Entre técnica e arte:

introdug¢do a pratica teatral do ensaiador 1890-1954

ostuma-se afirmar que o perfil do moder-

no diretor teatral, como nés o concebemos

no teatro ocidental hoje, caracterizado por

um projeto cultural de cunho estético, po-

litico, social ou mesmo miditico, a servi-
¢o do texto teatral ou ndo, teve como precurso-
ras na virada do século XIX-XX as idéias e as
experiéncias de George Duque de Saxe-Mei-
ningen, André Antoine e¢ Constantin Stanis-
lavski. E na esteira do trabalho destes insignes
diretores outros homens de teatro ~ Meyer-
hold, Copeau, Brecht para citar somente alguns
— deram prosseguimento a esta via que acabou
por forjar a j4 tradicional orientagio estética en-
torno das nogdes de moderna encenagio e de
teatro de arte. Nio é nosso escopo aqui tecer
uma genealogia dos precursores do moderno
diretor teatral no Ocidente, visto que estudio-
sos mais abalizados j4 se debrugaram sobre o
assunto!.

W alter Lima Torres

Nos limitando ao 4mbito da pririca tea-
tral brasileira, mas sem perder de vista os acon-
tecimentos oriundos do exterior, verificamos
entretanto que esta moderna visio da direcio
teatral, instaurou-se um pouco mais tarde, por
aqui, em relagio 3s experiéncias que surgiam na
Europa, em especial apés a I Guerra. O deno-
minado processo de modernizagio da cena tea-
tral implicava no aparecimento de novas formas
atribuidas ao espetdculo, novas alternativas
quanto ao seu processo de montagem e, sobre-
tudo, novas orientagbes quanto a sua produgio
e difusdo. No Brasil, vale destacar, que esta mo-
dernizagdo surgiu, apds tentativas esparsas, a
partir do trabalho do diretor polonés, Z. Ziem-
binski, em contato com o grupo Os Comedian-
tes no Rio de Janeiro, com a montagem do tex-
to de Nelson Rodrigues, Vestido de Noiva em
1943. E essa modernizagio consolidou-se, um
pouco mais tarde, através do trabalho sistemd-
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tico dos diretores italianos contratados por
Franco Zampari para as montagens do TBC em
Sdo Paulo?.

Fazendo uma rdpida retrospectiva, da
década de 1940 até nossos dias, nio temos du-
vidas acerca do gradativo processo de emanci-
pagio da cena teatral brasileira em relagdo a li-
teratura dramdtica. A este fato, soma-se a con-
solidagdo de linguagens cénicas especificas
elaboradas por grupos e companhias nos prin-
cipais centros urbanos do pais com o objetivo
de particularizar cada montagem. Consideran-
do este movimento de grupos e companhias,
poderfamos afirmar que foi aberto um espago
para uma afirmacio da identidade brasileira ndo
mais nos termos de uma literatura dramitica,
mas de uma escrita cénica. A pesquisa desta es-
tética brasileira permanece até nossos dias, des-
tacando-se procedimentos de produgio, criagio
e montagem teatral, comprometidos em refle-
tir as condigbes econdmicas, sociais, politicas e
estéticas, consolidando, agora, uma cultura tea-
tral especificamente brasileira, valorizando a di-
versidade regional, diferente do panorama dos
anos 40, e neutralizando quase por completo a
defasagem entre o que se produzia aqui e no
exterior3.

Interessa-nos, dar alguns passos atrds na
tentativa de conhecermos o trabalho do precur-
sor do moderno diretor teatral, — o ensaiador —
figura responsdvel pela montagem de uma pega
teatral antes do advento da moderna encenagio.
Em termos histéricos, o artigo de Eduardo Vic-
torino, que em boa hora ¢ aqui resgatado e di-
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fundido s novas geragdes, traga um histérico
extremamente cuidadoso e detalhista sobre os
diversos integrantes da pritica teatral, das suas
origens 4 época do autor. O relato de Victorino
colabora diretamente com a andlise que preten-
demos desenvolver e neste sentido dois aspec-
tos devem ser ressaltados.

Em primeiro lugar, para um estudo sobre
o trabalho do diretor teatral no Brasil antes da
década de 1940, portanto sobre o ensaiador, jul-
gamos necessdrio considerar no minimo trés
fontes primdrias: (1) os manuais de ensaiado-
res, editados tanto no Brasil quanto em Portu-
gal; (2) o discurso produzido pela critica e pela
crénica teatral nos principais periédicos de Sio
Paulo, Rio de Janeiro, Porto Alegre, Salvador e
Recife, cidades que recebiam com regularidade
a visita de companhias dramdticas brasileiras e
estrangeiras; (3) os livros de memérias e ainda
artigos circunstanciais publicados na imprensa,
a exemplo do que faz Victorino em seu texto
encomendado pelo governo federal para as co-
memoracdes relativas ao Centendrio da Inde-
pendéncia do Brasil em 1922,

