ESTUDOS PRE(LIMINARES) ACERCA DAS FIGURAS DO DRAMATURGO, DO
DIRETOR E DO ENCENADOR

Pre(liminal) studies about the figures: playwright, director and performer

Natdssia Duarte Garcia Leite de Oliveira
Universidade Federal de Goias - UFG

Resumo: Este artigo, por meio de estudos preliminares, pretende compreender a triade
“texto, ator e publico”, que aqui é pensada e explorada a partir da teoria do teatro, sendo
utilizados diversos autores como referéncia, entre eles Jean-Jacques Roubine. Como
resultado, observa-se a linha ténue que marca as conceitua¢des acerca das figuras do
dramaturgo, do diretor e do encenador, que sdo determinantes para a criacdo de textos,
textualidades e para a composi¢do de dramaturgias.

Palavras-chave: Dramaturgo. Diretor. Encenador

Abstract: This article, through preliminary studies, intends to understand the triad "text,
actor and audience,” which is here considered and explored from the theory of theater,
being used several authors as reference, among them Jean-Jacques Roubine. As a result,
there is a tenuous line that marks the conceptualizations about the figures of the
playwright, director and performer, which are essential to the creation of texts, textualities
and the composition of dramaturgy.
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Nenhuma criacao é Encontrar fronteiras invisiveis

inteiramente nova. E sempre uma que teoricamente “separam” o0s

combinacdo de  elementos ja conceitos entre uma func¢do e outra,

existentes com

outros, uma
rearticulacdo de uma desarticulagao.
Este material nao difere disso e
apresenta inquietacdes as quais
envolvem o Campo do Teatro na nossa
contemporaneidade. Por meio de
estudos preliminares, pretende-se
aqui compreender a linha ténue que
marca as conceituacbes acerca das
figuras do dramaturgo, do diretor e do

encenador.

levando em consideracdo o contexto
histérico e a diversidade cultural, nao
é tarefa facil. Porque, ora os conceitos
apresentam contextos socioculturais
particulares e fendémenos culturais
semelhantes ou também contextos
socioculturais

particulares e

fenomenos culturais diferentes.
Contudo, assumindo o risco desta
dificuldade, entende-se que a tradigao

a qual orienta os estudos teatrais

.
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atualmente parece, pois, estar sendo
retomada enquanto producao de
conhecimento. E sugere ser entendida
como a percep¢do que se tem daquilo
que se faz e o que nos leva a fazer
aquilo que fazemos. Tradi¢do, neste
sentido, ndo é somente um processo
acumulativo de conhecimento
passado, sao camadas possiveis de
serem atualizadas, sem
necessariamente ser uma
reconstituicdo histérica cronolégica,
que nao é objetivo deste trabalho. Vale
ainda dizer que, futuramente, os
estudos apresentados poderdao ser

acrescidos de outras referéncias a

partir de outros olhares.

Olhares sobre o trabalho do

dramaturgo

No Diciondrio de Teatro (PAVIS,
1999), podemos  consultar a
etimologia da palavra dramaturgo. Do
grego dramaturgos, autor dramatico, o
sentido tradicional da palavra faz
referéncia ao autor de dramas. A
palavra drama também vem do grego
e significa literalmente acdo. Em
alemao, dramaturg designa
atualmente o conselheiro literario e

teatral agregado a uma companhia

teatral; ou um encenador ou o
responsavel pela preparacio de um
espetaculo. Esta figura colabora na
coletinea de criticas e reflexdes
tedricas, porque, segundo a referéncia
de Pavis, estd na origem de uma
tradicdo alema de atividade teoérica e
pratica que precede e determina a
encenacdo de uma obra. Ainda em
Pavis, encontramos a distin¢do entre
dramatiker e dramaturg. No teatro
alemado, esta divisdo distingue quem
escreve pecas teatrais, dramatiker, de
que prepara sua interpretacdo e sua
realizacdo cénica, o dramaturg. No
segundo caso, as duas atividades sao
desenvolvidas pela mesma pessoa.
Para Pavis, o trabalho do
dramaturgo muitas vezes se encontra
integrado ao “trabalho de mesa”, ou
seja, as andlises da peca que
‘antecedem’ o trabalho de preparacado
de cenas e montagem do espetaculo.
Entretanto, o autor mostra que o
dramaturgo esta vinculado a diversas
atividades, dentre elas:
- Escolher as pegas do programa em
funcdo de uma atualidade ou de uma
utilidade qualquer; combinar os textos
escolhidos para uma mesma encenagao.
- Efetuar as pesquisas de documentagéo
sobre e em torno da obra. As vezes,
redigir um programa documentério
(tomando o cuidado de ndo explicar de

antemdo, como acontece em alguns
textos-programas).
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- Adaptar ou modificar o texto
(montagem, colagem, supressdes,
repeticoes de passagens);
eventualmente traduzir o texto,
sozinho ou em colaboracdo com o
encenador.

- Destacar as articulagdes de sentido e
inserir a interpretacdo num projeto
global (social, politico, etc.).

- Intervir de tempos em tempos,
durante os ensaios, como observador
critico cujo olhar é mais “fresco” do
que aquele que o encenador,
confrontado cotidianamente com o
trabalho cénico. (1999, p. 117)

Observando o conceito, o
dramaturgo pode ser comparado ao
roteirista de cinema. Contudo, em
alguns casos, ele prepara um roteiro e
acompanha o diretor, modificando
suas articulacdes também de acordo
com a cena construida. Também
colabora como um continuista que
aponta a coeréncia, ou o fio condutor,
da performance teatral.

