emocionais de seus personagens, visando performances convincentes e
ressonantes.

A trajetdria artistica de Fadel ¢ marcada pela influéncia de Bertolt Brecht e Constantin
Stanislavski, resultando em uma sintese tnica. Brecht, com seu teatro épico e o conceito de
distanciamento, propde a desmistificacdo da narrativa tradicional e o estimulo a reflexao
critica do publico. Fadel incorpora esses principios em suas obras ao utilizar recursos como a
quebra da quarta parede, narrativa ndo linear e integragdo de elementos visuais € musicais
para provocar reflexdes sobre a realidade social e politica.

A influéncia de Stanislavski, por sua vez, ¢ evidente na énfase que Fadel dé a verdade
emocional. Aprofundando-se nas motivagdes e estados emocionais de seus personagens, ela
busca criar performances auténticas que ressoem com o publico. Ao combinar a busca pela
verdade emocional de Stanislavski com a estrutura critica de Brecht, Fadel constroi um estilo
provocador, capaz de transitar por diferentes estilos e géneros teatrais.

Nesse contexto, a autodirecdo em cena para Georgette Fadel pode ser entendida como
a capacidade do ator de conduzir seu préprio processo criativo e interpretativo de forma
autonoma, fundamental para alcangar uma expressao auténtica e uma conexao profunda com
o material dramatico. Essa autonomia artistica manifesta-se em suas produgdes, nas quais atua
ndo apenas como intérprete, mas também como codiretora ou facilitadora do processo de
criacdo.

Um exemplo marcante de autodiregdo plena em sua trajetoria € o espetaculo A
Afinagdao I (2017), aclamado pela critica por sua abordagem inovadora e profundidade
emocional alcancada (Figura 10). Ao assumir a autodire¢do, Fadel pdde explorar nuances de
sua performance que, talvez, ndo tivessem sido exploradas sob a direcdo de outra pessoa. A
experiéncia reforcou a importancia da autonomia artistica, demonstrando que o ator pode ser

um criador completo, capaz de dirigir e interpretar simultaneamente.
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Figura 10 — Georgette Fadel em Afinacdo 1 (2017)
Fonte: Paideia Brasil, 2020.

Ao desafiar as convencdes teatrais tradicionais, Georgette Fadel incorpora elementos
de danca, musica e performance interativa em suas obras. Essa abordagem multidisciplinar
cria uma experiéncia cénica inovadora e engaja o publico de maneira singular. Seu processo
colaborativo, que incentiva a participacao ativa dos atores no desenvolvimento da narrativa e
da estética cé€nica, exemplifica o que se pode definir como autodire¢do mediana: um processo
em que a autonomia criativa do ator se manifesta em conjunto com a colaboracio da equipe,
resultando em uma criagdo compartilhada.

A perspectiva mediana se caracteriza por processos em que Os atores exercem
autodirecdo em cenas e ao longo de periodos prolongados, sem abdicar da colaboragdo com a
dire¢do. Essa abordagem, presente em trabalhos de artistas como Eugenio Barba, confere aos
atores grande autonomia criativa, a0 mesmo tempo em que estimula a investiga¢ao individual
e a construcdo coletiva da cena. Nesse contexto, conforme Barba (1991), o diretor atua como
um facilitador, guiando e harmonizando as diversas propostas, assumindo o papel de
“montador de montagens” ou “diretor de dire¢des” ao articular individualidades para criar
uma obra coesa.

A integracdao de diferentes linguagens artisticas, como musica e danga, expande os
limites tradicionais do teatro, estabelecendo-o como plataforma para discussao e
transformagdo social. Georgette Fadel, por exemplo, aborda temas sociais e politicos
contemporaneos utilizando narrativas ndo lineares e técnicas de distanciamento, que
provocam a reflexdo critica e rompem com as convengdes teatrais. Em As Mulheres dos
Cabelos Prateados (2021), codirigida com Ave Terren, Fadel retrata a ditadura militar
brasileira a partir de uma perspectiva fantasiosa e feminina, demonstrando habilidade em
entrelagar diferentes linguagens e narrativas para promover a reflexdo sobre o passado e seus

impactos na sociedade.
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Além de sua pratica performatica, Georgette Fadel desempenha um papel fundamental
na formagdo de novas geragdes de artistas teatrais. Como mentora e influenciadora, ela inspira
alunos e colaboradores a explorar novas formas de expressao e narrativa. Seu trabalho como
orientadora da Oficina de Encenagdo em Curitiba, no ambito do Nucleo de Dramaturgia do
SESI, exemplifica seu compromisso com a formacdo de jovens artistas. Ao promover a
experimentacdo e a criatividade em um ambiente colaborativo, Fadel estimula o
desenvolvimento de praticas teatrais auténticas e inovadoras, consolidando o teatro como
ferramenta de mudanca social e conscientizagao.

Além da autodire¢do e da multidisciplinaridade, a capacidade de adaptacido e
improvisa¢do de Fadel caracteriza suas performances. Ao responder de forma criativa a
mudancas de cendrio, imprevistos técnicos e interagdes inesperadas com o publico, ela
demonstra uma presenga cénica marcante. Sua habilidade de permanecer presente no
momento e encontrar solucdes criativas em tempo real contribui para alcangar, em sua visao,
certo tipo de vitalidade e de autenticidade de suas performances. Na Figura 11, a artista como

Simone Weil.

Figura 11 — Georgette Fadel vive a pensadora francesa Simone Weil
Fonte: Zeca Vitorino, 2024.

Segundo Fadel (2024), a autodirecdo ¢ um conceito muito valorizado por promover
autonomia, mas pode esconder armadilhas quando ndo ¢ equilibrada com uma visdo mais
coletiva. Um dos maiores desafios esta na tendéncia a autorreflexdo excessiva, que pode
prender o individuo em um ciclo limitador de introspeccdo. Esse foco exagerado no préprio
eu pode dificultar que um artista se enxergue como parte de um sistema maior, no qual a
colaboracdo e a troca de experiéncias ampliam perspectivas € enriquecem 0 processo criativo.

Outro ponto a considerar ¢ que a autodire¢ao pode levar a um isolamento involuntario
dentro do ambiente colaborativo do teatro. Por sua natureza, o teatro ¢ uma arte que se

desenvolve e ganha vida por meio da interagdo e do didlogo entre os participantes. Quando
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alguém se concentra demais na sua propria visdo, pode acabar se afastando dessas interagdes
fundamentais, prejudicando as dinamicas de grupo. Esse distanciamento pode enfraquecer a
conexdo com os outros e limitar o alcance das produgdes artisticas, além de sufocar o
potencial de inovagao que surge a partir de influéncias mutuas.

Além disso, o excesso de foco na autodirecdo pode gerar o que Fadel chama de
"egoismo criativo", em que a busca pelo reconhecimento pessoal se sobrepde ao valor do
trabalho em equipe. Em um ambiente dominado pela autodirecao, existe a tendéncia de
restringir a diversidade criativa, j& que um lider excessivamente centralizador pode fechar as
portas para contribuicdes enriquecedoras de outros colaboradores. Portanto, embora a
autodirecdo tenha um papel importante na arte, ¢ essencial encontrar um equilibrio que
valorize tanto a perspectiva individual quanto as contribuigdes coletivas, criando um espago
onde o desenvolvimento artistico possa realmente prosperar e inovar.

O impacto de Georgette Fadel no cenario teatral brasileiro e internacional ¢
significativo e multifacetado. No Brasil, suas obras revitalizam o teatro contemporaneo ao
combinar critica social e inovagao artistica. Ao desafiar as normas estabelecidas e incorporar
elementos de diversas disciplinas, Fadel cria experiéncias teatrais que nao apenas entretém,
mas também educam e provocam o publico a refletir sobre questdes relevantes. Essa
capacidade de unir arte e ativismo inspira uma nova geragdo de artistas a explorar o teatro
como ferramenta de transformagao social.

Um exemplo marcante ja citado neste estudo ¢ a peca Afina¢do I, onde Fadel
interpreta a filésofa Simone Weil, abordando temas como opressao, sofrimento e liberdade. A
obra, caracterizada pela crueza e simplicidade, utiliza recursos como a distribui¢do de
pranchetas com papel e caneta ao publico para criar uma atmosfera de sala de aula,
promovendo interacdo e pensamento critico. A peca demonstra a influéncia de Fadel em
artistas que buscam experimentagdes cénicas engajadas, como Luciana Froes, que colaborou
na peca, ¢ grupos como a Cia. S3o Jorge de Variedades, fundada pela propria Fadel, que
desenvolve trabalhos com forte impacto social.

A metodologia de Fadel também ressoa internacionalmente ao dialogar com
movimentos teatrais que buscam romper com as tradicdes e explorar novas formas de
narrativa e performance. Sua influéncia ¢ visivel em festivais e colaboragdes que valorizam a
experimentacdo e a interdisciplinaridade. A participacdo de Georgette Fadel no Cena
Contemporanea — Festival Internacional de Teatro de Brasilia em 2017, com a peca Afina¢do
1, evidencia o reconhecimento de sua obra em um contexto internacional. No festival, Fadel

apresentou uma performance solo baseada em textos de autores como Bertolt Brecht, Georg



83

Wilhelm Friedrich Hegel, Karl Marx e Simone Weil, demonstrando sua abordagem singular
que transita entre filosofia, politica e teatro. Ao promover uma pratica teatral que transcende
fronteiras, Fadel contribui para o didlogo global sobre o papel do teatro na sociedade
contemporanea.

A trajetoria de Georgette Fadel exemplifica a importancia da autodirecdo na cena
atual. Sua autonomia criativa manifesta-se em sua abordagem colaborativa e em sua busca
constante pela experimentacdo, permitindo que os artistas assumam um papel ativo no
processo e explorem novas possibilidades com flexibilidade, elevando suas performances a
novos patamares de exceléncia artistica. Ao continuar explorando e refinando sua prética,
Fadel inspira e influencia futuras geragdes de artistas teatrais, deixando um legado duradouro

no teatro brasileiro e internacional.

2.3 JULIO ADRIAO

Formado pela Casa das Artes de Laranjeiras (CAL) em 1986, Julio Adrido, ator,
produtor e diretor teatral carioca, construiu uma trajetoria artistica singular, marcada por
experiéncias internacionais — como a colaboracdo com o Teatro Potlach na Itdlia — e pela
integragdo a Cia de Publico. Em 2005, Adrido consolidou sua presenca no cendrio teatral
brasileiro com o solo narrativo 4 Descoberta das Américas, de Dario Fo, performance que lhe
rendeu o Prémio Shell/RJ de melhor ator e se tornou um emblema da autodire¢do em didlogo
com a performatividade.

A obra transcende as fronteiras entre teatro tradicional e performance arte. Encenada
por Adrido, a performance confronta o intérprete com a complexidade do texto de Dario Fo
— dramaturgo premiado e Nobel de Literatura — ao narrar a saga de um anti-her6i em busca
de autoconhecimento e sobrevivéncia. A escolha do texto revela profundidade tematica e
exigéncia interpretativa inerentes a performance, demandando de Adrido uma imersdo
profunda no material dramatico e a constru¢do de uma conexao genuina com o publico.

A trajetoria do solo narrativo A Descoberta das Américas(Figura 12) ¢ marcada por
amplitude e diversidade ao transitar por espacos cénicos e publicos heterogéneos. Desde
pequenas cidades do interior até grandes metropoles, de universidades a salas de teatro,

incluindo festivais nacionais e internacionais, o espetaculo percorreu um rico itinerario ao
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promover encontros com uma vasta gama de espectadores. Essa itinerdncia ressalta a

capacidade da obra para dialogar com diferentes realidades e contextualidades.

Figura 12 — Julio Ario em A Descoberta das Américas (2023)
Fonte: O Globo, 2023.

Em A Descoberta das Américas, a esséncia da cena manifesta-se por meio da
economia de recursos cénicos. Com um unico ator em cena, sem cenario € com figurino e
iluminagdo minimalistas, o espetaculo constrdi-se em um estado de essencialidade e urgéncia.
Impelido por uma cruel economia da fome, o protagonista mobiliza sua engenhosidade para
sobreviver e narrar sua historia. Para encarnar a multiplicidade de personagens — indigenas,
espanhois, animais, figuras biblicas — Adrido estabelece um pacto de cumplicidade com o
publico ao criar um codigo gestual, mimico e sonoro que antecipa as a¢cdes do narrador. Cada
detalhe evoca o seguinte, como em uma narrativa improvisada contada pela primeira vez.

A estrutura do mondlogo permite a Adrido explorar a pluralidade de personagens e
situagdes, utilizando apenas corpo e voz para criar um universo cénico completo. Essa
abordagem minimalista, remetendo a ideia de palco nu, enfatiza a poténcia comunicativa do
ator ao quebrar a quarta parede e estabelecer uma conexdo direta e visceral com o publico. A
performance desenvolve-se em um espago de intimidade e interacdo, no qual o espectador
torna-se cumplice da criagdo cénica.

A autodirecdo em A Descoberta das Américas impde desafios significativos. Sem a
interven¢do de um diretor externo, Adrido assume a responsabilidade por todas as decisdes
criativas, desde a constru¢do dos personagens at¢ a condugdo do ritmo e da dinamica do
espetaculo. Essa autonomia exige disciplina, autoconhecimento e autocritica, pois o performer
deve sozinho ser capaz de analisar seu proprio trabalho de forma objetiva e realizar os ajustes

necessarios ao longo do processo.
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A auséncia de um olhar externo pode dificultar a percepcdo de falhas ou
inconsisténcias na performance. Nesse contexto, torna-se crucial que o ator desenvolva
mecanismos eficazes de autoavaliagdo, que lhe permitam reconhecer e aprimorar os aspectos
que demandam aten¢do. Adrido, no entanto, demonstra notavel capacidade de lidar com essas
dificuldades ao utilizar sua experiéncia e intui¢do para guiar o espetdculo com seguranca e
precisao.

A premiada peca conquistou reconhecimento da critica e do publico, consagrando-se
como uma obra original e impactante. A autodirecao cativante de Julio Adrido confere ao
espetaculo uma forga expressiva singular. A performance ndo apenas reafirma a importancia
da autodire¢do como pratica artistica viavel e potente, mas também ilustra como a autonomia
criativa pode conduzir a uma expressdao mais auténtica e pessoal.

A pratica da autodirecdao, apesar de desafiadora, pode oferecer aos artistas grande
liberdade criativa e a possibilidade de explorar sua individualidade de forma mais profunda.
Contudo, a autodire¢do exige um olhar critico e atento, tanto do proprio artista quanto de
observadores externos, como aponta Jalio Adrido em entrevista inédita concedida para esta
dissertacdo (Apéndice B). A seguir, analisaremos a entrevista de Adrido, destacando seus
pontos de vista sobre a importancia do feedback na autodirecdo e os desafios inerentes a essa
pratica.

Adrido, que se considera um diretor “sem carteira”, enfatiza a importancia de valorizar
a contribuicdo do ator. Para ele, a dire¢do, principalmente em solos, deve servir ao ator,
permitindo que suas propostas em improvisos deem forma a cena.

Em sua experiéncia, a autodire¢do torna-se mais eficaz quando se assemelha a uma
parceria com um “‘espectador privilegiado”. Esse observador externo, imerso no processo,
oferece feedback constante ao ajudar a lapidar as acdes em cena. No caso de A Descoberta
das Américas, essa dinamica foi crucial para a construcao da narrativa.

Sobre a autodirecdo, Adrido reconhece que essa abordagem facilita a expressao das
singularidades do artista. No entanto, alerta que nem sempre ¢ a melhor opg¢do. O ator que se
aventura nesse caminho deve estar ciente dos desafios e “tentar voar com os pés no chao”.

Ao aconselhar artistas emergentes sobre autodirecdo, Adrido, com modéstia,
reconhece que prefere contar com olhares externos, mas sugere a presenca de pessoas de
confianca na sala de ensaio para acompanhamento e feedback.

Ele refor¢a a necessidade de um olhar externo ao observar que, embora admire artistas

que acumulam as fungdes de autor, diretor e ator, ndo busca essa polivaléncia para si. Para
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ele, o feedback ¢ essencial, culminando no teste da obra com um publico seleto antes da
estreia, um ato de “generosidade para com o espetaculo”.

No que se refere a atuacdo, Adrido a define como um “estado extranatural”,
independentemente de ser teatro tradicional ou performance. A cena, fruto de um processo de
elaborac¢ao, transcende classificagoes.

Os desafios composicionais para o diretor residem em manter a “verdade” na atuagao,
priorizando sempre a obra e evitando a autovalorizagdo excessiva — um risco inerente a
vaidade humana, amplificada pelo oficio do ator.

Por fim, Adrido destaca a importancia das técnicas adquiridas pelo ator, aliadas a sua
individualidade. Para ele, uma sala de ensaio produtiva requer colaboracdo horizontal,
surpresas, seriedade, disciplina ¢ humor. A descoberta e a imprevisibilidade sdo elementos
essenciais em seu processo criativo.

Essa busca pela descoberta e imprevisibilidade, marcas do processo criativo de
Adrido, manifesta-se de forma singular em A4 Descoberta das Américas. A obra, além de ser
um marco na trajetéria do artista, consolidou-se como referéncia no teatro brasileiro ao
inspirar a exploragdo da autodire¢do e da performatividade. O impacto da obra convida a
reflex@o sobre os desafios e as potencialidades da criagdo autodirigida, revelando a for¢a do
artista que assume as rédeas de seu proprio processo criativo.

Ao longo de sua trajetoria, 4 Descoberta das Américas mantém-se como referencial
no cendrio teatral brasileiro, inspirando artistas e pesquisadores a explorar as possibilidades da
autodirecdo e da performatividade. A obra de Adrido convida a reflexdo sobre os desafios e as
potencialidades da criagdo cénica autodirigida, revelando a forca do artista que assume o
controle de seu processo criativo.

A recepcao positiva do espetaculo ndo se deve apenas a habilidade de Julio Adrido em
se autodirigir, mas também a maestria com que ele explora as nuances e complexidades dos
personagens. Por meio de uma performance rica em recursos expressivos, Adrido transita com
fluidez entre humor, emoc¢do e provocagdo, criando uma experiéncia c€nica envolvente e
memoravel. O ator consegue cativar o publico com energia contagiante, timing coémico
preciso e a capacidade de criar personagens vivos e verdadeiros. Sua performance comprova
que a autodire¢do, quando exercida com sensibilidade e rigor, pode levar a uma expressao

artistica auténtica e impactante.
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24 CLAYTON NASCIMENTO

Clayton Nascimento, artista nascido e criado na periferia de Sdo Paulo em 1989,
personifica a poténcia da autodire¢do na transformagdao de desafios em oportunidades.
Proveniente de uma familia nordestina, cresceu em um ambiente marcado por dificuldades
socioeconomicas, mas rico em diversidade cultural e narrativas inspiradoras. Essa heranga foi
fundamental na construcdo de sua identidade e no desenvolvimento de sua paixdo pelas artes,
impulsionando-o a superar as adversidades ao trilhar uma trajetéria artistica singular.

Desde cedo, Clayton manifestou um talento multifacetado, destacando-se em diversas
linguagens artisticas. Sua capacidade de autodirecdo foi essencial para a constru¢do de uma
abordagem unica e versatil, que lhe permitiu explorar diferentes formas de expressdo e
integrar essas experiéncias em suas performances. Como professor, compartilha seus
conhecimentos e habilidades ao inspirar e orientar novos talentos, incentivando a autonomia e
a criatividade em seus alunos.

No ambito profissional, Clayton consagrou-se como ator e preparador de elenco em
producdes de sucesso, onde sua habilidade em se autodirigir € compreender a complexidade
dos personagens lhe conferiu respeito e reconhecimento. Sua experiéncia em autodire¢ao nao
apenas aprimorou sua técnica, mas também lhe proporcionou uma profunda compreensao das
nuances emocionais e psicoldgicas inerentes a cada papel, conhecimento que transmite com
eficdcia aos atores que prepara.