Em segundo lugar, deve-se ressaltar, que
o estudo sobre esta formagio ou este oficio foi
prejudicado pela inexisténcia de documentos
que descrevessem essa atividade, principalmen-
te no Brasil. Se o teatro, durante certo tempo,
foi entendido pela histéria como uma categoria
da literatura, unicamente como o género dra-
mdtico, sabe-se que a prética teatral estd além
da condigdo literdria que possa repousar sobre o
texto teatral. E hoje entende-se que teatro nido

2 Cf o exaustivo e minucioso trabalho de RABETI, Maria de Lourdes (Beti Rabetti): Contribuicdo para
0 estudo do moderno teatro brasileiro: a presenga italiana (Doutorado em Ciéncias Humanas) pelo Dept.
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3 No tocante ao teatro realizado nos anos 60 e 70 hd de se consultar as anilises de referéncias de:
MOSTAGCO, Edélcio. Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido. SP: Proposta Editorial, 1982., e de
GARCIA, Silvana. Teatro da militéncia. SP: Perspectiva, 1990. E sobre os grupos dos anos 70-80 con-
frontar o abrangente trabalho de FERNARDES, Silvia. Grupos teatrais: anos 70. Campinas: Unicamp,
2000.
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¢ literatura, € efetivamente teatro, e como tal se
define por meio de uma pritica especifica.
Pritica que se verifica complexa, visto que a
diregio teatral faz constantemente apelo aos
mais variados segmentos das ciéncias humanas
e das artes.

Soma-se a estes dois pontos o fato de que
ao longo do tempo, o trabalho do diretor tea-
tral — ou do seu precursor, o ensaiador — tenha
sido, ofuscado, quando nio completamente en-
coberto, pela primazia da produgio dramariir-
gica do auror teatral ou pela atuagio do grande
ator ou atriz. O fato da figura do autor ter se
sobreposto 4 do ensaiador justifica-se em parte
por uma contingéncia do periodo (anterior a
1940), onde certos autores eram também os
ensaiadores de suas pegas, responsdveis tanto
pela transposi¢do em cena de suas obras quanto
pela sua possivel edi¢go. No caso do grande ator
ou atriz, tendo sua atuagio registrada na cré-
nica e critica teatral, mantendo-se viva através
da transmissio oral de geragbes em gerages,
colaboraria para reforcar a imagem do ensaia-
dor numa posigio de escanteio, 4 margem do
reconhecimento piblico. Este anonimato pode
ser verificado ainda no andncio da programa-
¢30 ou no escasso material publicitdrio de que
se tem acesso.

Na tentativa de localizar historicamente
a matriz funcional do comportamento artistico
do ensaiador, dentro do espetculo teatral antes
de 1940, claboramos a hipétese de que sua ati-
vidade tenha evoluido do trabalho que estava
reservado aos cendgrafos e cenotécnicos relati-
vos a0s aspectos visuais da cena; efeitos cénicos
agora possfveis, ¢ cada vez mais sofisticados,
com o surgimento da eletricidade e sua aplica-
¢do nos espetdculos ao final do séc. XIX. Em
parte, isto se explicaria por conta do préprio ter-
mo ensaiador que nos chega, seguramente, via
Portugal. O seu significado associado 2 tradigio
francesa, que antes mesmo de influenciar o Bra-
sil jd fazia escola em Portugal, nos permitiria as-
socid-lo ao régisseur do teatro francés. Isto por-
que na Franga, ¢ necessdrio que se ressalte, ao
longo do séc. XVIII, a apresentagio de uma

peca tinha a sua realizacdo material confiada ao
sujeito que acumulava as fungdes de maquinis-
ta e cenotécnico e que mais tarde seria designa-
do como régisseur. Nao menos plaustvel seria a
evolugio da fungdo de ensaiador da de mestre de
ballo, como sugere Augusto de Mello em seu
manual (1890). Nio ¢ sem fundamento, pois
adviria daf mesmo este rigor permanente, uma
recorréncia verificivel em todos os manuais, li-
vros, oplsculos e congéneres do ensaiador, com
a questdo da distribuigio espacial dos atores e
seus deslocamentos sobre a cena sem o compro-
metimento da visibilidade do espetdculo. Mas
nio precipitemos conclusées.

Para introduzir uma discussio sobre a
condigio do ensaiador na prdtica teatral brasi-
leira, a0 menos por quase sessenta anos, como
aqui se propde, considero duas datas: 1890, ano
da edigio do Manual do Ensaiador de Augusto
de Mello e 1954, ano da edigio do livro de Ot4-
vio Rangel, Escola Teatral de Ensaiadores. Para a
compreensio de pouco mais de meio século de
técnica teatral, ¢ fundamental considerar que a
atividade teatral e mais especificamente o seu
processo de produgio estd sob a égide de inten-
sa comercializagdo, enquadrando-se no que
Walter Benjamin denominou “a era da repro-
dutibilidade técnica’. Isto é, o processo de pro-
dugio do espetdculo teatral deve ser capaz de
fabricar uma mercadoria que ¢é oferecida ao pt-
blico, através das intimeras sessbes semanais,
dvido de cultura e entretenimento. Segundo os
literatos da segunda metade do séc. XIX e os
intelectuais da primeira metade do séc. XX, o
ptiblico estaria mais afeito ao riso fécil € A gar-
galhada coletiva em detrimento do dito teatro
de arte, que possuindo qualidade literdria supe-
rior, elevaria o espirito e formaria o cardter mo-
ral do cidadio dentro de propésitos educativos
mais civilizatérios.