Sob a 64tica do teatro europeu,
historicamente dominante no século
XX, o criador do texto era o autor
dramatico. E em alguns momentos,
esta visdo se difundia na proclamacao
de quem predominava na criacao do
espetaculo, se o ator ou o diretor.
Contudo, o século XX também vivencia
outra percepc¢do do proprio conceito
de autor no teatro, ou autor de teatro.
O ator e o diretor em alguns casos

também experimentarao a autoria.

Como vimos, no sentido
tradicional da palavra, o autor
dramatico, conhecido como
dramaturgo, pode ser o criador de um
texto. Mas, sem duvida, ha outros tipos
de texto, assim como ha outros
dramaturgos para estas outras
escritas textuais. A escolha de um
texto literdrio ou dramatico abre
perspectiva para a construgao de uma
peca, no entanto, nosso objetivo nao
deve ser somente o de reproduzir um
texto no palco. Devemos sim, analisar
e compreender o processo pelo qual o
texto literario se configura no campo
do teatro, constituindo-se e
materializando-se por intermédio de
palavras, e significados e sentidos.
Segundo criticos e tedricos de
teatro, como Gaston Baty (1885-
1952)1, um bom espetaculo nao se faz
mais na condi¢do de apenas um texto
admiravel, mas sim na arte de
apresentar outros prismas e outras
perspectivas para o que nele nao esta

escrito explicitamente, também numa

partitura corpérea do ator, pois existe

! Diretor francés que retomou as ideias de
Gordon Craig sobre a supremacia do
encenador, pois acreditava que as intengdes
do autor ndo poderiam sobrepor-se a do
encenador (ROUBINE, 1998, p. 62).
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o0 texto e o além-do-texto, conforme
observa Roubine (1998).

A expressao teatral exige que se
va para o texto em construgdo, um
texto ainda nem sempre escrito no
papel, mas ja presente no processo de
enunciagao, conforme escreveu
Bakhtin (1990). O teatro exige que se
chegue a lugares aonde a palavra
escrita e dita, por si s6 ndo chegaria,
porque, admite-se, cada pessoa cria
imagens-palavras que existem no plano
virtual. Por vezes, elas existem
somente em um universo imagético e
imprimem as sensacgoes, de acordo com
a formacgao do imaginario daqueles que
lhe imprimem significado. A linguagem
teatral, singular, interdisciplinar e
complexa, abre-se neste momento
como uma poténcia que admite
possibilidades para investigar estes
possiveis textos, os quais podem ser
encontrados também na investigagdo
do corpo e do corpo-em-performance.

Antonin Artaud (1896-1948),
neste sentido, questionou
profundamente a tradicdo dogmatica
de submissdo do teatro a tirania
literaria, defendendo a singularidade
cénica. Sua relacdo polémica com a

literatura rendeu-lhe criticas das mais

diversas, mas ele nunca pretendeu

suprimir a literatura (ou a palavra
articulada) do teatro, apesar de propor
que ela fosse encarada como apenas
mais um elemento da encenacgao,
dentre outros possiveis: imagens, sons,
expressoes do corpo, tempo, ritmo.
Suas propostas e experiéncias cénicas
procuravam sempre ir além da simples
transposi¢do da literatura para o palco:
seria preciso redescobrir a
singularidade de uma linguagem que
fosse prépria ao teatro. Em O Teatro e
(1999),

seu  duplo sugere a

ressignificacdo das palavras no palco:

Nao estd provado, de modo algum,
que a linguagem das palavras é a
melhor possivel. E parece que na
cena, que é antes de mais nada um
espaco a ser ocupado e um lugar onde
alguma coisa acontece, a linguagem
das palavras deve dar lugar a
linguagem por signos, cujo aspecto
objetivo é o que nos atinge de mais
imediato. (ARTAUD, 1993, p. 127)

Por outras vias Jerzy Grotowski

(1933-1999), importante diretor
polonés, se dedicava ao tratamento do
texto, mas deixava claro que tanto
atores quanto diretores deveriam se
apropriar do texto; e a preocupacdo
primeira ndo deveria ser a fidelidade
ao autor. Observa-se, por exemplo, em
diversos processos de construcao de

dramaturgia, realizados por grupos de
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teatro de Goiania e Brasilia, dentre
outras cidades brasileiras, a op¢ao em
se partir de uma livre adaptacao, de
uma intuicdo ou mesmo de um tema
de afinidade comum, pré-estabelecida,
para a construcdo do texto que fara
parte da encenagdo. Muitos dos
escritos se originam separadamente,
em ordem indefinida e periodos
diversos. Cada um dos que compdem a
dramaturgia trata de sua “experiéncia”
sobre o tema livremente. Devagar e
aos poucos, costuram-se as cenas e se
desenha a linha ténue que une e traz
sentido a totalidade do texto.

Em varios espetaculos, vemos a
exploracgdo do signo teatral através do
uso do texto poético. Diversos poetas e
autores da literatura brasileira e
estrangeira (Carlos Drummond de
Andrade, Guimardes Rosa, Cora
Coralina, Camara Cascudo, Edgar Allan
Poe, Fernando Pessoa, entre outros)
possibilitam, por meio de uma
apropriacdao da narrativa, da prosa e
da poesia que escrevem/escreveram,
a inspiracdo e a livre expressao de
dramaturgos e intérpretes. A palavra
figurada se situa em novos contextos e
ganha “corpo fisico”, no sentido de ser

representada em um jogo cénico.