A consagracao de Clayton no cenario teatral brasileiro se evidencia na conquista do
Prémio Shell de Teatro na categoria de Melhor Ator em 2023 por sua atuagdo em MACACOS,
tornando-se o ator negro mais jovem do Brasil a receber essa honraria. O espetaculo também
lhe rendeu o Prémio APCA de Melhor Ator e uma indicagdo na categoria de dramaturgia,
além do Prémio Deus Ateu de Teatro por sua interpretagdo e indicagdes nas categorias de
Melhor Dramaturgia, Espetadculo e Dire¢ao. Em maio de 2023, o jornal O Globo classificou
MACACOS como um documento historiografico e dramatico, e Clayton recebeu o prémio de
Melhor Ator pelo APTR de Teatro do Rio de Janeiro por sua performance na obra.

MACACOS ¢ um monologo que se insere no cenario artistico contemporaneo, no qual
questdes de identidade, raca e poder sdo frequentemente abordadas (Figura 13). Clayton
Nascimento, como artista, utiliza a performance para desafiar e provocar reflexdes sobre

esteredtipos raciais € a desumanizacao historica de pessoas negras. O titulo MACACOS, por si
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s0, ¢ uma escolha carregada de significado, uma vez que remete a insultos racistas

profundamente enraizados nas sociedades ocidentais.

Figura 13 — Clayton Nascimento em MACACOS (2023)
Fonte: Correio Brasiliense, 2023.

A trajetoria de Clayton Nascimento na criagao de seu monologo MACACOS evidencia
desafios significativos enfrentados durante o processo de autodirecdo (Nascimento, 2024).
Inicialmente, Clayton buscou colaborar com outros profissionais no desenvolvimento de uma
peca que revelasse a estrutura do racismo no Brasil. No entanto, deparou-se com rejeigdes
sucessivas, enfrentando uma resisténcia generalizada que reflete o racismo enraizado no meio
teatral. Os temas considerados dificeis e arrojados afastaram potenciais colaboradores, que
temiam os riscos associados tanto a tematica quanto a incerteza de financiamento por meio de
editais.

Diante das recusas para participar do projeto, Clayton decidiu escrever, dirigir e
interpretar a peca sozinho, resultando em um mondlogo que exigia um compromisso intenso
com sua visao artistica. As dificuldades iniciais em formar uma equipe ndo apenas retardaram
o inicio da produgdo, mas também sublinharam o desconforto geral em confrontar o racismo
estrutural por meio da arte. Contudo, essa resisténcia inicial foi contrabalancada por uma
crescente recep¢do positiva, demonstrando que o publico possui um interesse genuino por
discussdes mais profundas sobre a racialidade e a historia nacional, refletido na aceitagdo
critica e no reconhecimento que a peca eventualmente recebeu.

A jornada de Clayton para trazer MACACOS a cena também expde um desafio
intelectual e emocional intrinseco ao processo criativo pessoal. A pe¢a emergiu como uma
plataforma vital para democratizar e refletir sobre informacdes cruciais que frequentemente

permanecem relegadas ou obsoletas nos curriculos mainstream. Seu trabalho ndo apenas



89

amplificou a narrativa sobre a contribuicdo da arte para a conscientizagdo social, mas
reafirmou a importancia de incorporar experiéncias ¢ temas raciais sub-representados nos
palcos do teatro brasileiro. A performance transcende a mera expressdo artistica,
configurando-se como um ato politico e de resisténcia.

A estrutura e os elementos estéticos da obra contribuem para a construcdo de um
discurso impactante. Clayton utiliza o corpo como principal instrumento de expressao,
explorando movimentos que evocam tanto a animalidade quanto a humanidade, e desafia o
publico a confrontar seus proprios preconceitos e desconfortos. A cenografia, a iluminagdo e o
som criam uma atmosfera densa e introspectiva, em que cada elemento ¢ cuidadosamente
pensado para intensificar a mensagem central da obra. A possivel utilizagdo de mascaras ou
pinturas corporais, que remetem a caracteristicas simiescas, pode ser interpretada como uma
forma de espelhar os preconceitos raciais, devolvendo ao publico a imagem distorcida que a
sociedade muitas vezes projeta sobre corpos negros. Essa escolha estética ndo apenas choca,
mas também evoca empatia ao forgar o espectador a reconhecer a humanidade por tras da
desumanizacgao.

MACACOS ressoa fortemente em um contexto global em que racismo e discriminagao
racial permanecem temas urgentes que demandam discussdo. Por meio de sua obra, Clayton
ndo apenas expoOe a brutalidade do racismo, mas também celebra a resiliéncia e a forga das
comunidades negras. A performance atua como um catalisador para o didlogo, incentivando o
publico a refletir sobre suas proprias percepgdes e atitudes.

Além disso, a peca insere-se em uma tradi¢do de performances que utilizam o corpo
como campo de batalha para questdes sociais e politicas. A obra de Clayton dialoga com
trabalhos de artistas como Marina Abramovi¢ e Yoko Ono, que também se apropriam da
performance para explorar e desafiar normas sociais. No entanto, Clayton traz uma
perspectiva singular ao centrar a experiéncia negra, criando um espaco de visibilidade e
validacdo para historias historicamente marginalizadas.

A autodirecdo em MACACOS manifesta-se ndo apenas na concepcao e execucdo da
performance, mas também na propria trajetoria de Clayton Nascimento. Ao assumir as rédeas
de seu proprio processo criativo, o artista demonstra autonomia, resisténcia e um profundo
compromisso com a transformagao social. Sua obra convida a reflexdo sobre o papel da arte
como instrumento de dentncia e empoderamento.

O espetaculo de Clayton Nascimento ¢ uma performance poderosa que transcende a
mera representagado artistica ao confrontar o publico com preconceitos arraigados e a violéncia

simbdlica que permeiam a sociedade. Por meio de uma combinagdo impactante de elementos
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estéticos e uma mensagem profundamente politica, Clayton constrdéi uma obra perturbadora e
inspiradora. A atuacdo ndo se limita a expor as feridas do racismo, mas também oferece um
espaco de cura e transformagdo, ressaltando a importancia da arte como instrumento de
mudanca social.

A obra convida a reflexdo sobre a persisténcia do racismo e seus impactos na
sociedade contemporanea, incitando questionamentos sobre crengas e atitudes pessoais. Ao
dar voz a experiéncia negra ¢ desafiar as narrativas dominantes, Clayton promove uma
reflexdo critica sobre as estruturas de poder e sobre a necessidade de constru¢do de uma
sociedade mais justa e equanime. MACACOS consolida-se como um ato de resisténcia € um
manifesto artistico em prol da transformacao social, demonstrando o potencial da arte como

catalisadora de didlogo e agente de mudanga.

2.5 CLARICE NISKIER

Clarice Niskier, atriz carioca com trajetoria artistica iniciada na década de 1980 e apos
uma breve incursdo no jornalismo, convida a uma profunda imersio em Alma
Imoral(Figura 14). A peca, inspirada na obra homonima de Nilton Bonder, transcende a mera
interpretagdo, configurando-se como um processo de autoconhecimento e autodirecdo
artistica. Em cena, Niskier, com sua presenca cénica marcante, guia o publico por um

universo de questionamentos e reflexdes profundas.

Figura 14 — Clarice Niskier em Alma Imoral (2022)
Fonte: Agenda BH, 2022.

O livro de Nilton Bonder, um didlogo instigante com a tradi¢do judaica, serve como

ponto de partida para Clarice Niskier explorar temas complexos como culpa, desejo, perdao e
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a busca por sentido em um mundo em constante transformagdo. Em processo de pesquisa e
imersdo no texto, a atriz traduz em gestos, siléncios e tons de voz a esséncia da proposta do
autor: desafiar preceitos morais e religiosos € incentivar a constru¢ao de uma espiritualidade
mais livre e auténtica.

Em Alma Imoral, Niskier ndo se limita a interpretar um roteiro predefinido; a cada
apresentacdo, ela se coloca como criadora e recriadora da propria performance. Por meio de
um didlogo constante com o texto, busca extrair sua propria verdade, ou seja, sua
interpretagdo singular da jornada proposta por Bonder. Essa busca individual confere a obra
uma apresentacao unica e irrepetivel a cada vez.

Autodirecdo, como o proprio termo sugere, requer um mergulho solitario no processo
criativo. E no siléncio que o artista se despe de mascaras, confronta medos e se conecta com
suas proprias convicgdes. Ao assumir a dire¢do de Alma Imoral, Niskier abraca essa solidao
como elemento essencial na construcdo da performance.

Responsavel por todas as etapas do processo criativo — da concepcdo a execugdo —,
Niskier enfrenta uma sériec de desafios. A secle¢do musical, a criacdo da iluminagdo ¢ a
defini¢dao do figurino sdao detalhes cuidadosamente elaborados para materializar a atmosfera
intimista e reflexiva da obra. A auséncia de um diretor externo proporciona, por um lado,
liberdade criativa total, mas, por outro, exige um olhar critico apurado e disciplina rigorosa.
Cada escolha e decisdo ¢ analisada e repensada em um processo continuo de autocritica e
aprimoramento.

Em Alma Imoral, o palco transforma-se em um espacgo de encontro e partilha. Com sua
interpretacdo visceral, Niskier convida o publico a participar de suas reflexdes, questionar
seus proprios valores e buscar, em conjunto, respostas as grandes questdes da existéncia
humana. A quebra da quarta parede, em diversos momentos da peca, estabelece um didlogo
direto com a plateia. Essa proximidade, construida com sensibilidade, intensifica a
experiéncia sensorial e emocional do publico ao criar uma atmosfera de intimidade e
cumplicidade. Assim, a plateia torna-se parte integrante da performance ao compartilhar
reflexdes e questionamentos propostos pela atriz.

Alma Imoral, além de ser uma obra sobre a busca por uma espiritualidade auténtica,
propde uma reflexdo sobre o papel do artista como criador e recriador de si mesmo. Ao
assumir a autodirecdo, Clarice Niskier evidencia a poténcia do artista que se coloca em jogo,
arrisca-se e permite-se transformar por meio da arte.

No contexto de Alma Imoral, a autodirecao transcende a esfera individual e expande-

se para o coletivo. Ao compartilhar questionamentos e angustias, Niskier convida o publico a
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embarcar em uma jornada de autoconhecimento e busca por sentido. A arte, nesse processo,
atua como elo, ponte que conecta a alma do artista a alma do espectador, proporcionando uma
experiéncia unica e transformadora. A obra torna-se, assim, um espaco de compartilhamento e
reflexdo conjunta, no qual artista e publico se encontram em uma busca comum por
significado e conexao.

Clarice Niskier (2020) destacou a importancia de ndo competir consigo mesma ou com
o sucesso de trabalhos anteriores, defendendo a necessidade de abragar cada performance
como uma nova experiéncia. Ao focar na evolucdo pessoal e ética, ela demonstra como essa
abordagem permite que os artistas permanegam abertos as continuas transformagdes da vida e
da carreira. Em vez de esforcar-se para replicar conquistas passadas, enfatiza a importancia de
aceitar as metamorfoses inevitaveis do progresso criativo que evitam a repeticao mecanica.

Um aspecto central de sua apresentacdo ¢ a distingdo entre expor e impor,
especialmente no contexto teatral. Ao optar por despir-se em cena, Clarice simboliza uma
entrega ndo apenas fisica, mas também emocional, demonstrando abertura e vulnerabilidade
genuina. Essa escolha promove um espago intimo de comunhdo com o publico, permitindo
uma cocriacao da experiéncia teatral em que atriz e espectadores possam juntos explorar a
interdependéncia e a fragilidade humanas, sem impor autoritarismo na narrativa.

Por fim, Clarice Niskier refletiu sobre os desafios de sustentar um mondlogo de longa
duracdo, utilizando Alma Imoral como meio de libertagao pessoal e desconstrugcdo de normas
culturais. A pega torna-se um veiculo de continua introspec¢ao e crescimento, onde a atriz
pode enfrentar sua autodescoberta e superar expectativas sociais. Esse compromisso evidencia
sua dedicacdo resiliente em utilizar a arte como plataforma para transformagdo pessoal e
societal, promovendo uma conexao profunda entre performance artistica e evolugdo pessoal.

Responsavel por todas as etapas do processo criativo, da concepg¢do a execugao,
Niskier enfrenta uma série de desafios: a selecdo musical, a criacdo da iluminacdo e a
defini¢do do figurino — cada detalhe ¢ cuidadosamente elaborado para materializar a
atmosfera intimista e reflexiva da obra. A auséncia de um diretor externo, por um lado,
proporciona-lhe liberdade criativa total; por outro, exige um olhar critico apurado e disciplina
rigorosa. Cada escolha e decisdo ¢ analisada e repensada em um processo continuo de
autocritica e aprimoramento.

Em Alma Imoral, o palco transforma-se em um espago de encontro e partilha. Com sua
interpretagdo visceral, Niskier convida o publico a participar de suas reflexdes, questionar
seus proprios valores e buscar, coletivamente, respostas as grandes questdes da existéncia

humana. A quebra da quarta parede, em diversos momentos da pega, estabelece um didlogo
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direto com a plateia. Essa proximidade, construida com sensibilidade, intensifica a
experiéncia sensorial e emocional do publico, criando uma atmosfera de intimidade e
cumplicidade. A plateia torna-se parte integrante da performance ao compartilhar reflexdes e
questionamentos propostos pela atriz.

Alma Imoral, além de ser uma obra sobre a busca por uma espiritualidade auténtica, ¢
também uma reflexdo sobre o papel do artista como criador e recriador de si mesmo. Ao
assumir a autodire¢do, Clarice Niskier mostra-nos a poténcia do artista que se coloca em jogo,
que se arrisca e se permite transformar por meio da arte.

A autodirecdo, no contexto de Alma Imoral, transcende a esfera individual e expande-
se para o coletivo. Ao compartilhar questionamentos e angustias, Clarice Niskier convida o
publico a embarcar em uma jornada de autoconhecimento e busca por sentido. Nesse
processo, a arte atua como elo, uma ponte que conecta a alma do artista a alma do espectador,
proporcionando uma experiéncia unica e transformadora. A obra transforma-se em um espago
de compartilhamento e reflexdo conjunta, onde artista e publico se encontram em uma busca
comum por significado e conexao.

A autodirecdo consolida-se como ferramenta de empoderamento para artistas
marginalizados ou sub-representados, ao abrir caminhos para a expressdo auténtica e a
afirmagdo de identidades frequentemente silenciadas no cendrio artistico tradicional. Esse
processo ndo apenas permite que esses artistas narrem suas proprias historias, mas também
desafia estruturas de poder vigentes no mundo do teatro. Ao possibilitar que se tornem
protagonistas de suas proprias narrativas, a autodire¢ao confere a esses artistas maior agéncia
e autonomia.

Para artistas de grupos marginalizados, a autodirecdo oferece uma oportunidade impar
de controle narrativo. Ao assumirem o comando de todas as etapas do processo criativo, esses
profissionais podem explorar temas, perspectivas e experiéncias frequentemente ignoradas ou
distorcidas pelo teatro mainstream. Essa autonomia possibilita a constru¢ao de narrativas mais
auténticas e complexas, que refletem com fidelidade as realidades vivenciadas por
comunidades sub-representadas. Dessa forma, a autodirecdo torna-se um instrumento de
reivindicagdo e luta por representagao.

A pratica da autodire¢do configura-se também como um ato de resisténcia cultural e
politica. Ao criarem e performarem seus proprios trabalhos, artistas marginalizados desafiam
ativamente esteredtipos e narrativas hegemonicas, contribuindo para uma representagdo mais

diversa e inclusiva nas artes cénicas. Esse processo ndo somente enriquece o panorama teatral,
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mas possui potencial para impactar positivamente a percep¢do social e cultural dessas
comunidades, constituindo-se em uma forma de empoderamento e combate a invisibilidade.

Além disso, a autodirecdo oferece uma via para superar barreiras institucionais.
Muitos artistas marginalizados enfrentam dificuldades em acessar oportunidades tradicionais
de direcdo ou atuagdo devido a preconceitos sist€émicos. Ao permitirem que esses artistas
criem suas proprias oportunidades, a autodire¢do possibilita a conquista de espagos no campo
artistico que podem, eventualmente, abrir portas para maior reconhecimento e inclusdo.
Assim, a autodire¢do torna-se um meio de contornar estruturas excludentes e construir
trajetdrias artisticas autobnomas.

Outro desafio ¢ a pressdo adicional de representar toda a sua comunidade, o que pode
constituir um fardo emocional e criativo significativo. Equilibrar a expressao pessoal com a
responsabilidade de representar um grupo social revela-se uma tarefa complexa e desafiadora.
Nesse contexto, a autodire¢do exige dos artistas uma reflexdo critica sobre sua posi¢ao e papel
na sociedade.

Apesar desses desafios, a autodire¢do oferece oportunidades valiosas, pois
proporciona uma liberdade criativa sem precedentes. Essa liberdade da aos artistas a chance
de experimentar formas e conteidos que podem ndo ser aceitos em contextos mais
tradicionais, potencialmente levando a inovagdes artisticas significativas e enriquecendo o
campo teatral como um todo. A autodire¢do impulsiona a criatividade e a experimentacao ao
abrir espago para novas linguagens e poéticas.

Além disso, a autodire¢do também fornece uma plataforma para a construgao de
comunidade. Artistas marginalizados que se autodirigem frequentemente acabam criando
redes de apoio mutuo ao colaborar com outros em situagdes similares, fortalecendo suas
comunidades artisticas. Esse processo estimula a colaboracao e a criagdo coletiva, gerando um
senso de pertencimento € apoio mutuo entre os artistas.

Desse modo, a autodire¢do apresenta-se como uma estratégia fundamental para a
superacdo de desafios e a conquista de espacos no campo das artes cénicas. Para artistas
marginalizados, ela significa empoderamento, resisténcia e a possibilidade de construir
narrativas auténticas e transformadoras.

Observa-se uma tendéncia emergente no aumento de produgdes hibridas, que
combinam elementos ao vivo e digitais. A pandemia de COVID-19 acelerou essa tendéncia,
com muitos artistas explorando formatos de streaming ao vivo e performances digitais. Essa

expansao nao apenas aumenta o alcance potencial das produgdes autodirigidas, mas também
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abre novas possibilidades estéticas e narrativas. A hibridizac¢do de linguagens e a incorporagao
de recursos digitais ampliam as fronteiras da cria¢do cénica e da autodiregao.

As midias sociais e plataformas de conteido estdo redefinindo a forma como os
artistas autodirigidos se conectam com o publico. Plataformas como TikTok, Instagram e
YouTube oferecem novas formas de criar e compartilhar conteido performatico,
frequentemente dissolvendo fronteiras entre performance, vida cotidiana e interagdo com o
publico. Isso estd levando a formas mais diretas e pessoais de engajamento com a audiéncia,
onde o processo de criagdo muitas vezes se torna parte integrante da performance final. Novas
midias democratizam o acesso a producao e difusdo artistica ao criar novas possibilidades de
interacdo e engajamento com o publico.

Por fim, ha uma tendéncia crescente de colaboracao interdisciplinar na autodirecgao.
Artistas estdo cada vez mais cruzando fronteiras entre teatro, danca, artes visuais, musica e
tecnologia, produzindo formas hibridas de expressio que desafiam categorizagdes
tradicionais. A interdisciplinaridade e a fusdo de linguagens artisticas impulsionam a inovagao

e a criatividade, gerando novas formas de expressao e autodire¢ao.
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3 ANALISE DE PROCESSO CRIATIVO

A afirmacao de Stanislavski (1990, p. 62) de que “a vida ¢ agao” ressoa profundamente
com a natureza da arte cénica, um campo no qual pratica e vivéncia se entrelacam de maneira
indissociavel. Embora a pesquisa académica em Artes Cénicas possa se concentrar em
abordagens teoricas, minha investigagdo se impulsionou para além da andlise textual,
buscando reverberar na pratica e nos depoimentos, em consonancia com a propria esséncia da
dramaturgia. Afinal, como ele nos lembra, “ndo ¢ sem motivo que nossa palavra drama ¢
derivada da palavra grega que significa: eu faco!” (STANISLAVSKI, 1990, p. 62). Assim, a
arte cénica revela-se como um campo de conhecimento que se constréi na a¢do, na
experiéncia vivida, e que encontra nos palcos, ruas e paginas da vida o espago ideal para sua
manifestagdo e investigacao.