Ao longo destes sessenta anos, o procedi-
mento para uma montagem teatral, encenagio
de uma pega ou, como prefere Victorino, a “me-
cinica teatral”, vive um certo processo de afir-
magio e consolidagio para atingir uma exaus-
tdo e desgaste que abrird caminho para sua de-




cadéncia e a consecutiva marginalizagio das suas
técnicas por parte daqueles priticos da cena que
estavam empenhados na modernizagio do es-
petdculo. Em linhas gerais, o trabalho do ensai-
ador circunscreveu-se dentro deste processo de
ascensio e gléria, como demonstra o texto de
Victorino, e crise e decadéncia, como afirma a
moderna critica que surge nos anos 40.

Vamos proceder em ordem cronolégica.

Partindo das idéias que norteiam o ma-
nual de 1890, que ¢ uma publicagio de cardter
instrutivo e informativo, no tocante ao oficio
do ensaiador, vamos convergir na diregio de um
documento oficial que atesta juridicamente a
existéncia desta fungio artistica, desempenhada
por obscura figura.

Augusto de Mello, portugués, ator, ensai-
ador e, segundo Sousa Bastos, professor da Es-
cola Dramitica do Conservatdrio, organizou
seu manual dividindo-o em quatro capitulos
que abordam: (1) a atividade do ensaiador € a
mise en scéne; (2) 0 teatro antigo e a mise en sce-
ne; (3) o teatro moderno e a mise en scene e (4)
as etapas que constitufam o trabalho do ensaia-
dor: a distribui¢do dos papéis; a prova da pega;
o ensaio de marcagdo; o apuro da pega; ensaios
de figuragdo: coros, comparsas; ensaio geral; os
intervalos. Em 1908, Sousa Bastos definia, em
seu diciondrio referente ao teatro portugués, as-
sim a fun¢do do ensaiador: “Tem a seu cargo
ensaiar as pegas desde a prova até o ensaio geral.
Faz tabelas de servio e de multas, dirige os es-
petdculos, manda comegar os atos, mantém a
ordem no palco, tira os roteiros de cendrio,
guarda-roupa e aderegos, entregando-os em
tempo competente aos diversos empregados e
fornecedores, guarda os manuscritos do reper-
tério sobre sua responsabilidade, etc. Além de
muita aptiddo para ensaiar, precisa ser trabalha-
dor e manter-se na sua importante posi¢do de
chefe de servigo de tudo que se faz no palco.”
(Sousa Bastos, 1994: 56). Esta genérica defini-
3o era a nogio que, acrescida de uma ou outra
variante, valia naquele momento para definir as
atribui¢es do ensaiador. Isto se verifica devido
as circunstanciais combinagdes possfveis dentro
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do conjunto de fungbes técnicas, artisticas e ad-
ministrativas no interior da empresa teatral.

O significado geral da funcio de ensaia-
dor, oferecido por Sousa Bastos, estd presente
tanto no texto de Augusto Mello, quanto no
artigo de Eduardo Victorino. Mello e Victori-
no, cada um 2 sua maneira, conciliam uma vi-
sio histérica da prética teatral (técnica de cena
e literatura dramdtica), com a exigéncia de co-
nhecimentos especificos sobre os mecanismos
do palco, aliado a um espfrito enciclopédico no
dominio das artes e das ciéncias humanas. E
curiosamente, o plano da obra de Augusto de
Mello nio é muito diferente do pensamento
sobre técnica teatral que sobrevivia ainda no
Brasil na década de 1950, em meio s tentativas
de renovagio do teatro nacional.

Em 1954, Ot4vio Rangel, funciondrio do
SNT (Servigo Nacional do Teatro) e ensaiador,
publicava seu segundo livro dedicado ao traba-
lho do ensaiador: Escola Teatral de Ensaiadores.
Esta publicagio fazia parte de um ambicioso
projeto, iniciado em 1949, com sua outra obra,
Técnica Teatral. Tratava-se de obras comple-
mentares, esta em forma de verbetes, fornecen-
do significado de expressées e sentido de voci-
bulos que faziam parte do jargio da prdtica tea-
tral; aquela demonstrando a exata marcagio que
condicionava cada género teatral e que o en-
saiador deveria obedecer. Obras de vulgarizagio
do oficio de ensaiador que afirmavam, portan-
to, a necessidade de rigor técnico para o bom
desempenho neste métier. Se estas duas obras
de Rangel procuram uma sistematizagio do ofi-
cio na tentativa de legitimar uma profissio, o
optsculo de Paulo de Magalhies: Como se en-
saia uma pega: aula de técnica teatral, de 1958,
retomava de forma idéntica as mesmas nogoes,
o mesmo vocabuldrio, diferindo unicamente no
tom de informalidade com o qual este autor-
ensaiador se dirigia ao leitor para “passar a sua
experiéncia’.