Sao textos, ou sugestdoes de
imagens, as quais desencadeiam uma
acdo. Acdo que dialoga com o publico
atraveés da criagdo de imagens a partir
do texto. Acdo esta que lembra
Grotowski para o qual, segundo
Roubine (1998), ndo se deve ser “fiel
as intencdes do autor”, mas ao
principio de desnudamento do ator,
uma abertura a outras perspectivas do
intérprete, em relacdo ao texto dado
pelo autor, e a construcdo do seu
proprio texto, além da escrita coletiva,
que tem se mostrado como um novo
modo de produzir o texto. E com a
experiéncia de Grotowski que a
pergunta ‘quem é o criador do texto?
parece sofrer uma modificagdo. Uma
das respostas que se pode dar, é a de
que o ator e a coletividade com a qual
o teatro trabalha é que participam da
elaboracdo do texto. Todos aqueles
que estdo trabalhando em uma
montagem performam o texto e o
constituem como autor coletivo.

Temas pessoais,
acontecimentos e coletas de outros
materiais sdo o corpo da criagao
coletiva e do trabalho de improvisacao
por meio deste material. O texto

podera ganhar corpo e sentido a partir
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da exploracdo destes estimulos. O
texto nao estard necessariamente
expresso e impresso em um pedacgo de
papel. O texto, desta forma, pode ser
entendido como um work in progress,
um trabalho em processo, material
flexivel, aberto e transformavel de
acordo com as necessidades dos
criadores; adaptavel as necessidades
de atualizacdo e contextualizacdo
politica, social e cultural dos coletivos
de artistas cénicos.

O trabalho teatral realizado por
cooperativas de artistas e a énfase
politica nas pesquisas estéticas foram,
nos anos 1960 e 1970 - a
caracteristica fundamental de muitos
grupos teatrais. Criacdo coletiva e
teatro engajado politicamente eram
aspectos primeiros de uma tendéncia
artistica que contaminou ndo sé o
Brasil, mas ainda diversos paises do
continente sul-americano.

Ja a organizacao relacionada
com o Teatro de Grupo, na década de
1990 e, ainda hoje, parece estabelecer
dialogo com alguns tipos de processos,
mais precisamente consegue-se
mapear duas diferentes operagoes
entre aqueles que se identificam com a
pratica do Teatro de Grupo. Sdo elas:
coletiva e

criagdo processo

colaborativo. Estes modos operantes
estdo agenciados com uma intensa
transformacdo nas perspectivas do

constructo da dramaturgia, do

posicionamento do diretor e da
participacdo do ator no processo.

Pontuando brevemente alguns

aspectos acerca da criacdo coletiva e
do processo colaborativo, pode-se dar
énfase a seguinte citacio de Rosyane

Trotta:

Os processos colaborativos embora
estejam associados a pratica de um
teatro continuo, geralmente ligada ao
trabalho de um grupo ou companhia,
ndo se constitui como expressio de
uma identidade comum, mas como
contraposicdo e justaposicdo de
diversidades individuais em que o elo
comum e o fio condutor é o espetaculo.
Na criagdo coletiva, o grupo em geral é
anterior ao projeto, ja estd reunido
quando trata de se colocar a pergunta
“o que faremos”, ao passo que o0s
espetdculos produzidos em processo
colaborativo nascem de um projeto
pessoal do diretor, que retine a partir
de entdo a equipe de que necessita
para empreender a criagdo [..] A
criacdo  coletiva, embora tenha
emergido de um contexto histérico
especifico, ndo se restringe ao passado,
sendo praticada ainda hoje por grupos
cujos integrantes se responsabilizam
ndo apenas pela cena, mas pelo projeto
e sua continuidade [..] os atores se
ocupam tanto das questdes cénicas
quanto extra-cénicas - produgdo,
distribuicdo,  divulgacao.
considerar que a qualidade de

Pode-se

engajamento e a  continuidade

necessarias a esta modalidade teatral
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exigem uma relacdo estreita entre o
teatro que se pratica e os valores que
orientam a vida pessoal do artista [...]
0 efeito daquilo que chamamos
“auséncia do coletivo” sobre o
processo colaborativo produz uma
configuracdo da autoria muito distinta
daquela encontrada na criacdo
coletiva, uma vez que, pela falta de
identidade entre os participantes, recai
sobre o encenador a tarefa de
“fabricar” o coletivo autor. (2006,
p.158 - aspas da autora; grifos nossos)

Embora nao sejam conceitos
fechados devido a complexidade do
tema, e somente depois de um estudo
aprofundado, ao longo de um percurso,
podemos ir olhando mais de perto
algumas destas diferencas e
caracteristicas. E importante dar relevo
a estas organizagcdes no teatro. Se o
individualismo atual nasceu com o
modernismo, o exagero narcisista é um
acréscimo pds-moderno, e parece
tornar-se uma constante discutir a
ideia de grupo nessas condi¢des. Mas
existem importantes grupos brasileiros
que efetivamente criam as praticas de
grupo, como Galpdo, Vertigem, Oficina,
Piolin, CPT, Armazém, Lume. Estas
comunidades de artistas cénicos fazem

do substantivo “grupo” um adjetivo

que qualifica sua produgédo e se firmam

com propriedade na cena teatral

brasileira e mundial:

A experimentacdo sobre o trabalho do
ator caracterizou o movimento do
teatro de grupo no fim do século XX. Os
grupos Galpdo, de Belo Horizonte; Oi
Néis Aqui Traveis, de Porto Alegre;
Companhia do Latdo, de Sao Paulo;
Lume, de Campinas; e Teatro da
Vertigem, de Sao Paulo, cumpriram um
papel central nesse periodo discutindo
questdes relacionadas com o ator e
com as formas do trabalho grupal.
Delimitar o trabalho dentro do campo
do “teatro de grupo” significou para
essas agrupacdes definir um ambito
particular no contexto teatral, e assim
estabelecer novas relagbes com os
padrdoes hegemodnicos, construindo
mecanismos de sobrevivéncia e uma
nova situacdo no quadro da cultura
nacional. Um dos pilares do “teatro de
grupo” é uma nogdo de ator que esta
centrada na producdo de experiéncias
técnicas fundadas na pratica do
treinamento. A partir disso nascem os
elementos-chave das poéticas dos
grupos. A idéia [sic] de que o ator
produz com seu trabalho elementos
axiais da dramaturgia dos espetdculos
coletivos fez comum o uso da expressdo
“ator compositor”, isto é, um ator que
funciona como ponto de ancoragem do
trabalho coletivo. Esse novo olhar sobre
0 ator esteve apoiado na idéia de
treinamento, que funcionou como
elemento propulsor de um espago social
diferenciado para o ator e para o grupo.
O ator do “teatro de grupo” que treina
cotidianamente seria capaz de
reinventar-se, e inventar o préprio
trabalho grupal, e assim estaria apto a
gerar as matrizes para a criagao
espetacular. A parte os procedimentos
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e as referéncias técnicas propostas
pela antropologia teatral, a idéia [sic]
de wuma disciplina estreitamente
relacionada a uma ética e o projeto de
um teatro relacionado com o proéprio
sentido da vida foram, sem lugar a
duvidas, o que mais repercutiu como
referéncia modelar para os grupos no
periodo. Essa nova perspectiva para o
trabalho grupal significou a abertura
de um novo espago social e politico
para diferentes realizadores teatrais.
(COHEN; CARREIRAZ2) [Aspas do autor;
grifos nossos]

Como  contribuicdo  efetiva
destes grupos pode-se destacar: a
experiéncia da autonomia em relacdo a
matriz literdria e a concep¢ao de uma
dramaturgia proépria; o protagonismo
do ator e a importancia fundamental de
sua expressdo fisica, buscando o
conhecimento de novos registros
corpdreo-vocais; o experimento do
contato pratico com a produgdo
artistica no constante encontro com o
espectador.

Aqui estdo pontuadas apenas
algumas questdes e formas do fazer
teatral, mais especificamente
relacionadas ao papel do dramaturgo,
as quais trardo referéncias de
processos de montagem. Contudo, nao

conseguiremos mergulhar em todas as

possibilidades citadas. Entdo, poder-

2 . .
Disponivel e com acesso conforme constante
nas referéncias ao final.

se-ia falar mais a respeito da autoria
coletiva, ou da criagdo coletiva; ou de
formas de

outras perceber a

dramaturgia e o trabalho do
dramaturgo. Entretanto, a busca é por
pincelar alguns possiveis caminhos na
criacdo de textos (verbais e/ou nao
verbais, digamos) para teatro.

Para finalizar este breve olhar
acerca do trabalho do dramaturgo e da
dramaturgia, é importante ressaltar
uma questdao. Embora esse processo
no teatro - descrito anteriormente -
tenha possibilitado outras percepgoes
sobre o que vem a ser o texto e de
como pode se constituir um texto; e
ainda tenha dado abertura para outro
conceito de autor, ha que se valorizar
também os autores de textos
dramaticos. O oficio de dramaturgo
ndo é tarefa facil e o texto dramatico
ndo deve estar (sempre) em
detrimento de outras criagdes no
teatro, assim como outras cria¢oes
nio devem estar (sempre) em
detrimento do texto dramatico. Muitos
diretores trabalham em 64timas
parcerias com dramaturgos e vice-
versa. Entdo, ndo se trata de negar as
pecas ‘escritas’, digamos, mas de
formas de se

perceber outras

relacionar com o texto e com o autor.
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Trabalhar o corpo como propositor de
textos nao verbais, por exemplo.

O dramaturgo, no sentido
tradicional da palavra, ndo deve ser
visto somente como um fornecedor de
palavras que precipita uma a¢do, mas
como um criador, um profissional que
também possibilita a criagdo e
realizacdo do ato teatral. E é inegavel
que ele contribui para a area do teatro,
para o conhecimento do fazer teatral e
para o proprio desenvolvimento do
conceito de um texto dramatico.

Pode-se  dizer que todo
dramaturgo é um autor, mas nem todo
autor é um dramaturgo. Inclusive, vale
dizer que, no teatro da nossa
contemporaneidade, assistimos
justamente a inimeras adaptacdes de
textos que nao foram escritos para o
teatro, ou para serem encenados.
Neste contexto, arriscar-se-a dizer que
o texto é, em parte, do autor da obra
que foi adaptada, mas a dramaturgia -
o texto adaptado de determinada obra
- é de autoria do dramaturgo, que em
alguns casos é proéprio diretor, em
outros casos é o encenador e, até
mesmo o ator. Por isso, é muito

importante se atentar também para

uma ética em relagdo a autoria.