As trajetérias inspiradoras dos autores analisados nesta dissertacdo evidenciam a
importancia da experiéncia vivida na constru¢do do conhecimento teatral. Seus percursos,
marcados por vivéncias intensas, titulos honorificos — como o de Eugenio Barba —, inimeras
publicacdes, producdes e apresentacoes em palcos e ruas, muitas vezes a margem da
academia, demonstram que a pratica artistica pode ser um campo fértil para a pesquisa e a
reflexdo.

Curiosamente, artes vivenciadas 14 fora, no mundo, transformam-se em objeto de estudo
cd dentro, no ambito académico. Longe de ser uma critica a academia, essa constatacao
evidencia a permeabilidade entre pratica e teoria, bem como a capacidade da universidade de
acolher e fomentar diferentes formas de producdo de conhecimento. Em minha trajetoria
académica, tive a oportunidade de vivenciar essa integracdo entre teoria e pratica e de
explorar as reverberagdes da pesquisa no fazer artistico.

Movida por essa convic¢ao € por minha paixao artistica, decidi apresentar neste capitulo
um recorte pratico da minha pesquisa, dando voz a experiéncia da autodirecdo em um
espetaculo solo e autoral. Boal (2002, p. 30) afirma que: “a paixdo € necessaria: o teatro,
como arte, ndo se preocupa com o trivial e o corriqueiro, o sem valor, mas sim com as acoes
nas quais os personagens investem e arriscam suas vidas e sentimentos, opgdes morais €
politicas; suas paixdes!”. E com essa paixdo que me dedico a investigacdo da autodiregao,

buscando compreender suas nuances e desafios.



97

3.1 JORNADA DE AUTODIRECAO EM ESPETACULO SOLO E AUTORAL

A autodire¢do em um espetaculo solo rompe com a tradicional separagdo entre ator e
diretor ao unir duas fungdes em uma so6 figura. O artista, ao dirigir a si mesmo, embarca em
uma profunda jornada de autoconhecimento, na qual precisa desenvolver a capacidade de se
observar criticamente, sem perder a imersao no processo criativo.

Direcdo e autodirecdo, ao considerar as perspectivas micro, mediana € macro —
conforme ja definido neste estudo —, sdo-me familiares tanto pela necessidade de lidar com a
escassez de recursos, que muitas vezes impede a contratagdo de um diretor, quanto pela
paixao artistica, que me impulsiona a explorar diversas facetas da atuacao.

Iniciei minha trajetoria artistica aos 14 anos como atriz e, aos 18 anos, ja atuava e
dirigia em meu proprio grupo cénico, fundado em 2010 e estreado em 2012 no Festival de
Teatro de Anapolis e em ambiente académico. No entanto, a experiéncia de autodirigir e atuar
em um espetaculo solo e autoral revelou-se particularmente visceral.

A criacdo de um espetaculo como TCC de Graduacdo, intitulado Lucido Teatro do
Absurdo Implicado no Corpo-soma, impos-me um desafio singular. Um acidente — que me
obrigou a passar por um longo periodo de fisioterapia e reabilitagdo em minha cidade natal,
Anapolis, Goias — impediu-me de contar com uma equipe completa para a producdo do
espetaculo. Diante da inviabilidade de trazer toda a equipe de Goids para Belo Horizonte,
onde cursava a UFMG, e da necessidade de cumprir os requisitos do curso, escrevi o roteiro
durante o periodo de recuperagao.

O processo criativo em um espetaculo solo ¢ uma jornada singular, uma imersao
profunda na solitude que transforma a rela¢do do artista com sua arte. Essa soliddo, inerente a
esse formato teatral, transcende a mera condigdo fisica e se torna um estado criativo que
permeia todas as etapas da construcao cénica, da concepgao inicial a performance final.

A auséncia de outros atores em cena torna o processo criativo intrinsecamente
introspectivo. O artista, impelido a mergulhar em si mesmo, explora ndo apenas suas
habilidades técnicas, mas também memorias, emogdes e experiéncias pessoais,
transformando-as em matéria-prima para a criacdo. Essa introspecc¢ao, embora desafiadora em
alguns momentos, pode conduzir a descobertas surpreendentes sobre si mesmo e sobre seu
trabalho, revelando camadas de expressdo que poderiam permanecer ocultas em um processo

colaborativo tradicional.
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A solidao no espetaculo solo também intensifica a responsabilidade do artista. Cada
escolha artistica — gesto, palavra, siléncio — reveste-se de um peso singular, ja que ele
precisa sustentar sozinho a energia da performance. Isso exige uma presenca cénica marcante
e uma consciéncia agucada de todos os elementos que compdem o espetaculo.

Essa condigao de solitude influencia diretamente as escolhas artisticas ao levar, muitas
vezes, a uma economia de recursos cénicos. Cada elemento ¢ cuidadosamente selecionado por
sua capacidade de multiplicar significados, e a auséncia de didlogos convencionais abre
espago para a exploracao de outras formas de comunicacgdo. O corpo, com sua expressividade
ampliada; os siléncios carregados de sentido; e 0s objetos cé€nicos, que assumem papéis quase
personificados, tornam-se elementos centrais na constru¢do da narrativa.

A dramaturgia, em um espetaculo solo, frequentemente caracteriza-se por narrativas
mais pessoais e intimistas. O artista, sendo o Unico veiculo de expressdo, tende a se inspirar
em suas proprias vivéncias e perspectivas ao criar obras que, mesmo quando ficcionais,
carregam tragos autobiograficos. Essa conexdo intima entre o artista e o material confere a
performance uma vulnerabilidade singular.

A solidao no processo criativo também estimula a experimentagdao formal. Livre das
convengdes e expectativas do teatro de elenco, o artista solo pode explorar formas nao
tradicionais de narrativa, combinar diferentes géneros e estilos, e desafiar as fronteiras entre
as artes. No entanto, essa liberdade criativa vem acompanhada de desafios especificos. A
auséncia de um contraponto, de um feedback imediato durante o processo de ensaio, exige
que o artista desenvolva uma autocritica apurada ao transitar entre os papéis de criador e
espectador de sua propria obra.

Além disso, a soliddo pode ser emocionalmente desafiadora. A introspec¢do intensa
pode levar o artista a confrontar aspectos de si mesmo que normalmente permaneceriam
ocultos, transformando o processo criativo em uma jornada de autoconhecimento e, em alguns
casos, de cura pessoal.

Dessa forma, o processo criativo na soliddo da autodirecdo é uma experiéncia
transformadora, que impulsiona o artista a expandir os limites de sua expressio. E um
caminho que exige coragem, disciplina e honestidade consigo mesmo, mas que pode resultar
em obras de singularidade e poder expressivo extraordindrios. A soliddo, nesse contexto,
deixa de ser apenas uma condi¢do e se torna uma ferramenta criativa poderosa, que molda
tanto o artista quanto a obra.

Diante da necessidade de seguir trabalhando no espetaculo, apesar das dificuldades

impostas pelo acidente, muni-me de todos os recursos disponiveis: voz, siléncio, corpo,
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auséncia, luz, sombra, musica, canto, danca — a medida que me recuperava —, pré-
expressividade, expressdo, escrita e elementos cénicos. Com simplicidade e poesia, utilizei
uma linguagem ludico-criativa ao combinar o violdo, a estante de partituras, um cranio de
gesso, uma cadeira, sete figurinos, uma peruca, alguns papéis € um sino. Antes mesmo de
reunir todos esses elementos, mergulhei em um processo de autopercepgdo profunda.

A provocacdo de Barba (1994, p. 61-62) sobre a necessidade de “neutralizar uma das
antenas do cérebro” para a criacdo artistica nos convida a repensar a relagdo entre a mente
analitica e a intui¢do no processo criativo. Segundo o autor, ¢ preciso silenciar, a0 menos em
parte, o sistema critico que busca incessantemente interpretar e conectar mensagens,
significados e conteudos presentes na matéria espetacular.

Essa neutralizagdo do sistema critico permite que outra dimensdo da mente se
manifeste, uma dimensdo mais receptiva aos detalhes, nuances, impulsos ¢ dinamismos da
vida. E como se o artista, ao silenciar a voz da razdo, abrisse espaco para uma percepgio mais
sutil e intuitiva da realidade, uma percep¢do que opera em um nivel quase efémero ao captar
as “sequéncias microscopicas como se estivesse perante uma sinfonia de detalhes da vida”
(BARBA, 1994, p. 61). Nesse estado de abertura e entrega, o artista se torna um canal
sensivel ao fluxo da vida, absorvendo e traduzindo na arte a sinfonia de detalhes que o mundo
lhe oferece.

Esse “siléncio vibrante”, como o chama Barba (1994), ¢ o estado propicio a
emergéncia da criacao genuina. Nesse estado de suspensao entre caos e ordem, o artista torna-
se capaz de absorver os estimulos do mundo sem a necessidade imediata de enquadra-los em
narrativas ou representagdes preestabelecidas. E um estado de abertura e receptividade, no
qual a intuicdo e a sensibilidade se tornam guias no processo criativo.

E ¢ nesse estado de siléncio vibrante que o sentido emerge de forma inesperada, “tao
profundamente pessoal que ¢ anonimo” (BARBA, 1994, p. 62). O sentido, nesse contexto,
ndo ¢ algo imposto pela mente analitica, mas algo que brota organicamente da intera¢do do
artista com a matéria espetacular, da sua imersao no fluxo da experiéncia.

O processo criativo, portanto, exige um delicado equilibrio entre o siléncio da mente
critica e a percepgdo atenta aos detalhes, entre intuicdo e razdo. E nesse equilibrio que o
sentido se manifesta de maneira espontdnea e auténtica, conduzindo a criagdo de obras que

ressoam em um nivel profundo e singular.
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3.2 MINHA AUTODIRECAO EM ESPETACULO SOLO E AUTORAL

A partir da necessidade de criar um espetaculo solo para o TCC e inspirada pelas
minhas pesquisas sobre a arte do ator e a dramaturgia, desenvolvi O Acidente Ndo
Registrado(Figura 15). A peca, de carater existencialista e simbdlico, apresenta a jornada de
uma criatura que se humaniza: um sujeito em busca de autoconhecimento, autonomia e

constitui¢do identitaria.

Uma criatura
destituida de ic
busca recomoo
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Figura 15 — Imagem de abertura do espetaculo O acidente ndo registrado
Fonte: Acervo da autora, 2024.

A concepgdo da criatura surgiu da minha necessidade de explorar a tematica da
identidade em um contexto de profunda introspeccao. A imagem da criatura, desprovida de
uma identidade definida e em busca de humanizacao, permitiu-me abordar questdes como a
busca por sentido, o medo da existéncia e a necessidade de reconhecimento e aceitagdo.
Busquei inspiragdo em obras literdrias e teatrais que abordam a tematica do Existencialismo,
como os trabalhos de Albert Camus, Jean-Paul Sartre ¢ Samuel Beckett. Dar vida a esse
personagem foi um desafio, pois exigiu que eu me despojasse de pré-conceitos € me
entregasse a vulnerabilidade e incerteza da criatura em sua jornada de autodescoberta.

A criatura desperta em um palco vazio — metafora do nascimento e da auséncia de
identidade — e inicia sua jornada ao explorar o espago cénico e desenvolver sua propria voz. A
énfase na expressdo corporal silenciosa foi uma escolha deliberada, uma vez que buscava
explorar as potencialidades do corpo como principal instrumento de comunicagdo da criatura.
Por meio da danga, da mimica e da exploracdo do movimento, busquei expressar emogdes,

conflitos e transformacgdes vividas pela criatura em sua busca por humanizagdo. A musica
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também desempenhou um papel fundamental na constru¢do da atmosfera e na intensificagao
da carga dramatica da pega. As Figuras 16 a 33 representam cenas da peca, e a Figura 34, sua

ficha técnica.

Figura 16 — O acidente ndo registrado: noc¢do de existéncia
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Ao longo da peca, a criatura enfrenta desafios, reflete sobre sua condi¢do e explora o
papel do teatro na expressao da humanidade. O climax se d4 quando a criatura finalmente se
humaniza ao encontrar um equilibrio entre autonomia e historia, tornando-se um ser
completo, capaz de compreender e ser compreendido. A pega termina com um convite a
reflexdo sobre as jornadas de autoconhecimento e transformacao que cada um de nds percorre
ao longo da vida, abordando temas universais como identidade, autonomia e compreensao
mutua.

O processo de criagdo e autodirecdo de O Acidente Ndo Registrado foi uma
experiéncia profundamente transformadora. A necessidade de me mergulhar em um processo
intenso de autoconhecimento e escuta intima permitiu-me descobrir e explorar
potencialidades artisticas que até entdo permaneciam adormecidas. Lidar com a soliddo
durante o processo de criagdo e ensaio foi um desafio constante. A auséncia de um olhar
externo me obrigou a desenvolver uma autocritica apurada e a confiar em minha intuig3o.
Para me manter motivada, busquei inspiragdo em outros artistas que trabalham com a
autodirecdo e me apoiei em leituras sobre o processo criativo. A cada etapa vencida, a
sensacdo de superagdo e empoderamento me impulsionava a seguir em frente.

Em meio ao siléncio e a reclusdo impostos pela recuperacao do acidente, a criagao do
espetaculo se tornou um processo de renascimento artistico, no qual pude dar luz a minha

mais amadurecida potencialidade em cena. A imersdo no universo da criatura permitiu-me
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explorar minhas proprias fragilidades e contradi¢des, € o processo criativo tornou-se uma
forma de cura e autoconhecimento.

Na construgdo da dramaturgia textual, busquei inspiracdo em diversas fontes: o
simbolismo de Beckett, a intensidade dramattrgica de Sofocles, a poética do Grupo Galpao, a
poténcia revoluciondria de Brecht e Guarnieri, a irreveréncia e a graca de Shakespeare, além
da minha propria experiéncia no meu grupo cénico. De Beckett, incorporei a exploragdo do
minimalismo cénico e a atmosfera existencialista. De Sofocles, a intensidade dramatica e a
construgdo de personagens complexos. Do Grupo Galpao, a poética da cena e a valorizacao da
interpretacdo do ator. De Brecht e Guarnieri, o compromisso social e a busca por uma
linguagem cénica que provoque reflexdo. De Shakespeare, a irreveréncia, o humor e a
capacidade de criar personagens memoraveis.

A partir dessas referéncias, voltei-me para dentro, questionando-me: o que eu poderia
fazer com isso? Como poderia fazer? Por onde comecar? Como experimentar? O que me
comporta? O que cabe? O que funciona? O que ressoa? Esse processo de busca e
questionamento foi essencial para que eu pudesse encontrar a minha propria voz como artista

e criadora. Assim como afirma Bogart (2011):

Arte ¢ expressdo. Ela exige criatividade, imaginagdo, intui¢do, energia e reflexdo
para capturar os sentimentos soltos da inquietag@o e da insatisfagdo e condensa-los
em uma expressdo adequada. O artista aprende a concentrar em vez de se livrar da
discordia e da perturbagdo do dia a dia. E possivel transformar a massa irritante de
frustragdes cotidianas em combustivel para uma bela expressao (BOGART, 2011, p.
143).

A busca por uma voz propria, como artista e criadora, conduziu-me a uma profunda
imersdo no universo da criatura e a exploragdo das diversas possibilidades de expressao
artistica. Inspirada pela afirmacdo de Bogart (2011) de que a arte é expressdo, procurei
canalizar as inquietagdes e frustracdes da vida em uma linguagem cénica singular, que
combinasse corpo, voz, elementos cénicos e recursos tecnoldgicos para criar uma experiéncia

estética impactante e reflexiva.
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Amaveis existencias

Figura 17 — O acidente ndo registrado: amaveis existéncias
Fonte: Acervo da autora, 2024.

No espetaculo, explorei a gestualidade em suas diversas nuances — ora delicada, ora
grotesca — transitando pelas variadas condi¢cdes humanas por meio da linguagem corporal.
Busquei ilustrar essa exploragdo ao mostrar a criatura em momentos de expressao corporal
intensa. Utilizei elementos cénicos pontuais, como um sino, uma estante musical, uma
cadeira, um violdo e trajes de roupas, para dinamizar e dar significado a cena, a historia e ao
enredo. Cada objeto foi cuidadosamente escolhido por sua capacidade de multiplicar

significados e contribuir para a constru¢do da narrativa de forma simbolica e poética.

1 1

mortanaaae muno Ceag
Figura 18 — O acidente ndo registrado: todos os dias se afiguram como o fim do mundo
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Para criar uma atmosfera onirica e surreal, incorporei elementos ludicos e recursos
tecnologicos, como efeitos visuais de neve caindo e vento soprando. A musica € o canto de
cantigas de roda, com seu profundo teor cultural e simbélico, também foram utilizados para

intensificar a carga emocional e simbolica da peca. Em um dos momentos do espetaculo, a
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criatura interage com o publico ao cantar uma cantiga infantil, criando uma conexao afetiva e

significativa.

Figura 19 — O acidente ndo registrado: cantiga infantil
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Em meio aos desarranjos da vida, transformei o acidente real que vivenciei em uma
poética para o campo ficcional. A arte, com sua capacidade de encantar e absorver a atengao,
permitiu-me transcender o sofrimento e transformd-lo em matéria-prima para a criagdo.
Corpo, voz, memoria, intencdo, historia e sentido integraram-se na constru¢do de uma
narrativa que busca dar voz as fragilidades e contradi¢des da existéncia humana.

O processo criativo em um espetaculo solo e autoral ¢ uma jornada desafiadora, que
exige clareza de propésito, autoconhecimento e constante busca por aprimoramento. E preciso
tragar um rumo, aprumar os €ixos, mapear, situar, afiar os sentidos, mirar e acertar. Mas como
definir o “acerto” em um campo marcado pela subjetividade, abstragdo, concepgdes
particulares, perspectivas diversas e olhares externos? A busca por uma resposta unica e
definitiva ¢ uma ilusdo. O que realmente importa ¢ o processo de busca, experimentagao e
descoberta.

Como orienta Bogart (2011, p. 125), € preciso manter uma mao firme nas questdes
especificas e a outra estendida ao desconhecido. As artes estao fadadas ao ciclo incessante das
ressignificagdes. Resta-nos a busca incessante pelo aproveitamento, registro e mapeamento
das poténcias emergentes, € a colheita deste desabrochar diério.

Grotowski (1987, p. 14) nos lembra que o método de preparagao do ator nao se trata
apenas de um conjunto de técnicas ou truques, mas sim de um processo de amadurecimento
que leva ao despojamento e ao desnudamento do que h4 de mais intimo no ator, sem egoismo

ou autossatisfacao. Ele afirma:
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[...] O método que estamos desenvolvendo ndo ¢ uma combinacdo de técnicas
extraidas destas fontes (embora algumas vezes adaptemos alguns elementos para o
nosso uso). Ndo pretendemos ensinar ao ator uma série de habilidades ou um
repertorio de truques [...] Tudo esta concentrado no amadurecimento do ator, que ¢
expresso por uma tensdo levada ao extremo, por um completo despojamento, pelo
desnudamento do que ha de mais intimo — tudo isso sem o menor trago de egoismo
ou auto-satisfacdo [sic]. O ator faz uma total doac¢do de si mesmo (GROTOWSKI,
1987, p. 14).

Enquanto atriz, considero fundamental entender o legado de Jerzy Grotowski e suas
diversas fases criativas, que influenciaram profundamente o teatro contemporaneo. Grotowski
foi um visionario que passou por diferentes fases em sua longa jornada de pesquisa artistica.
Na primeira fase de seu trabalho, a fase teatral, enfocava na atuagdo cénica do ator como
elemento central dos espetdculos, sem dependéncia de cenarios ou efeitos técnicos
(proposicao do chamado teatro pobre).

Grotowski concentrou-se em liberar o potencial do corpo e da voz do ator, utilizando
exercicios, treinamentos e técnicas psicofisicas em que o foco estava na presenga do ator em
cena. Essa abordagem radical desafiava as nocdes tradicionais de atuagdo e encenagao,
desenvolvendo um novo paradigma para arte teatral profundamente inspirador.