Nio é de menor importincia, notar que

-em 1937, quando da implantagio do SNT, du-

rante o Estado Novo, foi criada a companhia
denominada Comédia Brasileira. Tendo sido a
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primeira tentativa de estabelecimento de uma
companhia dramdtica nacional ligada 3 esfera
do poder publico federal, no seu estatuto de
1941, dentro do regimento interno fixado pela
comissdo administrativa, eram enumerados os
deveres relativos aos cargos da nova companhia.
Dentro deste regimento destacam-se nove fun-
¢Oes relacionadas na seguinte ordem: superin-
tendente; diretor de cena; ensaiador; artistas;
ponto; arquivista; contra-regra; maquinista e
guarda-roupa (roupeiro). Portanto, com uma
certa hierarquia, estes cargos sio apresentados e
junto aos deveres do ensaiador, as competénci-
as que lhe conferem existéncia e legitimam a sua
autoridade artistica:

“§1°— Marcar e ensaiar as pegas que para esse
fim lhe forem apresentadas pela Comissio
Administrativa, comunicando ao Diretor de
Cena as horas de ensaio para ser exarado em
tabela;

§2°— Comegar o ensaio um quarto de hora
apés a marcada na tabela, comunicando as
faltas ao Diretor de Cena para efeito de
penalidade;

§3°—Entregar logo que estiver marcada a pega
os diversos roteiros das diversas segées ao
Diretor de Cena;

§4°- Nio marcar o ensaio sem ter pleno co-
nhecimento que todos os trabalhos se acham
concluidos;

§5°— Exigir a presenga do Contra-Regra sem-
pre que julgar necesséria;

§6°- Exigir que o Ponto se coloque no local
préprio desde que principiem os ensaios de
apuro;

§7°— Para o exercicio de suas fungées, en-
tender-se-4, unicamente, com a Comissio
Administrativa” (Michalski & Trotta, 1992:
23-4).

As competéncias atribuidas ao ensaiador,
nos termos deste regimento, reafirmam em
1941, o cardter diligente e executivo que per-
meia seu trabalho. As fungdes previstas por Me-
llo ¢ a autoridade tao cara a Sousa Bastos ainda

ecoam em 1941. Como se nio bastasse a obra
de Rangel, que consolida este pensamento prag-
mdtico que move o ensaiador! Marcar e ensaiar
a pega com a colaboragio do ponto e do con-
tra-regra. Ndo se trata de conceber uma ence-
nagio, mas sim de ajustd-la ao seu elenco. O
verbo criar ¢ estranho a este vocabulério, ou no
minimo circunscrito as exigéncias formais que
limitavam o trabalho imaginativo do ensaiador.
Exige-se sobre o palco uma coeréncia pré-esta-
belecida entre género dramitico e forma céni-

‘ca. A eficdcia em relagdo A recepgio do espetd-

culo se d4 através de uma convengio objetiva
que assegura a permanéncia desta forma cénica
na transposigio do manuscrito ao palco e jamais
a sua diversidade de sentido. A subjetividade ¢
banida em nome de uma objetividade quase ci-
entifica. Ou, como avaliava Victorino: “A cena
deve dar a impressio exata do ambiente em que
se desenrola a agdo, determinando os h4bitos
dos personagens pela sua posi¢io no decorrer
dos atos. Esta ¢ a impressao e expressio objetiva
que deve produzir, tdo realista quanto possfvel.”
(1922)

Em linhas gerais, temos nestas obras, com
diminutas variantes acerca das pegas que as ilus-
tram e dos casos que exemplificam, noges, ex-
pressoes e procedimentos, a reprodugio de uma
técnica que seus autores dominam na pritica e
almejam sistematizar para difundi-la. Neste sen-
tido, vale ressaltar o papel de popularizagio do
conhecimento através da edicio de manuais so-
bre os mais diversos setores das atividades na
sociedade, abarcando as ocupagoes criadas se-
gundo uma moderna divisdo do trabalho na so-
ciedade civil. Os manuais ocuparam um impor-
tante lugar na instrugio das massas na socieda-
de capitalista do séc. XIX e ainda nas primeiras
décadas do séc. XX. Advindo dos verbetes da
Encyclopedie do séc. XVIII, os manuais apresen-
tavam-se como portadores de informagées so-
bre um fazer técnico especifico. Difundiam um
savoir faire mais aplicativo e normativo do que
reflexivo, propondo uma intervengio de cari-
ter tecnicista. No caso da atividade teatral, em
sua abordagem somam-se conhecimentos acer-
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ca das potencialidades a serem exploradas na
caixa cénica, que se aliam ao funcionamento da
mesma em presenga dos artistas a servico de um
género que determina o cardter da pega e, con-
seqiientemente, a sua representagio.