Olhares sobre o trabalho do diretor

A chamada direcdo de ator,
segundo Patrice Pavis (1999), surgiu
com o cinema. Em sua definicao, esta
figura é vista como um guia,
responsavel por aconselhar os atores,
desde os ensaios até a apresentacdo
publica do espetaculo. Diz respeito a
direcdo individual, tanto pessoal
quanto artistica, que se estabelece
entre aquele que ‘direciona’ o ator e
seus intérpretes. O diretor de ator
trabalha na observacdao do ator para
apontar caminhos que colaborem com
estimulos criativos, potencializando a
criacdo do ator. Ao mesmo tempo,
deve-se apontar caminhos que
conduzam o ator para uma relacdo
entre sua performance e as opg¢oes de
concepgio do espetaculo. E claro, que
um ator também pode perceber seus
préprios caminhos, gerar e gerir seus
préprios elementos expressivos para
que se tornem ‘arranjos’ de cena.
Contudo, o diretor de ator pode
contribuir como alguém que olha de
‘fora’. Pode sugerir atividades, jogos,
acoes, exercicios e também marcagoes,

que tornem o trabalho de ator mais

preciso para o que a montagem pede;
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ou para que se iluminem caminhos do
ator no trabalho.

Mas um diretor, pensado sob
esta perspectiva, ndao necessariamente
forma atores-educadores, digamos.
Entdo, o que acontece em alguns
casos, é que o diretor de ator faz um
trabalho especifico que direciona o
ator com um determinado objetivo:
criar um personagem, montar uma
cena, trabalhar nuances da vocalidade,
trabalhar o texto, tracar relagdes entre
os atores do elenco, entres outros
direcionamentos. Neste caso, embora
haja um processo de aprendizagem
por ambas as partes (ator e diretor),
nem sempre o diretor vai fazer uma
preparacgdo verticalizada com o ator,
mas, sobretudo, trabalhara com uma
preparagdo  especifica para a
montagem. Cada montagem pede,
precisa de um processo singular de
aprendizagem, o que é extremamente
rico! No entanto, quando ha urgéncias
na montagem de espetaculos, nem
sempre é possivel criar uma reflexao
por meio da producdo e também
outras possibilidades de vivenciar a
experiéncia do teatro. Isso pode ser,
em certa medida, arriscado.

Principalmente tratando-se de teatro

na escola, por exemplo. Assim, é

preciso estar bem atento a pergunta:
‘Quais sdo as questdes e/ou vivéncias
relevantes para o processo?’ Ou seja,
quais sdo as competéncias, as
habilidades e as técnicas que
possivelmente podem fazer parte dos
processos de montagem.

Neste sentido, o diretor de ator,
ou o professor-diretor (no caso do
teatro em instituicoes formais de
ensino), deve ir avaliando os melhores
caminhos para cada caso. Cada ator,
cada grupo, cada espetaculo vai ter
uma necessidade e esta figura devera
lidar com as singularidades de cada
situacdo. E é claro que nem sempre
tudo sai como foi planejado a priori.
Inclusive porque a direcdo vai
depender do tipo de relacdo que esta
estabelecida entre as diversas
possibilidades de se fazer teatro.
Especificando, vai depender se o
grupo trabalha com ‘criacdo coletiva’,
com ‘processo colaborativo’, ou com
direcao ‘comandada’, entre outras
possibilidades.

A direcdo de ator, portanto, se
relaciona  diretamente com as
qualidades do ator e com as
qualidades do diretor com os quais

esta se trabalhando. E uma questio

sutil, mas pode-se dizer que a
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formacdo, a experiéncia e a maneira
de se relacionar (entre ator e diretor)
é que vai elucidar os caminhos de uma
direcdo.

Mas tomemos aqui, por
parametros, uma ‘construcdo classica
teatral. Um dos pontos de partida
pode ser a escolha de um texto; outro,
a selecao de elenco, a escolha dos
atores. E importante entdo estreitar
relacbes com os atores: fazer uma
leitura do texto proposto, por
exemplo;  perceber por  quais
caminhos o ator se sente mais a
vontade e até onde o confortavel é
positivo; propor desafios e atividades;
instigar o ator sensorialmente e ao
mesmo tempo provocar o ator para
que ele mesmo crie e investigue seu
proprio material expressivo; construir
uma relacdo de rigor e
concomitantemente de flexibilidade e
de didlogo. Ainda nesta mesma
perspectiva, o diretor deve ter clareza
dos objetivos da pega, saber pontuar
as qualidades do ator com ética,
aproximando-se e distanciando-se,
elogiando e criticando com
generosidade para que o ator escute e

atente para as questdes pontuadas

e/ou para as mudangas propostas.

Essa forma de “falar” com o
ator parece ser fundamental para se
criar entendimento, confianca e um
vocabulario comum, digamos. Um
vocabulario que pode se desenvolver
por meio das sensagdes, de
percepcdes mais agucadas e mesmo
conceitos. E certo que nem sempre é
possivel uma ‘total’ harmonia e
compreensao, mas o ator deve
compreender o que o diretor pede,
sugere, fala, conduz. E notadamente
um bom didlogo é importante, porque
esta atitude certamente reverberara
na criagcdo de uma relacao saudavel.