Enquanto atriz autodirigida, essa fase inicial de criacdio de Grotowski ressoa
profundamente comigo. A ideia de explorar a visceralidade na performance, de mergulhar no
eu interior e expressa-lo genuinamente no palco, € incrivelmente inspiradora. Acredito
firmemente no poder transformador do teatro como ferramenta para explorar o potencial

humano e promover a compreensao mutua entre as pessoas.

Figura 20 — O acidente ndo registrado: crise existencial
Fonte: Acervo da autora, 2024.
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No espetaculo O Acidente Ndo Registrado, uni a poética corporal a poética
interpretativa, cenografica e literaria. Utilizando contrastes e jogos de sentidos, abordei temas
como o cotidiano anestesiado, a violéncia normalizada ¢ o anonimato em meio as muitas

abdicagoes do ser.

Figura 21 — O acidente ndo registrado: silenciados
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Optar por seguir os passos de Grotowski significa abracar a busca pela esséncia da arte
teatral ao priorizar a conexdo emocional em cada performance. E uma escolha desafiadora,
mas também incrivelmente gratificante, pois nos permite explorar o que ha de mais profundo
em nds mesmos e compartilhé-lo com o mundo por meio da arte.

Autodirigir-se ¢ o apice da comunhdo da indole criativa do artista com as artes que
participam da construgdo cénica. Por meio de um profundo mergulho em suas configuragdes
mais viscerais e sensiveis, o artista alcanca a compreensdo de si mesmo € uma incessante
redescoberta. A cada novo alvorecer, as configuragdes humanas se atualizam diante de novos
ambientes, estimulos, culturas e ideias.

A autodirecdo, portanto, exige do artista uma consciéncia agucada de si e de suas
potencialidades, como se fosse o maestro de uma orquestra interna. Nas palavras de Roubine
(2011, p. 4): “o ator ¢ como uma orquestra de que ele seria a0 mesmo tempo maestro!”. A
autodirecdo permite que o artista se torne arquiteto de seu proprio destino, moldando suas
performances de acordo com sua visdo Unica e experiéncia individual. No cerne da
autodire¢do reside o desejo ardente detranscender as limitacdes do mundo material e

mergulhar nas profundezas do ser.
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Figura 22 — O acidente ndo registrado: me desdobro pontualmente
Fonte: Acervo da autora, 2024.

O processo de autodirecdo demandou um mergulho profundo na minha propria
criatividade, exigindo ensaios incessantes e constante reconstru¢do do trabalho. Reformulava
o que reconhecia como falho, lapidando a cena até sentir-me amadurecida, familiarizada,
avivada e sensibilizada o suficiente. Desbravava possibilidades e repertorios, filtrando e

expandindo a partir de pontos de apoio cuidadosamente selecionados.

Figura 23 — O acidente no registrado: solo de violdo
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Minha primeira composi¢@o para este espetaculo autoral, foco do meu TCC, buscou
um sentido que integrasse inspiragdes, criticas socioculturais e politicas, vivéncia e poesia. As
implicagdes do corpo-soma foram exploradas nesse processo de composicdo cénica.
Curiosamente, na época, ndo me dei conta da dimensao do que estava vivenciando em termos
técnicos e de estudo da autodire¢cdo em um nivel macro.

Autodirigir-me surgiu, neste primeiro momento, como uma demanda natural frente as

adversidades do contexto. As vésperas de apresentar-me, uma semana antes, procurei o
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professor universitario de Artes Cénicas da UFG, Kleber Damaso Bueno — com quem ndo
tinha contato havia trés anos, mas por quem tenho grande apreco — para orientar-me
cenicamente em um encontro. Esse olhar externo, ainda que em apenas uma ocasido,
acrescentou imensamente a0 meu processo.

Foi um grande desafio. Reconheco o quio intensamente desgastante ¢ estar em cena
por 50 minutos ininterruptos. Estrutura, coeréncia e sentido exigem racionalidade e precisdo —
pilares essenciais para sustentar a peca. Contudo, ¢ o intimo mergulho sensivel que colore a
beleza da arte.

Ao longo desse processo, percebi que a autodire¢do ndo ¢ apenas uma técnica, mas
também uma forma de autoconhecimento profundo. Cada ensaio se tornava uma jornada
introspectiva, na qual eu explorava minhas préprias limitagdes e potencialidades. A auséncia
de um olhar externo constante me obrigou a confiar mais em minha intui¢do e a desenvolver
um senso critico mais apurado sobre minha performance. Essa experiéncia também me fez
refletir sobre a importancia da autonomia artistica em cena. A cada apresentagdo, sentia-me
mais conectada com o publico, pois a sinceridade da minha interpretagdo ressoava de maneira
mais intensa. A autodirecdo, portanto, revelou-se ndo apenas como uma necessidade

circunstancial, mas como uma ferramenta poderosa para a evolugdo do meu trabalho artistico.

Figura 24 — O acidente nio registrado: soliddo
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Vivenciar a dire¢ao de todo o universo cénico-teatral foi um desafio inestimavel, um
presente que me permitiu compreender diversas formas do "eu" artistico, colorindo minhas
percepgoes plurais com inteira licenga poética!

Tal feito de autodirecdo plena, ou macro, ¢ algo incomum, como observa Jean-

Jacques Roubine ao destacar a natureza coletiva do teatro: “Ao contrario do trabalho do
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escritor ou do pintor, o do ator faz parte de um processo de criagdo coletiva” (ROUBINE.
2011, p. 3).

Esse contexto tornou o desafio imensuravel, mas o aprendizado foi igualmente
significativo. O professor Kleber Damaso Bueno, embora ndo tenha atuado como diretor no
sentido tradicional de alterar cenas ou propor recomposi¢des, manteve uma postura admiravel
— como sempre. Com gentileza, ele focou na construcdo poética e, com seu olhar sensivel,
apontou margens de maior intensidade e oportunidades de aprofundamento em cenas de alta
sensibilidade.

A busca por uma atuacgdo visceral e auténtica me impulsionou a explorar a exaustdo
fisica como elemento expressivo. A intensidade do roteiro e a propria natureza da
performance, com momentos de grande desgaste fisico, como a cena em que dango por quatro
minutos, contribuiram para essa imersao. Minha fala, marcada pela respiracdo ofegante,
emergia como reflexo direto do meu estado corporal, criando uma narrativa intrinsecamente
ligada a minha corporeidade. Essa estratégia garantiu que a expressao cénica fosse organica e

justificada, alinhada a minha condig¢do fisica em cena.

Figura 25 — O acidente néo registrado: dor existencial
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Essa experiéncia permitiu-me destilar, no meu a&mago, a arte que me brota, despida de
conciliagdes com interesses alheios, intervencdes diretoriais ou imposi¢des de colegas de
elenco. Essa solidao criativa revelou-se um caminho singular para minha expressao artistica.
Busco, como Bogart (2011, p. 46), uma "explosdo artistica [...] uma interpretacdo que seja
poética e pessoal, intima e colossal. Quero estimular um tipo de humanidade no palco que

exija atengdo, que expresse o que somos e sugira que a vida ¢ maior." Ela acrescenta: "Estou
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tentando lembrar e estudar o passado e combiné-lo com as ideias mais novas da filosofia, da
ciéncia e da arte."

Na solitude do processo criativo, convergem passado e presente, razao e intuigdo, para
que a arte que aflora seja um reflexo da minha busca por uma expressao singular e libertadora.

Acredito que a visceralidade e a intensidade sejam ingredientes essenciais para atingir
esse objetivo — um proposito que identifico nas artes cénicas do Ocidente: afetar, inquietar,
ressignificar e comunicar por meio do ludico e das linguagens criativas do ser. A exaustao
fisica, nesse contexto, torna-se um catalisador da verdade cénica ao impulsionar a emergéncia
de uma expressdo auténtica e desprovida de artificios. Ao integrar corpo € mente nesse
processo, busco transcender a mera representa¢do e alcangar uma performance que seja, ao
mesmo tempo, pessoal e universal, capaz de revelar a complexidade da experiéncia humana.

A busca por uma intensidade emocional auténtica na atuagao ¢ um desafio constante
para o ator. Contudo, como bem observou Constantin Stanislavski, entregar-se a efemeridade
da inspiracdo e a volubilidade dos sentimentos ndo garante a consisténcia necessaria para a
construgdo de uma performance verdadeiramente impactante. Stanislavski, em seu método,
defendia as agdes psicofisicas — a integragao entre agdo fisica e experiéncia emocional — como
alicerce para evocar e sustentar a emoc¢do em cena. Essa necessidade de controle sobre a
expressdo emocional, de ndo depender apenas da instabilidade dos sentimentos, ressoa na
concepcao de "violéncia" proposta por Anne Bogart.

Para Bogart, a violéncia reside na imposi¢ao de limites, precisdo e exatiddo, que,
paradoxalmente, conduzem a liberdade criativa. Ela vé na forma um continente onde o ator,
contido por restrigdes precisas, pode explorar infinitas variagdes e alcancar uma liberdade
interpretativa: “Paradoxalmente, sdo as restri¢des, a precisdo, a exatiddo, que possibilitam a
liberdade. A forma passa a ser um continente no qual o ator pode encontrar infinitas variagdes
e liberdade interpretativa” (BOGART, 2011, p. 52). Essa concepcao de violéncia, embora
aparentemente restritiva, dialoga com o rigor exigido na constru¢do da acdo psicofisica
proposta por Stanislavski e apropriada por artistas como Jerzy Grotowski e Eugenio Barba.

A improvisagdo, frequentemente presente nos processos de criacao cénica, funciona
como ponto de partida, um terreno fértil para exploracdo e descoberta. Contudo, a
improvisa¢do, por si sO, permanece em estado larval até que decisdes conscientes lhe

confiram forma e dire¢do. Como afirma Bogart (2011):

[...] a improvisacdo ainda ndo ¢é arte. S6 quando houve uma decisdo é que o trabalho
pode realmente comecar, visto que essa decisdo, a qual implica uma selegdo, recorte
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do material improvisado, impde uma espécie de violéncia sobre o fluxo espontaneo
da criag@o inicial (BOGART, 2011, p. 51).

Nesse momento, o ator se depara com a tarefa de "ressuscitar os mortos", ou seja, de
reencontrar a vitalidade e a verdade da agdo dentro de uma forma previamente estabelecida.
Para Bogart, ¢ no processo de repeticdo que a arte se manifesta em sua plenitude. A autora
convida-nos a refletir sobre a etimologia da palavra ensaio em diferentes idiomas, iluminando
aspectos distintos do processo teatral: répétition (franc€s), que remete a ideia de refazer;
rehearsal (inglés), que sugere reouvir e revisitar a acdo; probe (alemdo), que indica uma
investigacao, uma busca constante. Cada termo revela uma faceta desse processo fundamental
ao ator, que, por meio da repeticdo consciente, lapida sua atuacdo em busca de uma
espontaneidade mais profunda e auténtica.

Em minha trajetéria artistica, a autodire¢do tem sido um processo de expansdo e
desconstrugao — um mergulho no meu préprio universo criativo. Autodirigir-me significou
desafiar limites, dilatar sentidos e explorar novas formas de expressao para dar voz aos meus
anseios e frustragdes. Senti a necessidade de romper com censuras que me limitavam, de
gritar a0 mundo minhas inquieta¢des e denunciar for¢as que me calavam.

Esse processo de '"descensura" tornou-se matéria-prima da minha criagao,
impulsionando-me a retratar a propria censura em minha arte. Contudo, enquanto expandia
minhas possibilidades, precisei encontrar pontos de referéncia que me orientassem na vastidao
do meu proprio ser. Criando estruturas e pontos de apoio, pude desdobrar-me artisticamente

ao tecer uma trama complexa entre corpo, voz € emogao.

Figura 26 — O acidente ndo registrado: até o grito silenciou para ouvir
Fonte: Acervo da autora, 2024.

A figura 26 acima nos convida a refletir sobre a poténcia da imagem na expressao

artistica. Assim como o proprio processo de autodirecdo, a imagem pode ser um catalisador
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de emogdes e reflexdes, um convite ao siléncio e a escuta. Observando a imagem, percebemos
a tensdo entre o grito contido e a atengdo voltada ao acidente ndo registrado. Essa narrativa
silenciosa revela-se por meio da expressao corporal e composi¢do visual, instigando-nos a
preencher as lacunas com nossas proprias interpretagoes.

Na busca por expressdo artistica auténtica, autodire¢do tornou-se um processo de
expansdo e desconstru¢do, mergulho no préprio universo criativo. Autodirigir-me significou
desafiar limites, dilatar sentidos e explorar novas formas de expressdo ao buscar dar voz aos
meus anseios e frustragoes.

Senti necessidade de romper com censuras as quais limitavam-me, gritar ao mundo as
minhas inquietagdes ao denunciar as for¢as as quais calavam-me. Processo de descensura
tornou-se matéria-prima a minha criagao, impulsionando-me a retratar a propria censura em
minha arte. Concomitantemente a essa expansdo, precisei buscar pontos de referéncia,
elementos que me orientassem em meio a vastiddo do meu préprio ser.

Ao criar pontos de apoio e sentido, pude desdobrar-me artisticamente ao costurar
linguagens ao tecer trama complexa entre corpo, voz € emog¢ao. Através de uma linha
imaginaria que percorre o tempo, espago e significado, busquei abarcar a mim mesmo em
toda a minha complexidade.

Para alcangar esse estado de expansao e liberdade criativa, reconheci a importancia de
construir estruturas solidas as quais sustentassem a minha expressdo. Reforcei estruturas
criadas, ciente da importancia no processo de autoconhecimento e expressao artistica. Busquei
inspiracdo em Stanislavski, Grotowski e Barba, os quais enfatizam a necessidade de uma
técnica consciente para conseguir a criatividade inconsciente: “Criatividade inconsciente por
meio de técnica consciente” (STANISLAVSKI, 1982, p. 77). Assim, a técnica torna-se
alicerce que me impulsiona para além dos limites da consciéncia ao abrir caminho a
manifestagao livre e auténtica da criatividade.

As estruturas, sejam fisicas ou mentais, permitem que o ator se aventure com
seguranc¢a no universo da criagdo. Guiada por essas estruturas, mergulhei nas profundezas do
meu ser para traduzir experiéncias em expressao artistica.

A busca pelo equilibrio entre técnica e intensidade ¢ um dos principais desafios na
atuacdo. Bogart, assim como Stanislavski, Grotowski e Barba, defende a importancia de uma
base técnica solida para sustentar a expressdo emocional. No entanto, ela alerta para os
perigos do excesso de controle, que pode sufocar a espontaneidade da performance: “Se o seu
trabalho ¢ controlado demais, ele nao tem vida. Se ¢ caodtico demais, ninguém consegue

percebé-lo nem ouvi-lo” (BOGART, 2011, p. 133-134).
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O desafio, portanto, reside em encontrar medida certa entre disciplina técnica e
liberdade expressiva, entre controle e abandono. Bogart destaca que o trabalho mais
estimulante ¢ aquele que consegue harmonizar esses dois polos ao criar atuagdo rica em
nuances e surpresas: “O trabalho mais estimulante tem ambas as coisas: os momentos
cuidadosamente estabelecidos e, além disso, algo mais que ¢ inteiramente incontrolavel e
cheio de potencial” (BOGART, 2011, p. 133-134). E nesse delicado equilibrio entre o
planejado e o imprevisto, entre estrutura e espontaneidade, que a atuagdo se torna
verdadeiramente viva e capaz de tocar o publico de maneira profunda e singular.

Ao retomar a questdo da intensidade na atuacdo, vale mencionar o conceito de
"arrebatamento" proposto por Bogart (2011). Para ela, o arrebatamento ¢ um estado de
conexao profunda entre o ator € a obra, um estado de entrega e paixao que cativa o publico e o
convida a compartilhar da experiéncia artistica. O arrebatamento configura-se como elemento
fundamental na constru¢do de uma performance memoravel, capaz de despertar emocdes e
reflexdes no espectador.

O “rebuscamento criativo” mencionado por Bogart (2011) envolve um processo de
busca e aperfeigoamento continuos, imersdao profunda no universo da obra e personagem.
Esse processo exige do ator uma combinagdo de sensibilidade, disciplina e ousadia, uma
disposicao para langar-se no desconhecido e explorar profundezas da propria criatividade.

Este tipo de rebuscamento nao se resume a mera aplicagdo de técnicas e métodos, mas
envolve busca constante por originalidade, desejo de imprimir marca pessoal na obra. E nesse
processo de busca e experimentagdo que o ator se descobre e se reinventa ao construir atuacao
singular e memoravel.

Dessa maneira, a atuagdo se configura como uma arte complexa e multifacetada, a
qual exige do ator um equilibrio entre intensidade e controle, liberdade e disciplina. A partir
das reflexdes de Stanislavski, Grotowski, Barba e Bogart, podemos compreender a
importancia de uma base técnica solida para sustentar a expressdo emocional do ator.
Autodirecdo, enquanto ferramenta de autoconhecimento e criagdo, desempenha um papel
fundamental nesse processo ao permitir que o ator se aproprie da propria expressao e construa
atuacdo singular e memoravel. O rebuscamento criativo, impulsionado pelo arrebatamento e
paixao pela arte, guia o ator em sua jornada de descobertas e transformagdes, conduzindo-o a

constru¢ao de uma performance verdadeiramente impactante:

Uma obra de arte auténtica traz dentro de si uma intensa energia. Exige uma
resposta. Vocé pode evita-la, exclui-la ou enfrentd-la e lutar. Ela contém campos
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energéticos atraentes e complexos ¢ uma logica toda propria. [...] Vocé é arrebatado.
Nao consegue seguir em frente e tocar a vida (BOGART, 2011, p. 68).

Experiéncia de profunda conexdo com a obra de arte, esse arrebatamento que nos tira
da zona de conforto e coloca-nos em contato com algo maior que ndés mesmos, ¢ o que
justifica a propria existéncia da arte. E a busca por essa experiéncia transformadora a qual me
impulsiona a investigar os canais da arte atorial criadora de sentidos, corpos e situagoes.

Observando a Figura 27, podemos visualizar essa ideia de arrebatamento. A imagem
retrata um momento de intensa emo¢do, em que a personagem parece estar em transe,
totalmente imersa em sua propria experiéncia. Seu rosto tampado sugerem um estado de

profunda introspec¢ao, como se estivesse em contato com algo transcendental.

Figura 27 — O acidente ndo registrado: o acordar
Fonte: Acervo da autora, 2024.

A composi¢do da imagem, com a personagem em destaque e o fundo desfocado,
reforga a sensagdo de isolamento e imersao em um mundo interior. O vermelho na cena
contribui para criar uma atmosfera de intensidade e energia, envolvendo o espectador e
convidando-o a participar da experiéncia emocional da personagem.

No entanto, essa busca por profundidade e intensidade na arte pode conduzir a
abordagens divergentes. Anne Bogart, por exemplo, defende o uso do esteredtipo como
ferramenta artistica, contrapondo-se a visdo de Constantin Stanislavski, que o rejeita de forma
contundente. Para Stanislavski, o estereotipo ¢ um cliché que inibe a criacao auténtica do ator,
resultando em uma "mascara morta do sentimento inexistente" (STANISLAVSKI, 1970, p.
52). Ele argumenta que o ator deve buscar a verdade interior da personagem, evitando
recursos externos € mecanicos que possam comprometer a expressao genuina de emogoes.

Bogart (2011), por outro lado, enxerga no esteredtipo um potencial criativo. Ela

argumenta que o estereotipo, quando usado como ponto de partida, pode servir & construgao
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da personagem ao permitir que o ator explore diferentes facetas da personalidade humana e
subverta as expectativas do publico. Utilizado de forma consciente e critica, o esteredtipo
possibilita a criagdo de uma performance ao mesmo tempo familiar e surpreendente,
desafiando convengdes e provocando reflexdes sobre a sociedade e a cultura.

Essa divergéncia entre Bogart e Stanislavski suscita questdes importantes sobre a
natureza da arte e o papel do ator na sociedade. O contexto histdrico e cultural em que esses
autores desenvolveram suas ideias ¢ crucial para entender suas perspectivas. Stanislavski, no
inicio do século XX, buscava romper com o teatro melodramatico para estabelecer um estilo
de atuag@o mais naturalista e realista. Bogart, no final do século XX, trabalha em um cenario
de experimentacgdo que desafia as formas tradicionais de fazer teatro.