Em termos estéticos, segundo as obras ci-
tadas, o trabalho do ensaiador deve ser o mais
rigoroso possivel na tentativa de reproduzir fi-
clmente a época ou um determinado meio. De-
nota-se a presenga da Sociologia nascente e da
Histéria, que j4 havia entrado em cena pelas
mios do drama roméntico. Estas ciéncias sio
evocadas como as lentes capazes de intermediar
a leitura que faz da pega teatral o ensaiador. Ve-
rifica-se, no hd dudvidas, a presencga dissemina-
dora das idéias de Emile Zola sobre o naturalis-
mo no teatro. Apesar desta influéncia marcante
sobre as pegas modernas, o que alavanca a coe-
réncia do trabalho do ensaiador € ainda a sua
capacidade em adequar os elementos visuais da
pesa 2 Histdria como suporte possivel de dar a
cena uma dimensio de realidade no tocante
fixagdo do local da agio, por meio dos elemen-
tos cénicos: figurinos, aderegos, cendrios, musi-
ca e efeitos de iluminagio, etc.

O ensaiador era normalmente um ator
mais experiente que conhecia os segredos do
oficio de atuar e que podia colaborar com os
atores na compreensio e atuagio de seus perso-
nagens, dinamizando a coeréncia da interpreta-
¢do, mantendo o texto como ponto de referén-
cia. Segundo Augusto de Mello, ficava evidente
que cabia ao ensaiador “completar o que o au-
tor dramdtico escreveu através da mise en scéne”
(Mello, 1890), e quer isto dizer que nio haviam
devaneios criativos por parte do ensaiador, e sim
fidelidade integral as intengbes do autor conti-
das no texto da pega. Intengbes estas que deve-
riam ser esclarecidas ao ator em face de cada
novo personagem tipo, que correspondia ao seu
physique-du-rile.

Responsdvel técnico e artistico pelo con-
junto do espetdculo, o ensaiador era o pritico
teatral sob quem repousavam a coordenagio ar-
tistica € a organizagio técnica da encenagio: a
composigio dos cendrios, o jogo dos atores prin-

cipais e da comparsaria, as mutagdes, as entradas
e safdas, as marcagBes, ¢ tudo o mais que fosse
necessirio ao bom andamento do espetdculo.
No seu compromisso em reproduzir com
técnica e arte um determinado repertério, o en-
saiador nio produzia, como modernamente
passou a ser corrente, um pensamento concei-
tual ou critico sobre a cena que ele administrava
e coordenava, visto que seu intuito era adéquar
a execugio de uma escrita cénica pré-codificada
4 um grupo de atores também pré-codificado
(gald, ingénua, dama central etc). Com efeito,
o ensaiador figurava como o mestre de obra na
formalizagdo do espeticulo, nio exercendo ain-
da um olhar pessoal sobre o texto dramdtico e
ndo primando por uma leitura que pudesse atri-
buir um sentido 4 representagio do texto que
extrapolasse 4 codificagio genérica. Funda-se,
portanto, um textocentrismo objetivo.
Conforme dissemos antes, a cronica ¢ a
critica teatral se dedicavam muito pouco 2 ava-
liagdo do trabalho do ensaiador. Nossos homens
de letras, ainda na primeira metade do séc. XIX,
ao escreverem sobre o movimento teatral, con-
centravam-se no julgamento sobre a adequagio
ou nio do texto a um determinado género (dra-
ma, comédia, melodrama etc.), ou a um deter-
minado modelo de escrita teatral, sobretudo a
tradicional piéce bien faite. Nessas cronicas tea-
trais, no tocante i representagio, observa-se, so-
bretudo, um comentdrio detalhado sobre o tex-
to em si, sua temdtica, seu valor literdrio e o es-
tilo do autor. Era na interpretagio do ator ou
da atriz principal da companhia que o cronista
se detinha, ainda que preso a generalidades. Em
relagdo aos demais atores, quando merecedores
de algum destaque, uma rdpida adjetivagio a
respeito de seu trabalho era suficiente. Um li-
geiro comentério sobre o tempo que fazia ¢ uma
descrigdo sucinta do comportamento do publi-
co aliava-se a um julgamento conclusivo quan-
to A moralidade do texto. Exemplo dessa croni-
ca teatral aflora da pena de Machado de Assis.
Num folhetim de 1859, sobre a representagio
de um texto francés traduzido como As mulbe-
res terriveis, Machado afirmava sobre o ator
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principal, Furtado Coelho, o0 mesmo celebrado
por Eduardo Victorino em 1922 como um en-
saiador inteligente e preocupado com a moder-
nizagio da cena e com o emprego de elementos
acessério. Diz-nos Machado: “O Sr. Furtado re-
velou-nos uma nova dire¢io de suas tendénci-
as. Depois de percorrer uma parte da escala ar-
tistica, na interpretagdo de diversos e encontra-
dos sentimentos dramiticos, inclinou-se
anteontem para a comédia e entrou no saldo
com o riso e a chufa nos l4dbios. (ASSIS: 1961,
59-60). Furtado Coelho, além de interpretar
um papel, como se deduz, tendendo ao c6mi-
co, era encarregado da execugio do texto, € a
esse respeito opina Machado: “O Sr. Furtado,
como ensaiador, merece ainda os aplausos do
folhetim. Revela-se antes o cavalheiro do salio,
que o ator do tablado” (Assis, 1961: 60). Ele-
gincia, bom gosto e corregdo. Sem exageros €
com modera¢io deve se desenvolver a marca-
¢do que consolida o “por em cena” de uma pega
dramdtica ou cémica. Passando a uma observa-
¢do pouco habitual & época sobre os objetos que
sio percebidos no palco, o critico adverte: “Jd
estd um pouco velho aquele retrato da sala de
D2 Guilhermina no 2° ato; e 0 mesmo aconte-
ce com aquela cadeira de bragos da mesma sala.
Aconselhamos uma reforma sobre estes dois
acessérios. Sao duas coisas que ndo estdo na al-
tura da importincia do Gindsio, como pessoal,
como repertdrio e como publico” (Assis, 1961:
60). Estd em jogo o compromisso que se esta-
belece entre palco e platéia, tanto no tocante as
convengdes cénicas quanto 2 qualidade e o va-
lor simbélico do que é dado ver ao espectador.