Uma questido fundamental é
conhecer aspectos do trabalho de ator;
ou, ao menos se nutrir de referéncias e
procurar investiga-los. Gesto, acdo
fisica, movimento, emocao,
imaginacao, jogos, improvisos,
exercicios de alongamento e de
aquecimento... Ja& sdo propostas para
se comegar a compreender o trabalho
de ator e também de criar
possibilidades de colaborar com o
trabalho do ator e da cena.

O diretor de ator, contudo,
muitas vezes também dirige a cena. O

diretor de cena, que em francés é

régisseur, regedor de cena, segundo
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Pavis (1999) tem uma fung¢do quase
administrativa de organizar
detalhadamente o material que vai
para o palco. Ele é quem vai
orquestrar, organizar o material que
vai para a cena antes da apresentacao
publica. No Brasil, geralmente ha um
diretor que ocupa essas fungdes de

preparagio para a cena e de

composicdo de cena.

Olhares sobre o trabalho do

encenador

Muitas vezes, o conceito de
“encenador” e “diretor” se misturam e
se confundem. Talvez pudéssemos
dizer que o encenador seria alguém
que cria a ideia do espetdculo e o
concebe pensando em todos os
elementos  (figurino, maquiagem,
sonoplastia, cenografia, iluminagdo).
J& o diretor de teatro seria o
encarregado da organizacio dos
elementos técnicos e, embora conheca
e acompanhe o trabalho dos técnicos
de perto, ndo necessariamente cria o
material, porém acompanha a
producao do espetaculo e a relagao
dos elementos técnicos. As definigdes
parecem resolver alguns problemas

conceituais entre diretor e encenador,

no entanto, falar sobre estas func¢des
requer um pouco mais de detalhes
histéricos.

Comecemos pensando sobre a
figura do metteur em scene. Escrever
sobre o desenvolvimento da figura do
metteur en scéne, na historia do teatro,
ndo é tarefa facil. A complexidade do
tema exige um olhar aberto e atento
porque se corre o risco de fixar a
fungao em um determinado
significado sem mostrar ou perceber
as possibilidades que esta figura
propoe.

Neste primeiro momento,
tentaremos abordar algumas questoes
conceituais e historicas que sao
fundamentais, mas que nao devem ser
tomadas como fixas. Tomamos aqui
entdo, o metteur em scéne como O
encenador. Em uma primeira sintese
deste ensaio, arriscamos dizer que ao
mesmo tempo o encenador seria um
compositor e um maestro da cena,
alguém que cria a ideia do espetaculo;
concebe o espetdculo como todos os
seus elementos; e que pensa em uma
linha continua, composta de escolhas
estéticas, que alguns tedricos como
Jean-Jacques Roubine (1998)

preferem chamar de unidade.
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E claro que estas definicdes
primeiras ndao sao suficientes para
contextualizar e dar relevo ao
encenador. O fato é que o conceito de
encenador existe, mas com ele
também existe certa maleabilidade,
pois o conceito de encenador vai
depender também de uma pratica
especifica.

O autor Francisco Fernandes,
em seu livro Cartilhas de Teatro -
Introdug¢do ao Estudo da Diregcdo
Teatral (1973), afirma que existem
duas correntes quanto a figura do
encenador dentro dos elementos que
constituem a lista dos colaboradores
do espetaculo. A primeira afirma que o
encenador aparece no século XIX e a
outra defende o ponto de vista de que
o encenador apareceu com o teatro. O
termo mise-en-scéne, encenacao em
funcdo de um lugar, apareceu na
Franca e permanece até hoje. Claude
Breton considera que o encenador
profissional tenha aparecido entre o
pessoal de teatro na Franga, nos
ultimos anos do século XIX. Segundo
Breton, esta arte particular de
organizador, apresentador, ensaiador,
empreendedor da exibicdo de mestre

ilustrador, de coordenador teria sido

introduzida na Franca, sob influéncia
britanica.

O encenador ligado ao conceito
de encenacao, que surge no século XIX,
segundo Patrice Pavis (1999), pode
ser  compreendido como  um
responsavel por “marcacao” dos
atores, como um regulador dos
movimentos dos atores. Um ensaista.
Mas também pode ser compreendido
como o criador de uma obra teatral.
Geralmente, o encenador a partir de
um texto concebe toda a obra teatral,
articula e gerencia os aspectos
cénicos. O encenador também se
utiliza da possibilidade de pensar em
um lugar, em um cenario e, assim,
influencia a conduc¢do do processo de
criagdo. Grupos como La Fura dels
Baus (Espanha); Living Theatre
(Estados Unidos); Royal de Luxe
(Franga); Théatre du Soleil (Franga); e
Teatro da Vertigem (Brasil) sao
exemplos desta pratica, que ndo é a
unica forma de pensar a encenagao,
mas traz outras formas de pensa-la.

Contudo, de acordo com
Fernandes (1973), Gervais afirmava
que a ideia do encenador ndo aparece
somente no século XIX. Para ele, desde

os primoérdios, desde as primeiras
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manifestacdes teatrais, o teatro fez
surgir a necessidade de reunir numa
s6 cabe¢a e numa sé6 mao todos os
elementos constitutivos do espetaculo.
Por isso, o teatro nasce com a
encenacdao. Para Fernandes, o
sacerdote é o primeiro encenador.