Compreender essas diferentes abordagens ao uso do esteredtipo na atuagao ¢ essencial
para o desenvolvimento de uma pratica artistica consciente e critica. Ao analisar as nuances
dessa questdo, torna-se possivel ampliar o entendimento sobre o processo criativo e construir
personagens mais ricas e multifacetadas. Afinal, a arte, seja arrebatadora ou provocadora, tem
o poder de transformar e conectar-nos com nossa propria humanidade.

Nesse sentido, ¢ fundamental resignificar fragilidades do trabalho artistico sob
perspectivas inovadoras que remetam as origens dos signos culturais. O objetivo ¢ abordar
questdes problematicas de determinadas culturas sem silencid-las ou ignorar seus rastros
historicos e socioculturais. Com essa inten¢do, inclui em minha pega O Acidente Ndo
Registrado uma série de cangdes infantis, evocando significados poéticos, estéticos e
histérico-culturais, incitando uma reflexao critica sobre os signos ali presentes.

Essa abordagem levou-me a compreender, com a orientacdo do professor Kleber
Damaso Bueno, a importancia de um mergulho mais profundo em territérios desconhecidos,
buscando uma intensidade que ultrapassasse os limites ja alcangados. Trata-se de um
desdobramento que exige a exaustdo criativa como forma de autossuperagao, uma perspectiva
que remete diretamente a Grotowski.

Para Grotowski, a autossuperagdo do ator significa permitir-lhe uma margem criativa
continua que rompa com a anestesia do cotidiano. Esse principio ¢ também explorado por
Eugenio Barba, que o define como um exercicio experimental do corpo voltado para a
evocagdo criativa. A maxima expressdo do ator, devastadora e encorpada, dispensa qualquer
outro elemento constitutivo da cena.

Grotowski (2007) propde que o ator se liberte de qualquer trago de egoismo ou
autossatisfacao, entregando-se plenamente ao processo criativo. Ele defende que o ator deve

explorar suas emog¢des, corpo € voz de maneira intensa e auténtica, num processo que exige
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tanto uma superagdo fisica quanto uma profunda autoandlise. Stanislavski (1970) também
destaca a importancia da preparagdo interior do ator, enfatizando que a esséncia da atuagao

esta na presenga genuina em cena.

Figura 28 — O acidente ndo registrado: danga
Fonte: Acervo da autora, 2024.

A autodirecdo do ator, portanto, fundamenta-se em um refinamento continuo da
autoconsciéncia, capacitando-o a navegar de forma consciente e deliberada pelos proprios
processos criativos. Essa abordagem ndo s6 amplia o repertorio artistico do ator, como
também potencializa sua habilidade de estabelecer conexdes viscerais e auténticas com o
publico, transformando cada performance em uma experiéncia singular e profundamente

impactante.

Figura 29 — O acidente ndo registrado: faca de proposito
Fonte: Acervo da autora, 2024.

A expressdo cénica, para além da expansividade, encontra poténcia também na

ativacdo de articulagdes menores € na atengdo as minucias corporais. Nao se define apenas
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pela extravagancia, saltos amplos ou gestualidades abertas. O corpo silenciado, como
observado na figura mencionada, quando minuciosamente alterado em cena, deve ser
igualmente dotado de visceralidade. Assim, intercalo entre macro e micro, valorizando
plenamente o corpo em cena.

Stanislavski explora o minimalismo gestual no terceiro capitulo de 4 preparacdo do
ator (1982), intitulado A¢do. Nesse trecho, o personagem do diretor instrui um ator a executar
apenas o ato de sentar-se em cena, destacando que tal gesto, aparentemente simples, requer
presenca de palco genuina. Para ele, um dos segredos para alcangar essa presenga ¢ atribuir

proposito determinado a cada agdo:

O que quer que acontega em cena, deve haver um propoésito determinado. Mesmo
ficar sentado deve haver um propésito especificado e ndo apenas um proposito geral
para o publico. Temos de ganhar o nosso direito de estarmos ali sentados. E isso ndo
¢ facil. [...] Em cena ¢é preciso agir (STANISLAVSKI, 1982, p. 63-65).

Na peca, trago a cena essa delicadeza gestual por meio de elementos simbolicos e
acoOes especificas: o sutil badalar de um sino em momentos-chave, a troca de roupas que se
tornam simbolos, o corpo que treme, que retrocede, que se animaliza, que observa e que
comunica em Libras, entre olhares, siléncios, gritos e sussurros.

Embora reconheca a orientagdo cénica do meu professor como valiosa, reitero que
minha investigagdo sobre a autodirecdo macro do ator nao busca desvalorizar a figura do
diretor ou as dindmicas colaborativas. Meu intuito ¢ explorar uma vertente potencial da
autodire¢do que permite ao ator aprofundar-se em si mesmo e em seu repertorio intimo,
possibilitado pela auséncia temporaria de agentes externos.

Reconheco, sem reservas, a importancia do feedback de um olhar externo, atento e
treinado, como um elemento essencial no processo composicional. Contudo, afirmo também
que o olhar voltado para si mesmo carrega grande potencial criativo. Sdo caminhos distintos
que levam a resultados diferentes, e a experimentagdo das trés perspectivas de autodire¢do —
macro, mediana € micro — ¢ artisticamente enriquecedora, pois amplia tanto o olhar interno
quanto o externo.

Algumas indagacdes podem surgir: Se a autodirecdo em sentido macro ¢ tdo
promissora, por que recorri a0 meu professor, ainda que por um unico dia de orientacdo?
Havia essa necessidade? E natural que ocorra? Seria igualmente proveitoso se tal orientago

nao tivesse ocorrido? Isso contradiz a premissa da autodire¢cao macro?
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Destaco que ndo ¢ necessario fixar-se exclusivamente em uma abordagem — seja
macro, mediana ou micro. Minha preferéncia por abarcar todo o universo artistico-cénico ¢
inegavel, pois vivenciar plenamente a convergéncia de todos os elementos fomenta minha
criatividade de maneira tnica. No entanto, isso ndo implica hierarquizar abordagens; cada
artista vivencia e interpreta o processo criativo a seu modo. Para mim, o envolvimento em
multiplas perspectivas ¢ particularmente satisfatorio, mas reconhego que o valor de cada

abordagem reside em sua adequacao as necessidades e objetivos de cada artista.

o de alguém
‘ ube amar,
mas amou demais.”
Figura 30 — O acidente ndo registrado: registros
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Mesmo com a orientacdo pontual do meu professor, a vivéncia da autodirecao
permaneceu central em todo o processo. Considerando os inimeros ensaios realizados a sos, a
responsabilidade pela composigao final e os direcionamentos que emergiram da minha propria
analise e intui¢do, a obra continuou a ser moldada principalmente pelo meu olhar. Sentia,
contudo, a necessidade de um olhar externo: saber o que era percebido, compreender o que
estava sendo transmitido e interpretado. Essa orientagdo, embora breve e nao previamente
planejada, ndo minimizou minha responsabilidade sobre o todo, mas, ao contrario,
intensificou meu compromisso com a autoexploracdo e a busca por abarcar a totalidade do
universo cénico da obra. Sentia a necessidade de entregar tudo de mim.

Quando contamos com um alicerce, seja uma orientacdo continua ou mesmo
esporadica, mas previamente acordada, existe, talvez, uma tendéncia a relaxarmos, ainda que
de forma involuntaria, a carga total de responsabilidade. Por outro lado, o olhar externo pode
potencializar a criacdo ao oferecer perspectivas complementares. Isso ndo implica menor
dedicagdao nas demais abordagens de autodirecdo, mas demonstra como a amplitude da

direcdo difere em cada abordagem, algo que se torna evidente pelas proprias denominagoes.
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Na consolidag@o da autodirecao plena, o desafio de olhar para o todo se intensifica.
Encontrei-me em um estado de alerta constante. A cada passagem de cena, em cada siléncio,
em cada vazio, perguntava a mim mesma: O que significa este vazio? Estou viva em cena?
Estou presente? Precisava dar sentido a cada detalhe, permitindo que tudo, inclusive o
siléncio, fosse parte integrante da obra. Compreendi que o siléncio também me representa,
que ele ¢ ouvido e repercute.

A orientacdo recebida trouxe esclarecimentos pontuais, como j& mencionado.
Contudo, sua inclusdo no processo nao ¢ uma necessidade inerente, mas sim uma escolha. Um
espetaculo totalmente isento de olhares externos possui uma beleza singular, assim como uma
obra construida substancialmente de forma coletiva apresenta uma beleza distinta. Ambas as
abordagens tém seu valor e oferecem diferentes possibilidades artisticas.

Em fevereiro de 2021, por meio do Fundo Municipal de Cultura de Anapolis e em
resposta a pandemia de Covid-19, artistas inscritos foram selecionados para a filmagem de
obras ndo inéditas. Tive a oportunidade de reviver essa obra autoral e refilma-la em um
ensaio. Devido as restri¢gdes impostas pela pandemia, ndo foi possivel realizar a filmagem em
um palco com uma equipe mais ampla. Essa limitagdo, entretanto, reforgou a esséncia
intimista e autodirigida da obra, reafirmando a importancia da exploracdo criativa mesmo em

condigoes adversas.

Figura 31 — O acidente no registrado: pedacos
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Por admirar o conceito do Teatro Pobre de Jerzy Grotowski, optei por priorizar um
enfoque intensivo no processo de composi¢do atorial, em que cendrios, estética e recursos
técnicos sdo relegados a um plano secundério ou mesmo completamente abdicados. Durante a

refilmagem do espetdculo, ja inserida no mestrado, pude aprofundar conscientemente o
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processo composicional da autodire¢do, explorando suas nuances de forma mais deliberada e
estruturada.

Na graduacdo em Artes Cénicas, escrevi um artigo como TCC sobre esse espetaculo,
no qual abordei a construgdo corporal em cena e o processo de elaboracdo dramatirgica.
Nesse trabalho, destaquei como me orientei pelos principios de construgdo atorial
apresentados por Anne Bogart em seu livro 4 Preparagdo do Diretor. Nele, a autora reflete
sobre aprendizados adquiridos a partir de sua vivéncia como diretora, incidindo diretamente
no processo criativo do ator.

Anne Bogart investiga a relacdo entre os papéis do ator e do diretor, explorando o
limiar que conecta essas duas fungdes essenciais no campo cénico. Ela defende a autonomia
do ator como agente ativo em cena, responsavel pela propria construgdo criativa e
composicional. Segundo Bogart (2011), o ator autdbnomo ¢ aquele que se apresenta de forma
auténtica e reflexiva, assumindo o protagonismo na concepcdo da performance. Nesse
sentido, a autora propde sete aspectos como aliados no processo criativo, destacando-se entre
eles os conceitos de intensidade, violéncia e esteredtipo, que, explorados criticamente,
tornam-se ferramentas criativas valiosas.

No capitulo Terror, Bogart explora esse conceito como elemento essencial na criagao
cénica. Ela argumenta que a provocagdo de conflitos e o enfrentamento do desconhecido
estimulam o ator a “aceitar o terror como motiva¢do primordial e, depois, na plena escuta
corporal que brota dele” (BOGART, 2011, p. 90). Assim, o terror, em sua capacidade de
desestabilizar e desafiar, impulsiona o ator a ultrapassar as zonas de conforto, revelando novas
camadas de expressao e presenca.

Essa visdo dialoga com o conceito de equilibrio precario desenvolvido por Eugenio
Barba, que enfatiza a importancia da tensao e do desequilibrio na dinamica cénica. Ambos os
autores concordam que o confronto com situagdes desafiadoras e contrastes criativos €
fundamental para gerar energia e autenticidade na cena.

Bogart afirma que “a arte deve oferecer experiéncias que alterem esses padrdes,
despertem o que estd adormecido, e nos lembrem de nosso terror original” (BOGART, 2011,
p. 86-87). Essa perspectiva ressoou intensamente em minha experiéncia pessoal ao enfrentar o
vazio de um palco desprovido de recursos, onde o siléncio e 0 espacgo se tornaram elementos
fantasmagoricos e desafiadores. Colocar-me a frente nesse cendrio provocou uma
vulnerabilidade inicial, que gradualmente se transformou em liberdade e potencial criativo.

Essa vivéncia revelou a importancia pratica da autodirecdo e da autonomia do ator na
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construgdo cénica, mostrando como o desconforto e o desconhecido podem atuar como
motores para a criacao.

Bogart (2011, p. 90) afirma que “cria uma crise no ensaio para sair do meu préprio
caminho”. No contexto da autodirecdo, essa abordagem adquire um carater ainda mais
desafiador, ja que o ator-diretor precisa provocar e desestabilizar a si mesmo para romper
padrdes e explorar novas possibilidades de expressdao. Mesmo sem a figura de um diretor
externo, ¢ possivel fomentar crises no processo criativo por meio do questionamento de
escolhas, da experimentacao de abordagens inusitadas e da permissao para errar.

A responsabilidade de conceber e apresentar um espetaculo solo intensifica essa
necessidade de criar crises, demandando do artista um mergulho profundo em sua esséncia e
uma constante busca por superacdo. Em minha experiéncia, a autodirecao confrontou-me com
limitag¢des, mas também me impulsionou para fora da zona de conforto, resultando em crises
transformadoras que enriqueceram meu processo criativo e a performance como um todo.
Essas crises me permitiram explorar novas formas de expressdo, contribuindo para um
desenvolvimento cénico mais autdbnomo.

Bogart ressalta o desconforto como recurso valioso em cena. Para ela, o desconforto
coloca o ator em estado de alerta e o impele a superar limites ao buscar novas formas de
expressdo. O desconforto, segundo Bogart e Barba, ¢ um sinal de presenga no momento, de
sentidos agucados e abertura a experiéncias inéditas. Como afirma Bogart (2011, p. 118), “a
sensagdo de desconforto ¢ um bom sinal porque significa que vocé esta entrando em contato
com o momento de maneira plena, aberto aos novos sentimentos que esse momento vai
gerar”. No contexto da autodirecdo, o ator pode transformar o desconforto em uma ferramenta
poderosa para desconstruir padrdes, explorar limites e alcangar niveis mais profundos de

expressividade e autonomia cénica.

O desconforto é um mestre. O bom ator corre o risco de se sentir desconfortavel o
tempo todo. N@o ha nada mais emocionante do que ensaiar com um ator que esta
disposto a pisar em territorio desconfortavel. O desconforto gera brilho, realca a
personalidade e desfaz a rotina. [...] Caso decida ter uma postura de superioridade
em relacdo ao material, ele vai se conformar, permanecer seguro ¢ ndo ameacador.
Vai permanecer menor que eu. Se eu adotar a postura de que o projeto é uma
aventura maior do que qualquer coisa que se possa imaginar, uma entidade que vai
me desafiar a encontrar um caminho instintivo através dele, possibilitarei que o
projeto revele sua propria magnitude (BOGART, 2011, p. 118).

Ao afirmar que o desconforto ¢ mestre, Anne Bogart enfatiza a importancia de o ator
desafiar-se continuamente e explorar territdrios desconhecidos para alcangar uma atuagao

mais auténtica e impactante. Esse desconforto, seja ele fisico, emocional ou intelectual,
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impulsiona o ator a sair de sua zona de conforto ao estimular a criatividade e ampliar sua
sensibilidade.

No processo de autodire¢ao, busquei deliberadamente o desconforto, ndo apenas em
dimensdes corporais € emocionais, mas também ao enfrentar questdes delicadas e socialmente
relevantes. Concordo com a visdo de Bogart (2011, p. 29), de que “dentro de toda boa pega
mora uma questao”, e acredito que essa questdo deve provocar reflexdes e evocar memorias
no publico. A memoria, seja individual ou coletiva, desempenha papel central na construgao
da identidade e na compreensao do mundo. Ao abordar questdes sensiveis e estimular a
reflexdo sobre o passado, a arte cénica pode contribuir para o desenvolvimento de uma
sociedade mais consciente e justa.

Essa abordagem dialoga com a perspectiva de Eugenio Barba (2021), que propde o
ator como um agente de transformagao social, comprometido com sua emancipagao artistica e
com a pedagogia sociocultural que se expressa em sua arte. No contexto da autodire¢do, o ator
assume a responsabilidade por essa pedagogia ao usar sua criatividade e sensibilidade para
fomentar o didlogo e a reflexdo com o publico. Esse processo inclui o enfrentamento de temas
delicados e socialmente pertinentes, refor¢cando a ideia de que a arte pode despertar memorias
e catalisar mudangas sociais. Como bem expressa Bogart (2011, p. 29), “uma peg¢a importante
levanta grandes questdes que perduram no tempo”.

Essa busca por memorias e significados foi uma das principais motivagdes para a
construgdo dramatuargica do espetadculo analisado em meu artigo de conclusdo de curso. Nele,
examinei como o Teatro do Absurdo pode ser uma ferramenta poderosa para tratar de
questdes existenciais e sociais de maneira critica e reflexiva, utilizando o corpo como
principal veiculo de expressdo. Dentro dessa perspectiva, o processo de autodire¢dao envolveu
o resgate de memorias e vivéncias pessoais, que dialogassem com os temas centrais do
espetaculo. O objetivo era dar voz a sentimentos e reflexdes sobre topicos como a busca por

identidade, a angustia existencial e a relagdo do individuo com a sociedade.

A pega ‘O acidente ndo registrado’ conta a histéria de uma criatura humana
destituida de identidade em busca de recompor-se a partir de resquicios e elementos
disponiveis, evocando memorias sensoriais advindas de seu corpo. Ela dialoga com
possiveis outras criaturas de seu imaginario, participes de sua vida; e decide
confessar o inconfessavel. A qualidade de criatura remete a forte critica social
referenciando sujeitos marginalizados, a abdicagdo do ‘eu’, a existéncia passiva. O
que constitui a estrutura humana? Quais s@o os predicados, quais sdo as demandas?
Em termos implicados socioculturalmente, o que constréi uma identidade? O que é
digno? O que ¢ passivel/admissivel se expressar? Tais preceitos culminam numa
série discriminatdria e normativa, minando a multiplicidade humana e sua respectiva
liberdade. Sdo tratadas questdes de natureza existencial e social através da
linguagem cénico-artistica (SILVA, 2019. p. 3-4).
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Na peca, conforme descrito por Silva (2019, p. 3-4), narra-se a trajetéria de uma
“criatura humana destituida de identidade”, que busca reconstruir-se a partir de fragmentos de
memorias e experiéncias. Essa busca por identidade e reconhecimento reflete diretamente
meus proprios questionamentos como artista e individuo, tornando-se um dos principais €ixos
do meu processo de autodirecdo. A criatura retratada pode ser interpretada como uma
metéafora da fragilidade humana e da luta por autonomia em um contexto sociocultural repleto
de normas e padroes excludentes. As questdes levantadas na citagao — sobre o que constitui a
identidade, o que ¢ digno de ser expresso e como a liberdade individual ¢ limitada pelas
estruturas sociais — repercutiram profundamente em minha pesquisa. Elas me conduziram a
explorar as potencialidades da autodirecdo como um meio de resisténcia e emancipagao.

Nesse contexto, a perspectiva de Anne Bogart sobre o papel do artista no cendario
politico e social revela-se essencial. Bogart (2011) enfatiza o compromisso do artista com a
dentincia, a retratagdo e o questionamento da realidade, destacando a importancia da
contextualizagdo politica como forma de ampliar o repertério criativo. No ambito da
autodirecdo, essa consciéncia politica e social torna-se ainda mais relevante, pois o artista
assume a responsabilidade de construir um discurso critico e engajado, fundamentado em suas
proprias vivéncias e reflexdes.

Correspondo-me profundamente com essa visdo de entrelacar arte e politica, pois
considero que somos seres intrinsecamente politicos, tanto na arte quanto na existéncia. Nossa
expressdo e manifestacdo artistica s6 existem porque ha permissao e condigdes para tal.
Garantir essa permissao — ao estreitar os lagos entre o povo e as estruturas de governo — ¢ uma
necessidade a qual a arte esta intimamente ligada.

