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RESUMO

A proposta deste artigo é refletir sobre os pontos de
contato entre as possibilidades da encenacéo no teatro
e no cinema, sugeridas a partir do texto dramaturgico,
com 0 objetivo de compreender as particularidades de
cada linguagem, estabelecendo possiveis didglogos. Para
tanto, seréo levadas em consideracao, especialmente,
as indicacoOes de acoes fisicas e estados emocionais das
personagens, contidas nos roteiros e pecas, bem como
0 impacto da evolugédo da tecnologia para a encenacao.
A metodologia utilizada foi a pesquisa bibliografica, e o
quadro teorico traz autores que se debrugam sobre a
tematica da encenagéo em cada uma das linguagens,
como Patrice Pavis (2011) e Jean-Jacques Roubine (1998)
no teatro; e Jacques Aumont (2008) e David Bordwell
(2008; 2013) no cinema.

PALAVRAS-CHAVE:
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IMPLIED DISCOURSES: the heritage of theater in cinematographic
dramaturgy

ABSTRACT

The purpose of this article is to refiect on the points of
contact between the staging possibilities in theater and
cinema suggested from the dramaturgical text, with

the aim of understanding the particularities of each
language, establishing possible dialogues. For this purpose,
indications of physical actions and emotional states of

the characters will be taken into account, as well as the
impact of the evolution of technology for staging. The
methodology used was bibliographical research and the
theoretical framework brings authors who focus on the
theme of staging in each of the languages, such as Pavis
(20711) and Jean-Jacques Roubine (1998) in theater, and
Jacques Aumont (2008) and Bordwell (2008; 2013) in the
cinema.
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TEATRO, CINEMA E
ENCENAGAO: PONTOS
DE CONTATO

A chegada do cinema e a sua inescapavel relagcao
com o teatro trouxeram impactos as duas artes. Jean-Jacques Roubine (1998), por exemplo,
considera que os artistas teatrais demoraram muito a enxergar a influéncia que as primeiras
projecdes cinematograficas, datadas do final do século XIX, teriam em sua arte. O autor destaca,
entretanto, que, embora tenha havido muita resisténcia, “o teatro, ao longo de todo o século XX,
vai ter que redefinir, em confronto com o cinema, n&o apenas uma orientacao estética, mas a
sua propria identidade e finalidade”. (ROUBINE, 1998, p. 27).

A mesma resisténcia encontrava o cinema para estabelecer-se como manifestacéo artistica
com convencgodes e possibilidades distintas da arte teatral. No encontro entre essas duas artes, é
preciso observar aquilo que nelas € comum e aquilo que precisa ser investigado separadamente.

O desenrolar das agdes no teatro, por exemplo, funciona, de acordo com Jacques Aumont (2008),
gracas a uma convencao: aceito que uma personagem surja dos bastidores e regresse quando o
texto dramaturgico e a “marcacao” proposta pela encenacao exigem, mesmo sabendo que nao
ha “nada” (ficcional) nas coxias. Consigo admitir que sejam expostos monstros ou ser convencido
do estado da alma de uma personagem mesmo gque eu conte apenas com as falas dessas figuras
dramaticas e n&do haja nenhum sinal concreto dessas situacdes. No cinema, em contrapartida,
“0 pendor realista interdita estas convencdes, [...] exijo ver algo que se assemelhe & minha visao
vulgar, pelo menos em alguns aspectos”. (AUMONT, 2008, p. 51).

E justamente na encenaco que encontramos essa ponte. Aumont (2008) destaca que a ence-
nacao se tornou um valor préprio em cada uma das artes. Contudo, “enquanto que, para a
historia do teatro, isso significou a passagem para a vanguarda, a ruptura com um classicismo
considerado esgotado, no cinema foi o sinal (enganador) de um triunfo do classicismo” (AUMONT,
2008, p. 49).
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ASPECTOS
PARTICULARES DA
ENCENACAO TEATRAL

Ao considerar as perspectivas especificas da ence-
nacao no teatro, Roubine (1998) chama a atencao para o fato de que somente a partir da segunda
metade do século XIX comeca-se a observa-la mais criteriosamente, como arte autdbnoma dentro
da construcao cénica. Naturalmente, sdo mais recentes ainda seus estudos de forma individuali-
zada, havendo uma lacuna temporal entre o aparecimento e o reconhecimento desse fendmeno
como campo de investigacao pela academia.

O autor ainda acrescenta a dificuldade metodoldgica que o estudo da encenagao implica, devido
a sua propria especificidade e a efemeridade das apresentacoes, a raridade e pobreza da docu-
mentacao textual e iconogréafica e a decifracdo desses documentos. Roubine (1998) destaca
gue as exploracbes académicas sobre o tema pautam-se, normalmente, em duas modalidades
de pesquisa: investigacdes dedicadas a um determinado encenador ou companhia; ou analises
isoladas ou comparativas de encenacodes especificas.

Roubine (1998, p. 17) alerta, ainda, que o teatro “é totalmente escravo de sua infraestrutura mate-
rial. Falar em encenacéao é sustentar um discurso que tem pelo menos tanto a ver com aspectos
econdmicos e politicos quanto com a estética”. Ao se pautar em um estudo de caso especifico,
uma investigacao potencialmente carrega as reflexdes tedricas e estéticas associadas a seu
momento de producao e execucao.

Roubine (1998) aponta que a questado basilar de toda encenacéo, a questdo da qual nasce literal-
mente a figura do encenador, € a interrogacao essencial que emerge do debate entre naturalismo
e simbolismo: 0 que € um espetaculo teatral? O autor aponta o caminho das reflexdes sobre essa
questdo ao longo dos seculos, passando da preocupacdo com uma ilusédo de realidade a uma
necessidade de traducdo da diversidade do real, e mesmo a problematizacdo dessa busca pela
representacao do real e da negacéo da teatralidade.