Gaston Baty parece concordar
com a afirma¢do de Gervais quando
diz que o homem percebe dentro de si
uma for¢a secreta, imaterial, que nao
depende do corpo e que a mente
obedece. Ou seja: a alma que deseja,
procura as imagens inscritas no corpo,
em concordancia com Roubine (1998).
Talvez, neste sentido, o encenador
esteja ligado a um processo de
enunciacdo que nao foi verbalizado ou
materializado enquanto cena teatral,
mas que ja esta presente enquanto
poténcia de criacdo virtual, a ser
atualizado em um processo criativo.
Essa imagem, concebida deste desejo,
€ no caso do encenador uma pintura
virtual.

Para se verificar outras
possiveis trajetorias do conceito de
encenador, caminhemos por alguns
movimentos histéricos das artes
cénicas.

Na Grécia Antiga, no Teatro

Grego, existia o didascalo (instrutor),

que era as vezes o préprio autor,
cumprindo a fun¢do de organizador.
Tespis exercia esse papel. Na Idade
Média, esta figura é conhecida como
meneur de jeu, que se responsabilizava
por conduzir o jogo dramatico e, ao
mesmo tempo, também se
responsabilizava pela ideologia e
estética dos mistérios3. No periodo
Barroco, se organizavam espetaculos a
partir do cenario e, muitas vezes, o
arquiteto ou cendgrafo organizava o
espetaculo a partir desta perspectiva,
partindo de um cendrio para a criacao
de uma acdo dramatica. Na Itdlia,
ainda no periodo do Renascimento, a
Commedia dell’Arte - género de
comédia vinda da rua, mas também
apresentada em palacios -
apresentava também uma figura
responsavel por organizar o canovacci,
uma espécie de roteiro da Commedia
dell'Arte.  Esse  métier  buscava
colaborar para articular entradas e
saidas de cena e também fazer uma
apresentacdo das situagdes que iriam
ser performadas depois. Esse roteiro
era feito, principalmente, porque a
atuacdo dos atores era feita em sua

grande parte por jogos de improvisos

no momento da apresentacdo do

3 . . . .
Dramas medievais religiosos.
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publico. E, esse roteiro, de alguma
forma, preparava o ator para os jogos
e norteava os caminhos da cena.

Aqui, com este movimento
historico, percebemos um ponto
importante. Porque este modus
operandi dos atores da Commedia
dell’Arte gravitava em torno do ‘fazer
do espetaculo’ criando assim, uma
outra realidade da cena: espetaculos
teatrais “totais”, digamos assim, com
representacao, canto, danca,
acrobacias, entre outras diversas
habilidades. Essa atividade de ‘fazer
teatro’ concentrava diversas
competéncias. Esse material era, em
certa medida, trabalhado a partir dos
roteiros (canovacci). Como o conceito
de Commedia dell’Arte vem atrelado a
uma proposta de teatro como oficio,
como profissdo, esta perspectiva abre
a possibilidade também para um
estudo sistematizado da cena e,
especificamente, parece trazer uma
figura que concentrasse os estudos e
pesquisas sobre as matrizes das a¢des
dramaticas do espetaculo. Recurso
negociado entre o grupo para que
houvesse uma dramaturgia, mas,
sobretudo, para que existisse um

articulador de cena. Entdo, um

articulador de cena que pudesse gerir
a criacdo do espetaculo, criando
mecanismos para outras criagoes.

Em Scala (2003) é possivel
identificar que  neste  periodo
renascentista, havia a presenca
concomitante de pessoas com diversas
aptidoes cénicas: atores, musicos,
bailarinos, bufdes.. Pessoas que de
diversos modos ocupavam diversas
atividades culturais, ocupando-se de
diferentes papéis. Concomitantemente
a este movimento de grande
heterogeneidade de competéncias
artisticas, percebe-se a emergéncia do
capocomico. Uma espécie de precursor
do diretor teatral, cujas fung¢des nos
documentos estudados explicitam: na
maioria das vezes, era o responsavel
pelo arcaboug¢o dramatirgico, mas
também pela distribuicdo de papéis e,
inclusive, responsavel pela disciplina
da companhia. A questdo é que mesmo
que se afirme que o capocomico é uma
espécie de diretor teatral e nao
encenador, atentemo-nos para outras
consideracgdes que se fazem
importantes. A autora faz as seguintes
consideracoes a respeito desta figura:

nota-se o aparecimento dos primeiros

esquemas de dramaturgia e a gradual
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mistura entre o ‘fazer teatral em cena’
e o ‘fazer dramaturgico’, que claro, ndo
deixa de ser teatral. Neste sentido, o
jogo cénico orquestrava o conjunto
cénico, mas voltados a responder a
situacdo proposta pelo capocomico no
roteiro. Aos poucos esta ‘figura’ vai se
delineando.

Flaminio Scala (1547-1624)
ator, dramaturgo e diretor teatral
assumiu a multiplicidade dos papéis
na cena, trabalhando com uma pratica
da composicao anterior a
apresentacdo publica do espetaculo,
digamos. Assim, ator, encenador e
diretor tornam-se facetas de uma sé
figura e entdo, mais do que criar um
roteiro para o improviso dos atores,
Scala criava cenarios e compunha
materiais cénicos: menciona o lugar da
acdo; cria um argumento para a
historia; enumera objetos necessarios
para a encenagdo; cria dialogos;
explora entradas e saidas dos atores.