A observacio de Machado de Assis sobre
estes acessérios nos faz pensar que nio haveria
ainda, por mais que Eduardo Victorino tenha
trabalhado no intuito de uma reforma, um sen-
tido global de unidade além daquele que ofere-
cesse o palco como suporte, necessariamente
preciso e exato, quanto 3 narrativa anunciada
na pega.

No que diz respeito ao cendrio, e neste
ponto Victorino reafirma a especialidade de
cada pintor, era fundamental que o ensaiador

soubesse orientar sua encomenda. Existia uma
tipologia predefinida de vistas objetivando o seu
emprego na representagio de cada pega depen-
dendo das necessidades de caracterizagdo do lo-
cal da agdo (interior ou exterior) ou ainda, ga-
binete de trabalho ou biblioteca, escritério (lu-
gar do masculino) ou a indefectivel sala de visita
(lugar do feminino). Todos espagos de convi-
véncia que possibilitassem o desfile de uma ga-
leria de personagens-tipos de ambos os sexos
dentro das regras do decoro. Quanto aos géne-
ros musicais — mégicas, operetas, revistas de ano
— o teldo pintado era o grande recurso, repre-
sentando bosques, florestas, montanhas, paldci-
os, espagos oniricos e fantdsticos. Obra de pin-
tores especializados, o teldo era pintado para
determinado espetdculo, quando nio era apro-
veitado. J4 os aderegos e figurinos, diante da
correria de estréias num teatro por sessoes, fica-
vam a cargo dos préprios atores. Cada artista
deveria constituir o seu guarda roupa pessoal
baseado na gama de personagens-tipos em que
atuava dentro do repertdrio que historicamente
poderia ir das tragédias neocldssicas aos dramas
de casaca da atualidade.

Na década de 1940, em pleno momento
de reformulagdo da cena teatral, a fungio de-
sempenhada pelo ensaiador é considerada ultra-
passada por haver uma defasagem entre os res-
quicios do velho teatro que se fazia por aqui,
ainda balizado por principios lusitanos. A nova
geragio se batia por um teatro de arte e menos
comercial, uma prosédia autenticamente brasi-
leira sobre os palcos, uma dramaturgia que trou-
xesse 4 cena o homem brasileiro e com este ob-
jetivo rechagava tudo que pudesse remeter a ve-
lha prética. O ensaiador e ponto personificam
esta velha prética luso-brasileira. O novo olhar
para cena ¢ difundido agora pelas idéias de um
diretor teatral como, por exemplo, Jacques Co-
peau, que se apresentam no Brasil em turnés
como a de Louis Jouvet (1941-42), e todas as
que se seguem ao longo dos anos 1950-60: Jean-
Louis Barrault, TNP (Theitre National Popu-
laire) dirigido por Jean Vilar, Piccolo Teatro de
Mildo, dirigido por Giorgio Strehler.
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principal, Furtado Coelho, o0 mesmo celebrado
por Eduardo Victorino em 1922 como um en-
saiador inteligente e preocupado com a moder-
nizagio da cena e com o emprego de elementos
acessério. Diz-nos Machado: “O Sr. Furtado re-
velou-nos uma nova dire¢io de suas tendénci-
as. Depois de percorrer uma parte da escala ar-
tistica, na interpretagdo de diversos e encontra-
dos sentimentos dramdticos, inclinou-se
anteontem para a comédia e entrou no saldo
com o riso e a chufa nos ldbios. (ASSIS: 1961,
59-60). Furtado Coelho, além de interpretar
um papel, como se deduz, tendendo ao comi-
co, era encarregado da execugio do texto, e a
esse respeito opina Machado: “O Sr. Furtado,
como ensaiador, merece ainda os aplausos do
folhetim. Revela-se antes o cavalheiro do saldo,
que o ator do tablado” (Assis, 1961: 60). Ele-
gincia, bom gosto e corregdo. Sem exageros e
com moderagio deve se desenvolver a marca-
3o que consolida o “por em cena” de uma pega
dramdtica ou cOmica. Passando a uma observa-
4o pouco habitual 4 época sobre os objetos que
sdo percebidos no palco, o critico adverte: “J4
estd um pouco velho aquele retrato da sala de
D2 Guilhermina no 2° ato; e o mesmo aconte-
ce com aquela cadeira de bragos da mesma sala.
Aconselhamos uma reforma sobre estes dois
acessérios. Sdo duas coisas que n3o estio na al-
tura da importincia do Gindsio, como pessoal,
como repertério e como publico” (Assis, 1961:
60). Estd em jogo o compromisso que se esta-
belece entre palco e platéia, tanto no tocante as
convengdes cénicas quanto A qualidade e o va-
lor simbélico do que € dado ver ao espectador.