Um dos elementos politicos que inclui na peca foi uma cena em Libras, sem tradugao,
como forma de refletir a marginalizagdao enfrentada pelos surdos em nossa sociedade. Muitas
vezes, essas pessoas encontram-se excluidas da comunicagdo, do entretenimento e do trabalho
devido a grave falta de acessibilidade e empatia. Essa exclusdo ocorre por falta de
investimentos educacionais, estruturais e politicos voltados a inclusdo. A auséncia de tradugdo
nessa cena nao ¢ apenas um elemento estético, mas também uma provocagdo para o publico,
incentivando uma reflex@o sobre a necessidade de inclusdo e a urgéncia de um olhar mais

atento e empatico para as comunidades marginalizadas.
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Figura 32 — O acidente ndo registrado: mimica
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Bogart (2011, p. 86) conclui: “O ato da memoria € um ato fisico e esta no cerne da arte
do teatro. Se o teatro fosse um verbo, seria o verbo ‘lembrar’”. Buscar a profundidade
historica do ser humano exige, portanto, mergulhar nos acontecimentos que o constituem. A
perspectiva historica da constru¢do do conhecimento deve ser reconhecida em todos os
campos, ¢ na linguagem artistica ela se insere como um veiculo poderoso de comunicagao,

denuncia e repercussao.

Figura 33 — O acidente ndo registrado: falai entdo de alguém
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Com relagao ao ultimo dos sete aspectos aliados de Anne Bogart para orientar e
potencializar o ator e o diretor em seus oficios, a autora discorre sobre a imprescindivel
resisténcia diante dos obstaculos da vida e da cena. Esse aspecto enfatiza a capacidade do
artista de perseverar frente a falta de valorizacdo das artes, a escassez de recursos, a
discordancias de abordagens com colegas de elenco e diretores, bem como as situagdes

adversas da vida, que inevitavelmente influenciam o trabalho do ator. A resisténcia, nesse
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contexto, torna-se ndo apenas uma virtude, mas uma condi¢@o essencial para que o artista se
mantenha fiel & sua visdo criativa, supere as intempéries do ambiente artistico e encontre

maneiras inovadoras de continuar sua expressao, mesmo diante de grandes desafios.

A resisténcia revigora e aumenta o esfor¢o. Enfrentar uma resisténcia, confrontar um
obstaculo ou superar uma dificuldade exige sempre criatividade e intuigdo. [...]
Teatro ¢ um ato de resisténcia contra tudo e contra todos. A arte ¢ um desafio a
morte. As resisténcias encontradas para usufruir aquela experiéncia serviram na
verdade para real¢ar o que foi ouvido e vivido (BOGART. 2011, p. 142-153).

Também tive a oportunidade, em muitas fases da minha trajetoria artistico-
profissional, de vivenciar esse sentido de resisténcia — sentimento que acredito ser
compartilhado por outros artistas diante de diversas intempéries e da desvalorizacdo artistica
em termos contratuais, de estabilidade, seguridade e rentabilidade. Como mencionei, a chance
de exercer a autodirecao em sentidos mediano e macro frequentemente se tornou uma resposta
natural a escassez de recursos. Felizmente, reconheci o potencial desses caminhos, que me
proporcionaram um expressivo amadurecimento artistico, como ja relatei.

Conforme investigado por Frederico (2014), a crise da arte teve inicio com a Primeira
Revolucao Industrial, quando o artesanato e as manufaturas foram substituidos por maquinas
e inddstrias. Mesmo com a emergéncia do cinema, o teatro e outras artes com menor
investimento técnico e robotico sofreram uma desvalorizagao cultural. Desde entdo, o cenario
artistico tem sido acometido por incessantes desafios que exigem resisténcia.

Por outro lado, apesar dos desafios enfrentados pelo cenario artistico durante a
Primeira Revolugdo Industrial e suas consequéncias para formas de arte tradicionais como o
teatro, ¢ possivel enxergar oportunidades para ampliar possibilidades e didlogos entre as artes.
A introdug¢do de novas tecnologias ¢ meios de producdo, como o cinema, ndo apenas
contribuiu para a desvalorizagao de determinadas formas artisticas, mas também abriu espago
para a criacao de novas linguagens e abordagens.

A hibridizacgdo entre diferentes formas de arte, bem como o didlogo interdisciplinar,
tornaram-se cada vez mais comuns, representando formas de resisténcia e adaptacdo diante
das transformacgoes culturais e tecnologicas. Esse fenomeno nao apenas reflete a capacidade
das artes de se reinventarem, mas também a necessidade de se manterem relevantes em um
mundo em constante mudanga. Assim, enquanto o cendrio artistico enfrenta provagdes que
exigem resisténcia, surgem também oportunidades para a renovagdo e reinvencgdo das praticas

artisticas, promovendo uma maior diversidade e enriquecendo o panorama cultural.
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A introdu¢do de novas tecnologias e meios de producdo, como o cinema e as midias
digitais, ampliou as possibilidades de expressdo artistica, permitindo a criacdo de obras que
mesclam elementos tradicionais e contemporaneos. Além disso, a colaboragao entre diferentes
disciplinas artisticas tem gerado novas linguagens e abordagens, desafiando categorizacdes
rigidas e expandindo horizontes criativos.

Esse movimento de hibridizagdo e interdisciplinaridade ndo s6 enriquece o campo
artistico, mas também promove uma maior inclusao e representatividade ao dar voz a diversas
perspectivas e experiéncias. Em ultima analise, a arte torna-se um reflexo dinamico da
sociedade, capaz de dialogar com questdes contemporineas e¢ de se adaptar as novas

demandas culturais e tecnologicas.

Ficha Tecnica

*Primeira crio
MCMXXI", "M

*Treze versos

*Epigrama’.

Figura 34 — O acidente ndo fegistrado: ficha técnica
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Assim, o processo de autodire¢do plena esclareceu minha propria natureza artistica,
revelando recursos cénicos potenciais, linguagens e anseios em cena. Aqui, resgato aspectos-
chave e norteadores, além de questdes relevantes consideradas nesse processo € a natureza
com que ele se desenvolveu. Contudo, o nivel de intimidade e autoconhecimento artistico
alcangados excedem as reflexdes aqui expostas. Reconheco que a reverberagdo dessa
experiéncia ainda se faz presente, e continuo em processo de compreensdo dessa vivéncia
visceral.

Existem conhecimentos de natureza tdo intima que ndo podem ser plenamente
transferidos ou compreendidos em sua totalidade. Afinal, quem mais poderia acessar e
conhecer profundamente o outro, assim como acessa e conhece a si mesmo? Aqui reside um

aspecto fascinante da autodirecdo: para explorar os reconditos mais obscuros do artista e
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compreender plenamente o individuo, ninguém melhor do que ele proprio para vivenciar essa

jornada. Cada processo ¢ Uinico em sua propria medida, revelando-se singular.

3.3 AUDIOVISUAL NA PANDEMIA: VESTIGIOS DE UMA ERA

A pandemia da Covid-19, entre 2019 e 2021, trouxe um periodo de isolamento
profundo que impactou significativamente a vida social e profissional de muitos. A
interrupcao abrupta das praticas laborais e a impossibilidade de performar nos palcos geraram
um estado de inquietacdo, vulnerabilidade e angustia criativa, especialmente para artistas
como eu, cuja atividade depende da interacdo e expressdo cénica. Diante desse cendrio de
reclusdo e limitagdo, surgiu a necessidade de encontrar alternativas para dar vazao a urgéncia
de criar e transformar a soliddo em um processo fértil de exploracao artistica.

Nesse contexto, questionamentos cruciais emergiram: Como manter a chama da
criacdo acesa em meio ao isolamento? Como transpor as barreiras fisicas e as restrigdes
impostas pela pandemia para continuar a se expressar artisticamente? Em busca de respostas,
encontrei no ambiente restrito do meu quarto um espago para criacdo € improvisagao,
transformando-o — originalmente associado a intimidade e ao repouso — em um palco,
estudio e laboratdrio. Essa ressignificagdo do espaco intimo como palco para a autodirecao
cénica demonstra a capacidade de adaptacado e resiliéncia do artista diante das adversidades.

A experiéncia de se autodirigir em um ambiente tdo peculiar levanta questdes
interessantes sobre a relacao entre o artista, o espago e a obra. Como a limitagao espacial e a
auséncia de um publico influenciaram minhas escolhas criativas? Quais foram os desafios e
descobertas nesse processo de introspeccdo e autoconhecimento? Explorar essas questdes
pode enriquecer ainda mais a andlise e aprofundar a reflexdo sobre o impacto da pandemia na

trajetdria artistica.
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3.3.1 Silhuetas na clausura: autodirecio e corpo

Em um periodo de isolamento social sem precedentes, a arte confrontou-se com a
necessidade de se reinventar e encontrar novas formas de expressdo. Diante da
impossibilidade de ocupar os palcos e conectar-se presencialmente com o publico, muitos
artistas voltaram-se para a autodire¢do como ferramenta de cria¢do e resisténcia. A pandemia
de Covid-19, com suas restrigdes ¢ incertezas, transformou-se em um catalisador de
introspec¢do e reinvengao artistica, levando-nos a questionar as fronteiras entre corpo, espago
e expressdao. Neste contexto de clausura, minha propria experiéncia com a autodirecdo
intensificou-se, revelando novas camadas de linguagem corporal e possibilidades de didlogo
com o espaco intimo.

Para explorar essas novas possibilidades, utilizei a luz natural que penetrava pela
janela, contrastando com o ambiente escurecido, € criei uma composi¢do improvisada onde
minha silhueta emergia como elemento visual central. Esse contraste de luz e sombra,
inicialmente simples e despretensioso, passou a simbolizar um manifesto da minha expressao
interior — desejos, emocdes e inquietacdes que, em meio ao confinamento, se intensificavam

a cada dia. As Figuras 35 a 46 ilustram cenas da performance.

Figura 35 — Autodirecdo em tempos de covid-19 e necessario isolamento 1
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Na auto-observagado da cena, percebi que meu corpo, antes contido pelas limita¢des do
espaco fisico e emocional, comegava a ganhar uma nova linguagem. A soliddo for¢ada deixou
de ser barreira e tornou-se um convite a introspec¢ao criativa. Nesse processo de autodirecao,
iniciei a exploracdo do potencial expressivo da propria corporeidade. Como transformar a

clausura em uma oportunidade de expansdo artistica? A resposta surgiu no ato de
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improvisa¢do: meu corpo tornou-se uma ferramenta de comunicagdo plena, autossuficiente,
capaz de dialogar com a simplicidade do ambiente e, a0 mesmo tempo, transcender limites.

A trilha sonora, sempre crucial em minhas criagcdes, assumiu um papel ainda mais
importante nesse contexto. Recortes de trilhas, como a do filme Kill Bill de Quentin
Tarantino, trouxeram a cena uma carga emocional densa, exacerbando a dualidade entre
fragilidade e agressividade. A musica mobilizou no meu corpo uma gama de sensacdes

contraditorias: ora delicadeza, ora hostilidade; ora contengao, ora desejo de ruptura.

Figura 36 — Autodirecdo em tempos de covid-19 e necessario isolamento 2
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Os contrastes tornaram-se centrais na construcdo da narrativa improvisada que
desenvolvi sozinha. Perguntei-me: o que significaria esse desejo de rompimento, essa ansia de
me libertar da sensacdo de carcere? A janela, inicialmente uma simples fonte de luz, passou a
simbolizar o limite entre o interior e o exterior, entre clausura e liberdade, entre um eu contido
e um eu expandido.

Com o minimo de recursos disponiveis — adaga, chapéu, saia — criei uma
dramaturgia propria, na qual esses elementos cénicos, despojados de grandes significados a
primeira vista, transformaram-se em simbolos de um imaginério que oscilava entre o ludico e
o dramatico.

A adaga, o chapéu e a saia transcenderam a mera fun¢do de aderegos, tornando-se
extensdes do meu ser e portadoras de significados profundos. A adaga, ambigua, refletia
minhas incertezas; o chapéu, com seu poder de transformacdo, permitia-me explorar
diferentes facetas da minha identidade; e a saia, fluida, simbolizava a liberdade e a
criatividade que buscava em meio ao confinamento. Essa coreografia de oposigoes —

alternando entre leveza e peso, fluxo e estagnacdo — simbolizava a ambiguidade da adaga,
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ora como protecao, ora como violéncia latente, e destacava a capacidade do chapéu de evocar
distintas personas, questionando quem eu era naquele espago restrito e quem poderia ser além
dele.

Essa experiéncia de criagdo com recursos minimos também me levou a refletir sobre a
esséncia do teatro e da performance. O que realmente importa na criagdo de uma obra cénica?
Seria o cenario elaborado e os efeitos especiais ou a capacidade do ator de se conectar com o
publico de maneira auténtica e visceral? Para mim, essa vivéncia reforgou a importancia da
presenca cénica ¢ da criatividade na arte da performance, demonstrando que, mesmo com

poucos recursos, ¢ possivel criar uma conexdo genuina e impactante com a audiéncia.

Figura 37 — Autodire¢do em tempos de covid-19 e necessario isolamento 3
Fonte: Acervo da autora, 2024.

A medida que essa exploragio corporal avangava, fui confrontada com uma nova
questdo: como expandir minha presenga cénica em um ambiente tdo despojado de elementos
externos? A resposta surgiu gradualmente a medida que percebi que minha prépria silhueta,
amplificada pelo jogo de luzes e sombras, poderia tornar-se uma forma visual autossuficiente.
Nao era necessario um cenario elaborado nem aderegos sofisticados. A comunicagio passou a
se dar de maneira mais visceral, por meio da propria imagem — o contraste entre luz e
sombra e o movimento da minha silhueta no espaco restrito. Essa descoberta transformou meu
desajeitamento inicial em um exercicio refinado de destreza corporal, no qual cada gesto e
movimento eram profundamente pensados e sentidos, tornando-se uma extensdo do meu

estado emocional.
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Figura 38 — Autodire¢do em tempos de covid-19 e necessario isolamento 4
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Esse processo de criagdo e autodirecao, no entanto, ndo ocorreu de maneira isolada no
plano tedrico, pois dialoga diretamente com as contribuigdes de grandes figuras
contemporaneas do teatro e da performance, cujas obras e métodos influenciaram
significativamente minha pratica. Heiner Miiller (1929-1995), dramaturgo e diretor alemao,
figura como uma referéncia crucial nesse contexto. Em obras como Hamletmachine (1977),
Miiller desconstroi a narrativa linear e tradicional ao fragmentar o discurso cénico e enfatizar
a expressividade do corpo em cena.

Miiller nos ensina que o corpo, mesmo em espaco limitado, pode gerar uma
multiplicidade de significados quando colocado em situagdes de confinamento ou
fragmentacao. Na minha vivéncia, essa ideia se traduziu na percep¢do de que o isolamento
poderia se transformar em um campo fértil para a criagdo, desde que permitisse que meu
corpo dialogasse com o espago de maneira ativa e consciente.

A reclusdo, que inicialmente parecia uma barreira intransponivel, revelou-se uma
oportunidade de introspeccao e exploragao artistica. Cada canto do quarto transformou-se em
um cenario potencial, onde a simplicidade dos objetos cotidianos ganhava novos significados
e fungoes.

A auséncia de uma equipe ou de um diretor externo forgou-me a confiar plenamente
na minha intui¢do e habilidade criativa, resultando em uma linguagem cénica unica e pessoal.
Esse processo de autodire¢ao nao apenas ampliou minha percepgao artistica, como também
fortaleceu minha autoconfianga, ao mostrar-me que a verdadeira esséncia da arte reside na

capacidade de transformar limitagcdes em possibilidades expressivas.
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Figura 39 — Autodirecdo em tempos de covid-19 e necessario isolamento 5
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Outro grande nome que ressoou em meu processo foi Pina Bausch (1940-2009),
coreografa alema que revolucionou a relagdo entre movimento, emog¢ao € narrativa no teatro-
dancga. Suas criagdes, como Café Miiller (1978), exemplificam claramente como o corpo, em
seus limites fisicos e emocionais, pode expressar estados interiores profundos. Bausch
ensinou-me que o corpo € um territorio de exploragcdo sem fim, onde o movimento nao precisa
ser grandioso ou elaborado para transmitir sentimentos complexos. Em meu processo de
autodire¢do, essa ideia foi fundamental, pois ao explorar minha propria corporeidade de
maneira intima e solitaria, pude perceber a riqueza contida nos pequenos gestos, nas pausas €

nas tensdes internas que se manifestavam em cada movimento.

Figura 40 — Autodire¢do em tempos de covid-19 e necessario isolamento 6
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Bogart (2011) oferece uma abordagem conceitual extremamente rica ao estudo da

performance, especialmente por meio da técnica dos Viewpoints. Os Viewpoints propdem
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uma estrutura para investigar as relacdes entre corpo, tempo e espago em cena. Ao utilizar
conceitos como duracdo, repeti¢do e resposta ao ambiente, Bogart permite que o performer
desenvolva uma consciéncia ampliada da presenga cénica e de como interage com o espaco ao
seu redor.

Durante a pandemia, essa abordagem mostrou-se essencial, ajudando-me a refinar
minha percepcdo de tempo e espaco em um ambiente minimalista. Cada movimento, pausa e
interacdo com os elementos cénicos — por mais simples que fossem — carregava um
significado profundo. A consciéncia tornou-se meu guia no processo de autodirecdo. Em
minha vivéncia, isso traduziu-se na ideia de que o proprio isolamento poderia ser um campo
fértil para a criacdo, desde que meu corpo dialogasse com o espago de maneira ativa e
consciente.

A reclusdo, que inicialmente parecia uma barreira intransponivel, revelou-se uma
oportunidade de introspeccdo e exploracdo artistica. Cada canto do meu quarto transformou-
se em um cendrio potencial, onde a simplicidade dos objetos cotidianos ganhava novos
significados e fungdes. A auséncia de outros participantes forcou-me a confiar plenamente na
minha intuicao e habilidades criativas, resultando em uma linguagem cénica Unica e pessoal.
Esse processo de autodirecdo ndo apenas ampliou minha percep¢do artistica, mas também
fortaleceu minha autoconfianca, demonstrando que a verdadeira esséncia da arte reside na

capacidade de transformar limitagdes em possibilidades expressiva.
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Figura 41 — Autodirecdo em tempos de covid-19 e necessario isolamento 7
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Portanto, esse periodo de confinamento, que a principio parecia representar uma
barreira intransponivel a criatividade, revelou-se uma oportunidade de introspec¢dao e
expansao artistica. Minha experiéncia de autodire¢do cénica, por mais solitaria que tenha sido,
foi enriquecida por influéncias tedricas e praticas, as quais me permitiram transformar um
espago limitado em um vasto campo de exploragdao estética e emocional. Ao final desse
processo, nao apenas refinei minhas habilidades de percepgdo e performance, mas também
desenvolvi uma linguagem cénica singular, que dialoga com minha interioridade e aborda

questdes universais relacionadas ao isolamento, a fragilidade e ao desejo de conexao.
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Figura 42 — Autodirecdo em tempos de covid-19 e necessario isolamento 8
Fonte: Acervo da autora, 2024.

A experimentagdo da autodirecao plena, em que ndo havia mais ninguém além de mim
e da minha propria percepcdo, foi um processo de descoberta intensa que elevou minha
consciéncia artistica a um novo patamar. O ato de me autodirigir sem a presenca de um olhar

externo transformou-se nao apenas em um desafio técnico, mas em uma imersao profunda no

campo da autopercepg¢ao.

Figura 43 — Autodire¢do em tempos de covid-19 e necessario isolamento 9
Fonte: Acervo da autora, 2024.

No primeiro momento, a auséncia de uma figura de dire¢do pode parecer
desorientadora, pois estamos habituados a buscar o olhar do outro para validar escolhas
cénicas. No entanto, ao assumir inteiramente as rédeas do meu processo criativo, encontrei

uma liberdade Uinica, na qual corpo e mente operavam em sinergia total. Como seria atuar sem



136

a necessidade de aprovagdo externa? Que tipo de verdade poderia emergir de um corpo que
responde apenas a si mesmo?