Para Jean-Jacques Roubine
(1998), citado anteriormente, o
encenador € o gerador da unidade, da
coesdo interna e da dinamica da
realizacao cénica. Sob esta
perspectiva, mais que um acumulo de
funcdes e desdobramento em diversos

papéis, como é o caso de Scala, o

encenador é aquele que percebe o
espetaculo em sua totalidade, a
procurar essa totalidade em um
principio de coeréncia. Para o autor, o
encenador é quem determina e mostra
lacos que interligam cenarios e
personagens; objetos e discursos;
luzes e gestos.

Roubine aponta que André
Antoine (1859-1943) foi um dos
primeiros teatr6logos a impor, na
Franca, essa abordagem. Foi com
Antoine, no inicio do século XX, que se
teria esclarecido o conceito de
encenador, pois, para ele

A direcdo nao é mais (ou ndo é mais

apenas) a arte de fazer com que um

texto admiravel (que é preciso
admirar) emita coloridos reflexos,

como uma pedra preciosa; mas é a

arte de colocar esse texto numa

determinada perspectiva; dizer a

respeito de algo que ele nio diz, pelo

menos explicitamente; de exp6-lo ndo

mais a admiracdo, mas também a

reflexdo do espectador. (ROUBINE,
1998, p. 41)

O encenador, nesta perspectiva
empreendida por Antoine, parece
inaugurar uma nova época no teatro.
Desenvolvendo tal perspectiva,
Roubine indagara mais a frente: “Mas
como fazer do espetdculo uma
unidade  estética e  organica?
Contrariamente as outras formas de

arte, a encena(;éo dparece como uma
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justaposicdo ou imbricacdo de
elementos autdnomos: cenario e
figurinos, musica,

trabalho do ator etc.” (1998, p. 42).

iluminagdo e

No entanto, essa afirmativa
abre a possibilidade de perceber a
encenacao nao somente como uma
justaposicdao. Assim como também
podemos refletir que ndo se trata de
obrigar, “de uma forma soberana”,
técnicos e atores a acatar prontamente
um discurso estético para unir ou
fundir esses elementos “dispares”,
como coloca Roubine. Trata-se, pois,
de também conseguir vislumbrar o
teatro como ele também se apresenta:
polifénico! Interartistico e
interdisciplinar.

A exemplo, Bertolt Brecht
(1898-1956), neste sentido
interrogava-se sobre a fun¢do do texto
dentro do conjunto da realizacdo
cénica; sobre as possibilidades que o
texto oferece; e quais outros possiveis
textos poderiam ser criados nos
processos de montagem do
espetaculo. No caso especifico de
Brecht, a heterogeneidade da escrita
(prosa, versos, songs, tabuletas) pede

que o ator atue também de outra

maneira. O encenador-dramaturgo é

deste modo um provocador também!
Sob certos aspectos, a pratica de
encenacdo de Brecht, leva-nos a
entender que, para alcancar eficiéncia,
o espetaculo teatral deve ter um dnico
mestre-de-obras. Paradoxalmente, é
com o trabalho -coletivo, com a
contribuicdo de todos os envolvidos
que se efetiva o teatro. Nao é por
acaso que o proprio Brecht é ao
mesmo tempo teorico, autor do texto
teatral e encenador. Assim, ele foi
capaz de transformar as préprias
praticas de acordo com as
necessidades. Entretanto, ele submetia
seus textos a prova dos ensaios, junto
aos atores. O que nos mostra que a
utilizagao do texto pode transformar a
producdo do espetaculo e vice-versa
(BORIE, 1996).

Também poderiam ser citados
outros exemplos de praticas de
encenacdo. Constantin Stanislavski
(Russia), Vsevolod Emilevich
Meyerhold (Russia), Jerzy Grotowski
(Pol6nia), Eugenio Barba
(Itdlia/Dinamarca), = Peter = Brook
(Inglaterra/Franca), Gerald Thomas
(Estados
Unidos/Brasil/Inglaterra/Alemanha),

Pina Bausch (Alemanha), Ariane
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Mnouchkine (Franga), Tadashi Endo
(Japdo), Zé Celso Martinez Corréa
(Brasil), Hugo Rodas (Uruguai/Brasil),
entre tantos outros, sio nomes de
diretores/encenadores que podem ser
citados aqui e que fazem parte da
histéria do teatro dos séculos XX e XXI.

Finalmente, pensando na linha
ténue entre dramaturgia, direcdo e
encenacdo, O (que parece ser
fundamental é que ndo se trata de
saber que importincia deve ser
atribuida a um elemento teatral em
detrimento de outro, como foi a fase
do textocentrismo. Mas é importante
lidar e negociar, de diferentes formas,
com as tensoes que a heterogeneidade
dos elementos teatrais pode provocar
em processos de montagem. E ndo ha
formula, portanto. Por isso, a
investigacdo e a pesquisa em teatro
sao importantes. Achar que uma
metodologia deu certo em teatro e
nela se fixar, pode parecer um bom
caminho para o acerto e o sucesso,

mas também, e paradoxalmente,

parece ser um ponto de estagnacao.

Artigo recebido em: 11/05/2012
Aprovado em: 22/09/2012
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