A observagio de Machado de Assis sobre
estes acessorios nos faz pensar que nio haveria
ainda, por mais que Eduardo Victorino tenha
trabathado no intuito de uma reforma, um sen-
tido global de unidade além daquele que ofere-

cesse o palco como suporte, necessariamente

preciso e exato, quanto 2 narrativa anunciada

na pega.

No que diz respeito ao cendrio, e neste
ponto Victorino reafirma a especialidade de
cada pintor, era fundamental que o ensaiador

soubesse orientar sua encomenda. Existia uma
tipologia predefinida de vistas objetivando o seu
emprego na representagio de cada pega depen-
dendo das necessidades de caracterizagio do lo-
cal da agdo (interior ou exterior) ou ainda, ga-
binete de trabalho ou biblioteca, escritério (lu-
gar do masculino) ou a indefectivel sala de visita
(lugar do feminino). Todos espagos de convi-
véncia que possibilitassem o desfile-de uma ga-
leria de personagens-tipos de ambos os sexos
dentro das regras do decoro. Quanto aos géne-
ros musicais — mégicas, operetas, revistas de ano
— o teldo pintado era o grande recurso, repre-
sentando bosques, florestas, montanhas, paldci-
os, espagos oniricos e fantdsticos. Obra de pin-
tores especializados, o teldo era pintado para
determinado espetdculo, quando n3o era apro-
veitado. J4 os aderegos e figurinos, diante da
correria de estréias num teatro por sessoes, fica-
vam a cargo dos préprios atores. Cada artista
deveria constituir o seu guarda roupa pessoal
baseado na gama de personagens-tipos em que
atuava dentro do repertério que historicamente
poderia ir das tragédias neocléssicas aos dramas
de casaca da atualidade.

Na década de 1940, em pleno momento
de reformulagdo da cena teatral, a fun¢io de-
sempenhada pelo ensaiador é considerada ultra-
passada por haver uma defasagem entre os res-
quicios do velho teatro que se fazia por aqui,
ainda balizado por principios lusitanos. A nova
geragio se batia por um teatro de arte ¢ menos
comercial, uma prosédia autenticamente brasi-
leira sobre os palcos, uma dramaturgia que trou-
xesse & cena o homem brasileiro e com este ob-
jetivo rechagava tudo que pudesse remeter a ve-
lha prdtica. O ensaiador e ponto personificam
esta velha prética luso-brasileira. O novo olhar
para cena ¢ difundido agora pelas idéias de um
diretor teatral como, por exemplo, Jacques Co-
peau, que se apresentam no Brasil em turnés
como a de Louis Jouvet (1941-42), e todas as
que se seguem ao longo dos anos 1950-60: Jean-
Louis Barrault, TNP (The4tre National Popu-
laire) dirigido por Jean Vilar, Piccolo Teatro de
Mildo, dirigido por Giorgio Strehler.




Ao comentar a prética teatral que antece-
de a este complexo movimento de renovagio da
cena brasileira, Gustavo Déria lembra que “a
feitura do espetdculo ficava a cargo de um en-
saiador que, de um modo geral, cuidava apenas
da marcagio da pega. E quando consta do pro-
grama a indicagio de um responsdvel pela mise-
en-scéne, tal fato nio significava absolutamente
a presenga de um metteur-en-scéne no sentido
exato da palavra. Era apenas a indicagio de al-
guém que se responsabilizava pelo arranjo de
cena, da disposi¢do dos méveis, quadros e flo-
res, etc., uma espécie de contra-regra de luxo”.
(Déria, 1975: 6-7). Certamente, o trabalho de
diretores como Ziembinski, Adolfo Celli,
Ruggero Jacobbi, Gianni Ratto, Luciano Salce,
outorgou 2 cena brasileira uma emancipagio do
velho teatro portugués que se mantinha inte-
grado a diversdo e ao lazer cultural.

Neste mesmo sentido, o celebrado criti-
co ¢ historiador Décio de Almeida Prado perce-
bia os limites da atuag¢io do ensaiador lembran-
do que “a orientagdo geral do espetdculo cabia
ao ensaiador, figura quase invisivel para o pu-
blico e para a critica, mas que exercia fungdes
importantes dentro da economia interna da
companhia. Competia-lhe, em particular, tra-
car a mecinica cénica, dispondo os méveis e
acessérios A agdo e fazendo os atores circularem
por entre eles de modo a extrair de tal movi-
mentagio o mdximo rendimento cdmico ou
dramdtico” (Prado, 1988: 16).