A resposta a essas indagagdes veio na forma de uma redescoberta do proprio corpo
como fonte primdria de narrativa e expressao. A auséncia de um diretor, tradicionalmente
visto como mediador do didlogo entre ator e cena, fez com que eu me tornasse diretora de
mim mesma, navegando de maneira fluida entre a criacdo e a execu¢do. Minha relagdo com o
corpo, até entdo muitas vezes pautada por instrugdes externas e direcionamentos de terceiros,

passou por uma transformagao radical.

Figura 44 — Autodire¢do em tempos de covid-19 e necessario isolamento 10
Fonte: Acervo da autora, 2024.

A autodirecdo permitiu-me habitar plenamente cada gesto e movimento que, muitas
vezes, se perde sob o crivo do olhar alheio. Ao me observar em cena, sem interferéncia de
direcdes externas, pude perceber nuances antes imperceptiveis, detalhes minuciosos que, ao
serem revelados, enriqueceram ainda mais minha performance.

Essa vivéncia também suscitou uma reflexdo mais ampla sobre o papel da autodirecao
na formacao de um artista completo. Até que ponto, enquanto atores e atrizes, dependemos de
uma voz externa para conduzir nossas acdes? O que nos impede de confiar plenamente em

nossa propria intuicao artistica?
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Figura 45 — Autodire¢do em tempos de covid-19 e necessario isolamento 11
Fonte: Acervo da autora, 2024.

A autodire¢do plena revelou-se, nesse sentido, ndo apenas como uma pratica técnica,
mas como um exercicio profundo de autoconfianca e autossuficiéncia criativa. Como artista,
fui desafiada a confiar em minhas préprias decisdes, aceitando erros e acertos como parte de
um processo organico ¢ dinamico. O que emergiu dessa experimentacdo foi uma clareza de
proposito e a certeza de que o ato de criar ¢, em esséncia, uma pratica solitdria, ainda que
compartilhada com outros. A autodirecdo mostrou-me que, no fim das contas, sou eu quem
define os limites e as possibilidades da minha arte.

Além disso, a experiéncia de autodirecdo plena transcendia o aspecto técnico da
criacdo cénica, trazendo uma conexdo mais profunda com o meu proprio ser. A cada dia de
experimentacao, deparei-me com emogdes € estados de espirito que, em um contexto mais
controlado, talvez tivessem permanecido latentes.

Desse modo, a soliddo criativa, longe de ser um fator limitante, transformou-se em um
catalisador para a exploragdo de emocdes mais cruas e auténticas. Embora tenha havido
momentos de desconforto, esses foram precisamente os momentos que me permitiram acessar
camadas mais profundas de mim mesma enquanto artista. Ao me colocar frente a frente com
minha vulnerabilidade, a autodire¢do ofereceu-me a oportunidade de transformar emocdes em

material cénico de altissima riqueza expressiva.
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Figura 46 — Autodirecao em tempos de covid-19 e necessario isolamento 12
Fonte: Acervo da autora, 2024.

Essa vivéncia constituiu um marco em minha trajetéria como artista ao fortalecer
minha convic¢do de que, ao confiar no proprio processo criativo, € possivel dirigir, atuar e
criar com a liberdade que s6 a autodire¢@o plena pode proporcionar.

A construgdo da autonomia cénica € um processo transformador, que exige do artista
uma série de habilidades e uma consciéncia mais ampla do oficio. Esse caminho ndo apenas
desenvolve a autonomia do artista, mas também redefine sua relacdo com o processo criativo
como um todo.

O processo de autodiregdo requer que o artista desenvolva uma visao holistica do fazer
teatral, compreendendo ndo apenas aspectos da atuagdo, mas também elementos da dire¢ao,
dramaturgia e até mesmo dareas técnicas, como iluminagdo e sonoplastia. Essa visdo
abrangente possibilita ao artista tomar decisdes informadas e coerentes em todas as etapas da
criacdo, desde a concepcao inicial até a performance final.

Uma das principais contribuigdes da autodiregdo para a autonomia do artista ¢ o
desenvolvimento de um olhar critico e analitico sobre o proprio trabalho. O ator-diretor
aprende a observar-se de fora, avaliando sua performance nido apenas do ponto de vista da
atuacdo, mas também considerando como ela se encaixa na proposta geral do espetaculo. Essa
capacidade de auto-observacao e autocritica ¢ fundamental para o crescimento artistico
continuo.

Além disso, a autodirecdo fomenta uma compreensdo profunda do processo criativo
em sua totalidade. O artista passa a navegar pelas diferentes fases da criacao, desde a pesquisa

inicial e o desenvolvimento do conceito, até os ensaios, ajustes e a apresentacdo final. Essa
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visdo abrangente o torna mais autdbnomo em projetos futuros, mesmo quando colabora com
outras pessoas.

Entre as habilidades essenciais para um ator-diretor, destaca-se o autoconhecimento. A
compreensdo profunda das proprias capacidades, limitagdes e inclinagdes criativas € crucial
para uma autodirecdo eficaz. Disciplina e automotiva¢do também sdo importantes, pois, sem a
estrutura externa de um diretor, o artista deve manter-se focado e motivado ao longo de todo o
processo criativo.

A flexibilidade criativa € outra habilidade fundamental. A capacidade de alternar entre
diferentes perspectivas — a do ator, a do diretor e a do dramaturgo — ¢ essencial para uma
autodirecdo bem-sucedida. Somadas a isso, as competéncias de andlise e sintese permitem ao
ator-diretor avaliar criticamente seu trabalho e integrar diversos elementos em uma visdo
coesa.

Uma comunica¢do clara também se faz necessaria. Ainda que o artista trabalhe
sozinho, ele precisa articular com clareza suas ideias, seja para si mesmo, durante o processo
criativo, seja diante do publico, por meio da performance. A resiliéncia emocional ¢
igualmente relevante, pois a autodirecao pode ser emocionalmente exigente, ao forcar o artista
a confrontar suas insegurangas e incertezas.

Uma consciéncia agucada do espago cénico e do ritmo da performance ¢ vital para
desenvolver um espetaculo coeso. O ator-diretor deve compreender como utilizar o espago e
manipular o tempo a fim de produzir o impacto desejado.

Por fim, a adaptabilidade ¢ uma qualidade que ndo pode ser negligenciada. A
capacidade de ajustar-se a novas ideias e circunstdncias imprevistas ¢ essencial na
autodire¢do, permitindo ao artista responder criativamente aos desafios que surgem ao longo
do processo.

O desenvolvimento dessas habilidades por meio da pratica de autodire¢ao ndo apenas
contribui para a autonomia cénica do artista, mas enriquece sua pratica artistica como um
todo. A autodire¢do torna-se, assim, ndo apenas uma forma de criacdo, mas também um
caminho de crescimento artistico continuo e de expressao mais auténtica e pessoal.

Essa dualidade levanta questdes fundamentais sobre a natureza da criacdo teatral:
como manter a objetividade necessaria para dirigir, quando se esta totalmente envolvido na
subjetividade da atuacdo? De que forma o artista pode alternar entre o olhar interno, visceral e
emocional do ator, e o olhar externo, analitico e estrutural do diretor?

O desafio consiste em cultivar uma consciéncia expandida, uma espécie de “terceiro

olho” que permita ao artista habitar simultaneamente o espago intimo da performance e o
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espago panoramico da direcdo. Esse estado de consciéncia dividida requer uma pratica
constante de distanciamento e aproximacao, um exercicio de presenca e auséncia.

Talvez a chave para esse equilibrio resida na capacidade de desenvolver um dialogo
interno rico e produtivo. O ator-diretor deve aprender a ouvir suas intuigcdes criativas, ao
mesmo tempo em que as questiona e aprimora por meio do olhar critico do diretor. Trata-se
de um processo de negociagdo interna, no qual ideias sdo propostas, testadas, rejeitadas ou
lapidadas em um ciclo continuo de criagdo e avaliacao.

Esta dinamica unica oferece possibilidades extraordindrias a expressdo artistica
individual. Livre das limitagdes impostas por uma visdo externa, o artista pode explorar os
reconditos mais profundos da criatividade. No entanto, essa liberdade vem acompanhada da
responsabilidade de manter rigor artistico e uma honestidade brutal consigo mesmo.

A autodire¢do, portanto, ndo ¢ apenas um método de criacdo teatral, mas tende a ser
um caminho para o autoconhecimento e o desenvolvimento artistico. Trata-se de um processo
que demanda coragem, disciplina e disposicdo para enfrentar as proprias limitagdes e
potencialidades. Ao embarcar nessa jornada, o artista se propde a ser simultaneamente criador
e criatura, observador e observado, numa danga constante entre subjetividade e objetividade.

Conforme Jean Roubine discorre em seu livro A Arte do Ator, ainda ha muito a ser
desbravado acerca do oficio atorial — essa arte intimista, tantas vezes resguardada. Ele afirma
que pouco se diz, e pouco se dispde acerca dos atravessamentos do processo composicional
do ator e, inclusive, do proprio processo enquanto vivéncia e experimentacdo. Indica,
portanto, a necessidade de se tornar mais conhecido esse percurso introspectivo e suas

reverberagoes:

Da arte do ator, sabe-se muito e pouco. Muito, na medida em que, por motivos de
ordem psicologica e sociologica que fogem ao alcance deste estudo, o ator foi
durante muito tempo objeto de fascinacdo e até mesmo de idolatria social. O ator
parece pertencer a um universo magico. O seu lugar é o ‘outro lado do espelho’. [...]
Falou-se muito, escreveu-se muito sobre os atores, mas raramente sobre a sua arte
propriamente dita. O que se sabe a respeito €, portanto, pouca coisa, considerando o
carater quase sempre anedotico ou hagiografico da literatura que se ocupa do ator.
Pouca coisa também porque, até recentemente, pelo menos, ele pouco escreveu
sobre si mesmo. Falta de interesse ou de aptiddo? Inibicdo? (ROUBINE, 2011, p. 2).

Conforme Torres Neto (2021), diarios ou cadernos de dire¢do sdo conhecidos e bem
documentados, mas o processo composicional do ator e sua autodirecdo ainda tém sido pouco

explorados quanto a compreensdo intima e as técnicas utilizadas ao longo de todo esse

percurso.
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Roubine (2021) também menciona a plausivel correspondéncia entre o ator atuando
como diretor e a riqueza de saberes e vivéncias decorrentes disso, considerando o alcance
vivencial daquele que executa a acdo em cena e, a0 mesmo tempo, a dirige ao interagir com
todos os elementos cénicos. O autor indaga sobre a completude de informagdes acerca desse
processo, tanto em termos de desdobramentos favoraveis quanto dos impasses e dificuldades
pertinentes a construgdo artistica, aspectos também relevantes para registro, estudo e

investigacao:

As coisas mudaram sensivelmente desde o fim do século passado. O diretor ¢ muitas
vezes um ator (e as vezes, que ator!). Ocupa, pois, um posto de observagdo
privilegiado. Ao mesmo tempo tedérico e erratico. Dai o interesse dos seus escritos,
sejam eles de polémica ou de reflexdo: definem a grandeza e os limites de uma arte,
denunciam suas complacéncias e suas trucagens, tracam um ideal que as geracdes
seguintes se esforgardo por realizar (ROUBINE, 2011, p. 2).

Portanto, apresento minha vivéncia, assim como a de outros artistas discutidos nos
capitulos anteriores, para unir pratica e teoria, contribuir ao desenvolvimento de uma reflexado
critica, servir como referéncia e construir conhecimento cientifico e saberes individuais
compartilhdveis e capazes de reverberar em outros processos. Barba (2021) enfatiza a
importancia da entrega total do artista ao processo criativo, ao defender que a arte exige
dedicagdao completa e integral.

A autodire¢do no teatro, especialmente em espetaculos solo, encerra uma fascinante
dualidade de desafios e oportunidades, que testam os limites da criatividade e da autocritica
do artista. Esse processo Unico, em que o criador ¢ também o critico da propria obra, demanda
uma habilidade extraordinaria de distanciamento ¢ imersao, dancando constantemente entre a
subjetividade da criacdo e a objetividade da analise.

Um dos maiores desafios enfrentados nesse percurso consiste em manter a clareza e a
neutralidade necessarias para avaliar criticamente o proprio trabalho. Como artistas, estamos
profundamente conectados com nossa criacao, o que pode nos impedir de identificar falhas ou
nos levar a supervalorizar determinados aspectos. A auséncia de um olhar externo pode
resultar em pontos cegos criativos, em que ideias consideradas brilhantes pelo criador podem
nao ressoar com o publico.

Outro desafio consideravel refere-se ao equilibrio emocional. A autodire¢do exige a
capacidade de separar o ego do artista da obra em si, permitindo uma avaliacdo sincera e,

muitas vezes, rigorosa do proprio trabalho. Esse processo pode ser emocionalmente
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desgastante, pois requer constante autoanalise e a coragem de encarar as proprias limitagdes e
insegurangas.

No entanto, esses desafios sdo compensados por vantagens singulares, capazes de
potencializar a expressdo artistica individual de maneiras extraordindrias. A autodirecdo
oferece uma liberdade criativa sem precedentes, pois o artista pode explorar plenamente sua
visdo sem compromissos ou interferéncias externas. Isso pode gerar obras de originalidade
notavel, que refletem fielmente a voz e a perspectiva do criador.

Além disso, o processo de autodire¢do pode ser profundamente transformador, ja que
impoe um nivel de autoconhecimento e autoconsciéncia pouco exigido por outros tipos de
processos criativos. E necessario mergulhar fundo em si mesmo, examinando nio apenas
competéncias técnicas, mas também vivéncias, emogdes e pontos de vista Unicos. Esse
mergulho interior pode resultar em crescimento artistico e pessoal significativo.

Outra vantagem ¢ a possibilidade de integracdo profunda entre diferentes aspectos da
criagdo teatral. O artista que se autodirige tem a oportunidade de gerar uma sinergia Unica
entre atuacdo, dire¢do, dramaturgia e até mesmo elementos técnicos, como iluminacao e
sonoplastia. Essa perspectiva holistica pode desembocar em obras mais coesas e integradas
organicamente.

Por fim, a autodirecdo intensifica a capacidade do artista de assumir riscos criativos.
Livre de pressdes e expectativas externas, ¢ possivel explorar territorios desconhecidos,
experimentar formas ndo convencionais ¢ desafiar os proprios limites. Essa liberdade para
arriscar e, inclusive, falhar, pode levar a descobertas artisticas inovadoras e imprevisiveis.
Desse modo, a autodire¢do se revela um caminho de autodescoberta e autoexpressdo que,
apesar dos desafios, possibilita ao artista manifestar sua visdo mais auténtica e pessoal. Exige,
¢ claro, profunda honestidade consigo mesmo, mas pode resultar em obras dotadas de

singularidade e forca expressiva extraordinarias.
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4 CONSIDERACAO FINAIS

Ao explorar os caminhos da autodire¢do cénica, revela-se a profunda conexao entre
arte e natureza humana, evidenciando a capacidade do artista de se conectar com sua esséncia
e se expressar de forma auténtica. O palco, espago sagrado de narrativas entrelagadas pela
imaginacdo, destaca o artista autodirigido como protagonista de sua propria jornada. Movido
pela coragem de investigar as profundezas da alma, o artista se langa em um processo de
autoconhecimento e transformacdo, desafiando convengdes e expandindo os limites da
criacao.

A autodirecdo, revigorada na contemporaneidade, convoca o artista a assumir as
rédeas de seu destino criativo, libertando-o de amarras e convengdes. Trata-se de um chamado
a autonomia, a expressao individual e a busca pela esséncia da arte, um mergulho no universo
da subjetividade, onde o artista se torna o mestre de sua propria expressao.

Nesta pesquisa, percorremos diversas facetas da autodire¢do cénica, desde suas
origens até suas manifestacdes contemporaneas, dialogando com artistas visiondrios como
Stanislavski, Grotowski e Bogart. Compreendemos que a autodirecdo transcende a
individualidade ao conectar o artista ao universo da arte, criando uma danga simbidtica com a
audiéncia, a criagdo e a historia. E nesse espaco de intersecgdo entre o individual e o coletivo
que a autodire¢do se manifesta como catalisadora de transformagdes, impulsionando o artista
a romper com as amarras do convencional e se langar rumo ao desconhecido.

Desse modo, a autodire¢do exige que o artista desenvolva uma visao holistica do fazer
teatral, compreendendo ndo apenas a atuacdo, mas também a dire¢do, a dramaturgia e os
aspectos técnicos da cena. Esse processo demanda autoconhecimento, disciplina, flexibilidade
criativa e resiliéncia emocional. Apesar dos desafios inerentes, a autodirecdo oferece
recompensas significativas, como a liberdade criativa e o profundo processo de
autodescoberta que proporciona. E na superacio desses desafios que o artista se fortalece e se
transforma, descobrindo novas camadas de sua propria criatividade.

A experiéncia do isolamento social imposto pela pandemia de COVID-19 intensificou
ainda mais minha relacio com a autodirecdo. Confinada no espago intimo, encontrei na
soliddo criativa um territorio fértil para a exploragdo da linguagem corporal e da expressao de
emocdes cruas e auténticas. O corpo, meu instrumento mais poderoso, tornou-se o epicentro

da criagdo, carregando em si a complexidade e a profundidade da narrativa.
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O isolamento, que inicialmente parecia uma barreira, transformou-se em um portal
para a introspec¢do e a autodescoberta. Diante da impossibilidade de interagir com o mundo
exterior, voltei-me para dentro, explorando as profundezas do meu ser e descobrindo novas
formas de expressdo. A soliddo criativa, embora desafiadora, permitiu-me conectar-me com
minha esséncia e dar voz a emocdes e experiéncias que antes permaneciam ocultas.

A autodirecdo cénica ¢ uma jornada de autoconhecimento, autoaceitacdo e
autorrealizagdo, um caminho para a liberdade e a transcendéncia. E um chamado aos artistas
que ousam sonhar e aventurar-se no desconhecido de seu eu artistico, desvendando a esséncia
da arte e do artista em comunhdo. Trata-se de um convite a expressao individual e a busca por
uma voz artistica Unica.

Por isso, espero que esta pesquisa inspire a exploracdo da autodire¢do em suas
diversas formas, impulsionando o crescimento artistico e a expressdao auténtica de cada
criador. Que a autodire¢do seja um farol a guiar artistas em suas jornadas de autodescoberta e
cria¢do, abrindo caminho para um futuro em que a arte possa florescer em toda sua plenitude
e diversidade.

Enquanto pratica artistica, a autodirecao transcende os limites do teatro e estende-se a
todas as areas da vida. E uma ferramenta poderosa para aqueles que buscam autonomia e
liberdade de expressdao. Representa um convite a explorar o potencial criativo que reside em
cada um de nos, desafiando convengdes e construindo um futuro em que arte e vida se
entrelacem em uma danga harmoniosa ¢ transformadora.

As reflexdes e descobertas apresentadas nesta pesquisa abrem caminho para futuras
investigacdes no campo da autodirecdo cénica. Seria interessante aprofundar a andlise da
autodirecdo em diferentes contextos e linguagens artisticas, como danga, performance e artes
visuais. Outro ponto relevante seria investigar o papel das novas tecnologias na autodire¢ao
cénica, explorando como ferramentas digitais podem ampliar as possibilidades criativas do
artista autodirigido. Além disso, seria proveitoso realizar estudos comparativos entre
autodire¢do e direcdo tradicional, analisando diferengas, semelhangas e complementaridades
entre esses processos.

Acredita-se que a continuidade das pesquisas sobre autodirecdo cénica contribuira
significativamente para o amadurecimento dessa pratica artistica e para o desenvolvimento de

uma linguagem cénica cada vez mais auténtica e inovadora.
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APENDICE A - Transcricao e analise da entrevista: Stoklos

Transcri¢cao da entrevista:

Tive a oportunidade de entrevistar Denise Stoklos. A seguir, disponho as

perguntas encaminhadas a ela via e-mail e suas respectivas respostas.

1. Quais sdo algumas técnicas ou abordagens que vocé usa para manter a objetividade ao
dirigir a si mesma?
Denise Stoklos: o foco no texto, no tema, que me levou a montar aquela determinada pega, as

minhas facilidades e insuficiéncias técnicas sempre guiando as resolugoes cénicas.