Se o legado do teatro portugués, e sobre-
tudo o da prdtica do ensaiador é minimizado,
tido por vezes como atrasado ou descontextua-
lizado no que concerne a uma nova dramatur-
gia, esquece-se de observar em relagio aos ago-
ra responsdveis pela encenagio do espeticulo
moderno, que estes trouxeram na bagagem uma
formagdo humanistica, um novo olhar sobre o
fenémeno teatral, mas sobretudo uma técnica
apuradissima de palco jd assimilada. Isto é, pro-
cedimentos de trabalho que o ensaiador luso-
brasileiro dominava. Esta hipétese, langaria uma
outra discussio que neste momento foge ao
foco de nosso artigo.
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O problema com o qual o ensaiador se
confrontava é o mesmo com o qual, ainda hoje
se debatem os modernos diretores teatrais: o
problema da forma. Sobre ela nos afirma Peter
Brook que: “Quando comegamos a ensaiar uma
peca, ¢ inevitdvel que de inicio ela ndo tenha
forma; sdo apenas idéias ou palavras no papel.
O espetdculo consiste em dar forma a uma
forma. O que chamamos de ‘trabalho’ é a busca
da forma adequada” (Brook, 2000: 43). O pro-
cesso de trabalho do ensaiador, no entanto, es-
tava condicionado por uma delimitagio de
fronteiras entre o cumprimento 3s exigéncias de
uma poética normativa, que definia os parime-
tros da escrita dramdtica, e a coeréncia artistica
da sua transposi¢do através de uma mecinica
teatral que ndo a descaracterizasse. Esta forma
de conceber e apresentar o espetdculo, eviden-
temente, era cultural, e estava condicionada as
trocas simbdlicas presentes na sociedade bur-
guesa, marcada pela intensificagdo da circulagio
do capital.

A técnica teatral normalmente associada
4 figura do ensaiador, conforme se verifica, era
de fato singular e fazia dele uma autoridade na
coordenagido do espetdculo. Entretanto, esta
mesma técnica se limitava exclusivamente i cena
frontal, dita italiana. O trabalho do ensaiador
no Brasil, tal como se observa historicamente,
estd diretamente associado a proliferagio da
cena frontal nos principais teatros de Portugal e
daqui. Manaus, Belém, Fortaleza, Recife, Sal-
vador, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Rio Grande
do Sul e outras capitais que conceberam edifi-
cios teatrais ligados ao poder local ou federal, e
que sio verdadeiros monumentos, refor¢am a
condi¢do de frontalidade e de hierarquia do
olhar, valores com os quais trabalhava o ensaia-
dor. O universo cultural e artistico do ensaia-
dor parece ndo conceber outro espago que nio
aquele que promovesse um face a face entre pal-
co e platéia. Configuragbes espaciais cambian-
tes e outras relagbes entre palco e platéia, tdo
caras 3 modernidade no sio consideradas.

Sobre o espago frontal ¢ significativo re-
lacionar que a divisdo do palco em partes como
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Direita, Centro, Esquerda; Direita Alta, Direita
Meio e Direita Baixa e assim por diante se ori-
ginou de uma férmula que fosse capaz de ser
eficiente o bastante na transposi¢io, em grande
escala, de um desenho que fora concebido numa
folha de papel. Explico-me: considerando o pal-
co frontal como espago teatral exclusivamente
vélido 4 agdo dramdtica de uma pega, o ensaia-
dor toma de empréstimo os recursos da ce-
nografia, compreendida af como a arte de colo-
car os objetos em perspectiva, que permitem ao
pintor ampliar seu esbogo numa tela de maiores
proporgdes. Ora, por analogia, a tela do ensaia-
dor € o palco frontal delimitado pela sua mol-
dura de cena e pela rampa ou ribalta. O palco
concebido como um grande quadro, — que pode
ser esquadrinhado — dotado de movimento har-
monioso e graga, por meio dos mecanismos que
s6 a caixa cénica disp6e, deve no pensar de Vic-
torino, “harmonizar-se com o pensamento do
autor, criando um meio € nio deve nunca, por
excessos de realismo, atrair e distrair a atengio
do espectador, porque tudo quanto for preocu-
pagdo de produzir efeito, embora real, prejudi-

ca’. (1922). Advém desta operagio o rigor exa-
cerbado com a chamada marcagio de cena e a
sua sistematizagio, como lembramos acima, nas
divisdes do palco segundo o olhar do ensaiador.
Assim sendo, pode-se considerar que a ativida-
de do ensaiador tanto é devedora ao mestre de
ballo quanto ao cendgrafo-cenotécnico.

O conhecimento do ensaiador sobre a
caixa cénica, sobre as fungdes de cada um dos
componentes da companhia dramitica, o tor-
navam um profissional cuja experiéncia era fru-
to do exercicio conciliador entre técnica e arte.
Este artista era muito disputado pelos empresd-
rios teatrais, apesar de seu anonimato. Seu espi-
rito pragmdtico e o imediatismo de suas ence-
nagdes, devido A pressdo de uma realidade eco-
ndémica que trabalhava com espetdculos por
sessbes, caracterizaram o ensaiador como uma
personalidade ilustrada, que detinha um con-
junto de conhecimentos, —a mecinica teatral e
a arte da encenagio — como nos lembra Eduar-
do Victorino, resultado de uma experiéncia que
poderfamos definir em termos gerais, agora li-
vre de preconceitos, como técnica teatral.

—
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