2. Como vocé lida com o processo de autoavaliacdo e autorrevisdo ao dirigir a si mesma?
Denise Stoklos:/ido com o carinho com que também olho para meus alunos entendendo que

o ser humano tem suas limitagoes, mas nem por isso o invalida a expressar o que lhe toca.

3. Vocé acredita que a autodirecdo em cena permite uma maior autenticidade e conexdo
artistica?

Denise Stoklos: acredito que a autodire¢do vai mais proxima ao ator e suas dimensoes,
contando ainda com seus desejos muito implicitos que podem ser melhor ouvidos quando

estdo dentro do mesmo sujeito operando diregdo e interpretagao.

4. Como vocé aconselharia artistas emergentes que desejam explorar a autodirecdo em
suas prdticas teatrais?

Denise Stoklos: que a pratiquem sem autocensura nem medo. Precisamos de teatro feito com
integracdo de direcdo e interpretagdo. Fora o prazer de descobrir este caminho

dramaturgico.

5. Vocé identifica que a autodirecdo plena, sem o auxilio de um olhar externo, pode ndo
funcionar?
Denise Stoklos:/id um momento de necessidade de feedback? Aconselho sempre a que use o

auxilio de um assistente de dire¢do que ndo estara ali para dar ideias mas para criar a
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atmosfera do espectador e assim o ator sentir como e o que esta chegando na plateia durante

0S proprios ensaios.

6. Como vocé intercala ou concilia o olhar de atriz com o olhar de diretora?
Denise Stoklos: sdo olhares que vém do mesmo lugar, a presen¢a do artista buscando

comunicagdo, expressdao e meios para que isso acontega, tudo simultaneamente.

7. Quais sdo os seus desafios enquanto atriz em termos composicionais?
Denise Stoklos: estar sempre atendendo as paisagens corporais e vocais onde posso me
expandir ou preciso me retirar e colocar novas propostas, sentindo a responsabilidade de

entregar o resultado ao outro.

8. Conforme sua vivéncia, quais sdo os recursos de atuacio que vocé utiliza de maior
incitacao criativa?

Denise Stoklos: talvez meus approachings politicos, isso é, questoes que afetam o bem-estar
de cada um e todos como sociedade pulsante e transformativa em tempo integral. Espero que

tenha servido! Abracos, tudo de bom e obrigada pelo interesse!

Anadlise da entrevista: a autodirecdo no teatro, segundo Denise Stoklos, emerge como uma
pratica que carrega tanto desafios quanto oportunidades singulares ao artista. Stoklos, figura
seminal no teatro brasileiro contemporaneo, reconhecida por suas performances solo
inovadoras e politicamente engajadas, defende a centralidade do texto e do tema como guias
na autodirecdo, reforcando a necessidade de um compromisso objetivo com o material
dramaturgico. E notavel a maneira como Stoklos concilia seu proprio processo criativo com
uma postura critica e auto compassiva, reconhecendo suas limitagcdes sem deixar que estas
inibam a expressdo artistica. Esse ponto suscita uma reflexdo importante: até que ponto a
autocritica pode ser um motor criativo ou, inversamente, um fator de autocensura? Afinal, o
excesso de autocritica pode levar a paralisia criativa, enquanto a auséncia dela pode
comprometer a qualidade da obra. Ao dirigir a si mesma, Stoklos parece equilibrar uma
delicada tensdo entre a liberdade criativa e a avaliagdo constante de suas decisdes. Ela
menciona que lida com seu processo com a mesma atengdo que oferece aos seus alunos,
sugerindo que a autodire¢do ndo deve ser severa ou punitiva, mas sim acolhedora e
compreensiva. Esse posicionamento ¢ valioso, especialmente no teatro contemporaneo, onde a

vulnerabilidade artistica se torna um meio de conexao profunda com o publico. No entanto, a
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busca por essa vulnerabilidade auténtica ndo pode se transformar em exibicionismo ou
autoindulgéncia. Permanece a indagacdo sobre como o ator, quando também diretor de si,
evita o risco de uma indulgéncia criativa que pode comprometer a clareza de sua performance.
Outro ponto relevante que Stoklos levanta ¢ a possibilidade de que a autodirecdo permita ao
ator uma conexao mais auténtica com suas motivacdes artisticas, dado que ndo ha a mediagao
de um diretor externo. Nesse aspecto, ela argumenta que o artista pode escutar melhor seus
desejos implicitos e traduzir isso para a cena com mais precisao. Essa escuta atenta da propria
interioridade ¢ fundamental para a construcao de uma performance auténtica e significativa.
Contudo, esse argumento, embora convincente, leva-nos a questionar: sera que essa
autenticidade inata ao processo da autodire¢do corre o risco de se fechar em uma visdo
solipsista? O olhar externo, mesmo quando considerado dispensavel, muitas vezes serve como
uma bussola que mantém o ator conectado ao publico e ao contexto maior da produgao teatral.
A autodirecdo ndo deve se tornar um processo isolado do mundo, mas sim um diadlogo
constante entre o artista e seu entorno. Stoklos, ciente desses possiveis riscos, sugere o uso de
um assistente de direcdo para fornecer feedback durante os ensaios. Esse ponto de vista parece
equilibrar a dualidade entre a autonomia do artista e a necessidade de uma referéncia externa.
A criacdo de uma atmosfera do espectador proporcionada pelo assistente ¢ um recurso
interessante, que possibilita ao ator sentir como suas escolhas cénicas reverberam no publico.
No entanto, a presenca de um assistente de dire¢do ndo deve comprometer a autonomia do
artista autodirigido. A questdo que surge aqui ¢é: até que ponto o feedback externo pode
influenciar ou limitar a autonomia criativa que a autodire¢ao busca preservar? Seria possivel,
talvez, que essa atmosfera do espectador viesse a moldar excessivamente o processo criativo,
privando o ator-diretor de explorar de forma mais radical sua propria visdo artistica? Outro
aspecto elogiavel no discurso de Stoklos € sua postura de incentivo a autodire¢ao para artistas
emergentes. Ela os encoraja a pratica-la sem medo ou autocensura, apontando para o prazer
que se encontra na descoberta de um caminho dramatirgico mais integrado. Esse conselho
sublinha a importancia da experimentacdo livre no teatro, uma pratica que pode ser inibida
quando ha a excessiva interferéncia de uma dire¢do externa. A autodirecdo, nesse sentido,
pode ser uma ferramenta de emancipagdo artistica, permitindo que o artista desenvolva sua
propria voz e seu proprio estilo. No entanto, a auséncia de autocensura também levanta uma
questdo importante: em que momento a liberdade criativa se transforma em falta de critério?
Como manter um equilibrio saudavel entre liberdade artistica e rigor estético na autodirecdo?
Finalmente, ¢ interessante observar como Stoklos lida com os desafios composicionais de sua

pratica. Ela se refere as paisagens corporais e vocais como dimensdes que demandam
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constante atencao e ajuste. Essa metafora poética ilustra a fluidez e a mutabilidade da atuagao,
ao mesmo tempo em que reflete uma consciéncia critica de suas proprias capacidades e
limitagdes. Seu foco em questdes politicas como incitagdo criativa também ¢ digno de nota,
pois demonstra que, para ela, o teatro ndo € apenas um meio de expressao pessoal, mas uma
plataforma de transformagdo social. Denise Stoklos apresenta uma visdo importante e
complexa sobre a autodirecao no teatro, elogiavel por seu equilibrio entre liberdade criativa e
autocritica. No entanto, a pratica também suscita indagacdes importantes sobre os limites da
autodirec¢do, especialmente no que tange a necessidade de um olhar externo e a preservacao de
uma conexdo com o publico. A autodire¢do, quando bem conduzida, pode proporcionar ao
ator uma experiéncia de imersdo Unica em sua propria arte, mas exige um constante didlogo
critico consigo mesmo e, ocasionalmente, com o outro. E um caminho de autoconhecimento,

de exploragao e de afirmacao da autonomia do artista.
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APENDICE B - Transcricao e analise da entrevista: Adrido

Transcri¢cao da entrevista:

Tive a oportunidade de entrevistar Julio Adrido. A seguir, disponho as perguntas

encaminhadas a ele via WhatsApp e suas respectivas respostas.

1. Quais sdo algumas técnicas ou abordagens que vocé usa ao dirigir a si mesmo em
perspectiva macro (sozinho em cena), mediana (em criacdo coletiva) e micro (na
presenca convencional de um diretor)?

Julio Adrido: ndo sou um diretor de oficio, costumo dizer que dirijo sem carteira, mas, talvez
por isso mesmo, meu olhar de dire¢do seja muito mais em favor do que o ator possa dar para
o espetaculo do que o contrario, em especial quando se trata de um solo. Minha experiéncia
pessoal com a auto dire¢do, se é que assim posso classificar o que ja fiz, foi sempre
subordinada a um olhar externo, talvez numa perspectiva mediana, como vocé classifica, de
modo que o processo criativo pudesse evoluir por meio dessa via de mado dupla, onde as

ideias da dire¢do surgem a partir do que o ator propoe nos improvisos.

2. Como vocé lida com o processo de autoavaliaciao e autorrevisao ao dirigir a si

mesmo?

Julio Adrido: no desenvolvimento da cena de um solo narrativo, como em “A Descoberta
das Américas”, gosto de pensar a figura do diretor como a de um “espectador privilegiado”,
que vivencia o processo com o mesmo engajamento do ator, so que fora de cena, acumulando
anotagoes e revelando ao ator o que ele estd fazendo e, mais do que dirigir, ajudar a

direcionar as agoes. A meu ver, isso viabiliza a evolugdo do trabalho de forma mais objetiva.

3. Vocé acredita que a autodirecio em cena permite uma maior autenticidade e conexio
artistica?

Julio Adrido: é natural que um projeto com auto dire¢do plena/macro tenda a dialogar mais
diretamente com as inquietagoes e as caracteristicas originais do ator/autor, o que ndo
necessariamente signifique que seja a melhor op¢do para o desenvolvimento da cena. Em
todo caso, se esse desafio ¢ o desejo do ator/autor, creio que ele deva se dedicar a isso,

tentando voar com os pés no chao.
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4. Como vocé aconselharia artistas emergentes que desejam explorar a autodirecio em
suas praticas teatrais?

Julio Adriao: ndo sou a melhor pessoa para aconselhar, até mesmo por ndo me ver fazendo
uma auto dire¢do plena/macro, embora reconheca que, cada vez mais, aumente a tendéncia
ao desenvolvimento de projetos de autofic¢do, onde as fungoes de autor se ramifiqguem entre
dramaturgia, dire¢do e atua¢do. Em todo caso, aconselharia a escolha de uma ou mais

pessoas de confianga para acompanharem a sala de trabalho ao longo do processo.

5. Vocé identifica que a autodirecao plena, sem o auxilio de um olhar externo, pode nao
funcionar? Ha um momento de necessidade de feedback?

Julio Adrido: jd vi espetaculos solo muito bons que foram escritos, dirigidos e atuados por
um mesmo ator/atriz, num acumulo de fungoes que mais admiro do que invejo, pois ndo me
sinto capaz ou mesmo desejo essa polivaléncia na criagdo. Em todo caso, para um processo
funcionar ou ndo, dependerd de muitas outras variaveis que ndo somente os olhares externos
em entorno da criagdo. O feedback em algum momento sera sempre necessario, afinal, teatro
sem publico ndo é teatro e poder testar tuas ‘“‘certezas” com um publico seleto antes da

estreia é um ato de generosidade para com o espetdculo.

6. Como voce define a atuaciio entre o teatro tradicional e a performance arte?

Julio Adrido: no fim das contas, estar em cena é sempre um estado extra natural, ja que a
cena, seja ela qual for, passa por um processo de elaborag¢do anterior ao encontro com o
publico, ainda que de modos, tempos ou intensidades distintas. As classificacoes sdo menos

importantes que os processos que, um dia, irdo ser classificados.

7. Quais sao os seus desafios em termos composicionais?

Julio Adrido: seja ld o que for, fazer com verdade, tendo em conta, principalmente, que o
mais importante é sempre a obra. O risco de uma super (auto)valorizagdo do artista é um
risco bom de ser evitado. O ser humano é vaidoso por natureza e o trabalho do ator pode
fazé-lo acreditar ainda mais nesse lugar tdo sedutor e perigoso, muito menos interessante e

relevante do que o processo de trabalho em si.

8. Conforme sua vivéncia, quais sdo os recursos de atuacio que vocé utiliza de maior

incitacao criativa?
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Julio Adrido: o processo ira sempre partir das técnicas desenvolvidas e acumuladas pelo
ator, somadas ao DNA de cada um. Uma sala de trabalho saudavel precisa de uma
hierarquia horizontal, onde pessoas com diferentes fungcoes podem e devem se instigar para
se surpreenderem, com seriedade, disciplina e senso de humor. Ndo acredito num processo

em que alguém saiba de antemdo tudo o que deseja.

Analise da entrevista: a autodire¢cao no teatro, segundo Julio Adrido, revela-se um processo
multifacetado, que exige do artista um olhar critico e reflexivo sobre sua propria pratica.
Adrido, ator e diretor com vasta experiéncia em diferentes contextos teatrais, compartilha suas
impressdes sobre a autodirecdo em suas diversas nuances, revelando uma perspectiva que
valoriza a colaboragdo e o didlogo, mesmo quando o artista se encontra em posi¢ao de dirigir
a si mesmo. Adrido inicia sua analise diferenciando os niveis de autodire¢do: macro (sozinho
em cena), mediana (criacdo coletiva) e micro (presenga convencional de um diretor),
demonstrando uma compreensdo abrangente do tema. Destaca a importancia do olhar externo,
mesmo nos processos de autodire¢do ao revelar uma postura aberta ao dialogo e colaboragao.
Essa perspectiva questiona a ideia do artista como um génio solitario ao enfatizar a
importancia do intercdmbio criativo na construcdo da obra. Ao abordar a autoavaliagdo e
autorrevisdo, Adrido propde a figura do diretor como um “espectador privilegiado”, capaz de
fornecer feedback objetivo e direcionar as agdes do ator. Essa metafora ¢ interessante, pois
coloca o diretor em uma posicdo de observador atento, que acompanha o processo criativo
com engajamento e distanciamento ao mesmo tempo. No entanto, essa visao levanta a
questdo: como garantir que esse “espectador privilegiado” nao se torne uma figura invasiva ou
limitadora da liberdade criativa do ator? Adrido reconhece que a autodire¢ao plena pode levar
a uma maior autenticidade na expressdo artistica, mas pondera que isso nao significa
necessariamente a melhor op¢do para o desenvolvimento da cena. Defende a necessidade de
“voar com os pés no chdo”, ou seja, equilibrar a liberdade criativa com o rigor técnico e
consciéncia dos desafios da autodirecdo. Essa ponderacdo ¢ importante, pois evita a
idealizacdo da autodire¢do como um caminho facil ou isento de dificuldades. Para artistas
emergentes que desejam explorar a autodirecdo, Adrido aconselha a busca por um olhar
externo de confianga, que possa acompanhar o processo e oferecer feedback construtivo.
Reconhece o valor da autodirecdo, mas enfatiza a importancia do didlogo e da colaboragdo na
construgdo da obra. Essa postura se mostra sensata e equilibrada, pois reconhece os beneficios

da autodirecao sem negar a importancia do feedback externo.
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Adrido também discute a necessidade de feedback em algum momento do processo,
reconhecendo que o teatro se completa no encontro com o publico. Ele defende a importancia
de testar as “certezas” do artista com um publico seleto antes da estreia, como forma de
aprimorar a obra e garantir sua comunicabilidade. Essa visao refor¢a a ideia de que o teatro ¢

uma arte dialogica, que se constroi na interagdo entre artistas e publico.

Ao abordar os desafios composicionais da atuacdo, Adrido destaca a importancia da verdade
cénica e a necessidade de evitar a “super (auto) valorizagdao do artista”. Ele enfatiza que o
foco deve estar sempre na obra, e ndo na vaidade do artista. Essa reflexdo ¢ fundamental, pois
alerta para os perigos do ego na criagdo artistica, que pode levar a autoindulgéncia e ao

distanciamento do publico.

Por fim, Adrido compartilha sua visdo sobre os recursos de atuagdo que considera mais
importantes, destacando a importancia das técnicas desenvolvidas pelo ator, o “DNA” de cada
um ¢ a colaboracdo em uma ‘“hierarquia horizontal” na sala de trabalho. Ele defende um
processo criativo aberto a descoberta e a surpresa, em que a equipe trabalha em conjunto para
alcancar um objetivo comum. Essa perspectiva valoriza a criatividade coletiva e o didlogo

entre diferentes fungdes no processo teatral.

Em suma, a entrevista com Julio Adrido revela uma visdo madura e ponderada sobre a
autodirecdo no teatro. Ele reconhece os desafios e as oportunidades da pratica, enfatizando a
importancia do equilibrio entre liberdade criativa, rigor técnico e colaboragdo. Sua
experiéncia como ator e diretor em diferentes contextos lhe permite oferecer uma perspectiva
abrangente e rica em nuances sobre o tema, que serve como inspiracdo para artistas que

buscam se aventurar na autodirecao.
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APENDICE C - Links

Disponho os links de minhas composi¢des autorais em que me autodirigi. Em

especial, meu espetaculo solo em que uni diversificadas linguagens artisticas:
@ https://youtu.be/9Zw5p7PVX8A;

o https://youtu.be/7fqAHNyiuZc.
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APENDICE D - Linha do tempo de minha trajetéria

@ Fundei o grupo cénico Bardos Atemporais concomitante a minha graduagdo em Artes

Cénicas, UFG —20009.

o Dirigi o mesmo espetaculo por trés anos: 2012/2013/2014, atuei, produzi e preparei o
elenco de cerca quatorze atores por apresentacdo. Elenco: Rivka Viant (sobrenome
artistico), Ravla Viant, Leon Gongalves, Antonio Pereira, Evelyn Tondato, Monice
Cristina, Mateus Ferreira, Daniel Hammudh, Luiz Filipe, Gabriel Armani, Gabner
Rodrigues, Rimet, Poliana Barbosa, Henrique Matsuura, Fernando Medina, Gustavo

Castro, Half, Wender Soares.

o Espetaculo  Shakespeare pra vocé também (autoria: Romain Land Leal,
diretor/escritor/dramaturgo, RJ — foram-me concedidos os direitos autorais da peca —

participamos trés vezes consecutivas do Festival de Teatro em Andpolis).

o Dirigi, preparei o elenco, atuei e produzi: no curta-metragem Pra se deixar viver —
(autoria: Rivka Viant — Festival de Cinema em Anapolis em 2015). Elenco: Rivka Viant,
Gustavo Castro, Gabner Rodrigues, Antonio Pereira, Frederico Chaveiro, Wagner Silva,

Ilmara Damasceno, Amanda Matias, Ravla Viant.

o Dirigi (codire¢do), atuei enquanto atriz, na preparacdo musical e na produgdo:—
espetaculo  Café-teatro efemeérides, Amor no Caos (autoria coletiva). Dirigi
conjuntamente com o docente Antonio Hildebrando — diretor/dramaturgo/professor
universitario na Universidade Federal de Minas Gerais, em 2017. Elenco: Allane
Machado, Anderson Ferreira, Brenda Alais, Elieser Sampaio, Eric Pedroso, Guilherme
Pereira, Juliene Lelis, Kamilla Oliveira, Laura Pujol, Livia Rabelo, Rainy Campos,

RivkaViant.

o Autodirecdo, atuagdo solo (50 minutos) e produgdo: espetaculo O acidente ndo registrado
(autoria: Rivka Viant. TCC. UFMG) e Lucido teatro do absurdo implicado no corpo-
soma (titulo do meu artigo vinculado ao processo composicional de autodire¢do da minha

peca de Trabalho de Conclusao de Curso em 2018/2019).

@ Obra cénica escrita: Almas penadas (autoria: Rivka Viant) em 2020.
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@ Ministrei oficinas de autodiregdo teatral: a partir do Fundo Municipal de Cultura de

Anépolis: quatro encontros totalizando 12 horas de carga horaria em 2021.