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27
n. 50
p.12-25
20231

Sobre a dimenséo do texto dramatico na composicdo da encenacao, Roubine (1998) aponta que,
durante muito tempo, ele representou uma certa disputa ideoldgica, que indicava em que maos
cairia 0 “poder” artistico ou quem poderia tomar as decisdes criativas fundamentais para a cons-
trucdo da obra. A figura do autor aparecia, nesse momento, como hierarquicamente superior,
pois era ele guem criava e definia as diretrizes estéticas da obra. Os demais profissionais, nessa
visdo, apenas executariam um projeto estético previamente definido.

Sabemos, entretanto, que encenador, cendgrafo, iluminador e outros profissionais ndo precisam
somente materializar, de forma subalterna, as exigéncias do texto, discussao incorporada pos-
teriormente nos discursos académicos. A busca por uma definicdo de quem seria o “autor” da
obra, em ambos 0s casos, esbarra nas multiplas camadas de criagcdo: cada uma delas poderia
reivindicar, para si, a autoria de um aspecto estético da obra.

‘A ENCENACAO QUE
EMANA DO TEXTO

Roubine (1998) atribui o chamado “textocentrismo”
a uma encenacao de vies simbolista, mas problematiza a polémica entre naturalismo e simbo-
lismo diante do fato de que os espetaculos naturalistas, muitas vezes, também se articulam em
torno de um texto. O autor aponta a tendéncia, numa perspectiva “textocéntrica’, a desprezar
a mise-en-scene. A encenacao, nesse sentido, emanaria diretamente do texto, das falas e das
rubricas; tudo mais deveria ser rejeitado.

Desta forma, a prépria encenacao pode ser entendida como uma expressao artistica, dada sua
capacidade de gerar obras unicas no teatro, que s existern no momento de sua execucéao. Para
gue se consolide como obra, utiliza-se o texto como um de seus elementos, que interage com
uma seérie de outras estruturas cénicas, dando, a cada encenacao, o carater efémero que a
particulariza. Roubine (1998, p. 119) ainda destaca que “as opgdes do encenador, suas escolhas
estéticas e teécnicas, pressupdem que ele tenha se interrogado sobre aquilo que pretende mostrar,

O\ —



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27
n. 50
p.12-25
20231

e sobre a maneira pela qual ele deseja que o espetaculo seja apreendido”, corroborando para o
entendimento do encenador como criador, artista independente do autor do texto dramatico.

Ainda sobre a particularidade artistica da encenacéo, Patrice Pavis (2011) a classifica como um
conceito que abarca as nocdes de metatexto e de texto espetacular. O primeiro conceito redne
as decisbes tomadas pelo encenador, de forma consciente ou n&o, ao longo do processo de
construcao cénica, e que transparecem no produto final, reforcando a importancia artistica dessa
figura. O segundo considera a encenagao enquanto um sistema abstrato, um conjunto organizado
de signos, considerando a dimensao da simbologia da representacdo como uma esfera analitica.

Pavis (2011) chama a atencéo, ainda, para aspectos que seriam néo representaveis, ao abordar
sinais como entoacdes, olhares, gestos contidos, e que evocam uma percepcao sensitivo-motora
do ato cénico.

ACOES E EMOCOES
NA ENCENACAO:
ASPECTOS DA
DIRECAO DE ATORES

No processo de direcdo de atores, a analise da
encenacao pode contemplar uma série de reflexdes, que vao desde o método de interpretacao
adotado até os conceitos incorporados pelo diretor da obra. A forma como as cenas sao condu-
zidas, no que se refere a direcéo, também dialoga com a estética adotada pelo encenador e com
0 contexto estético e social, sendo um dos elementos que se somam ao texto nesse processo
de criacao artistica.
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Uma das dificuldades ao realizar investigacdes dessa natureza esta no campo da subjetividade dos
aspectos analisados. Até que ponto é possivel confirmar se a interpretacao busca a naturalidade?
Aspectos técnicos ou até mesmo a qualidade da interpretacado podem ocasionar interpretacoes
tendenciosas ou equivocadas. Roubine (1998) aponta algumas caracteristicas que, quando pre-
sentes no trabalho dos atores, também podem dificultar uma investigacao consistente sobre a
arte da encenacao, como amadorismo, irresponsabilidade e falta de senso artistico.

A dificuldade analitica do processo de diregdo de atores é bem ilustrada por Pavis (2011), ao tratar
do conceito de “presenca cénica”. Para o autor, “descrever tal presenca € a coisa mais dificil que
ha, pois os indicios escapam a toda captacao objetiva e o ‘corpo mistico’ do ator se oferece para
logo se tomar de volta” (PAVIS, 2011, p. 53), ao que Roubine complementa:

com relacao ao ator, fala-se muitas vezes na sua presenca. Nocao ao mesmo
tempo misteriosa e muito clara para o profissional ou o frequentador assiduo.
Essa presenca é, no fundo, a violéncia que uma encarnacao exerce sobre mim.
Se eu tiver diante de mim um fendmeno que ndo me da mais a sensacao de um
simulacro, de uma habil imitacdo do desespero, mas sim a de um desespero

real gritado por um ser humano real, a minha imobilidade e a minha passividade
tornar-se-ao de um sé golpe insuportaveis e inevitaveis: fascinado, fico olhando
sem intervir, e sem poder libertar-me do meu fascinio. (1998, p. 29)

No que se refere ao estado fisico das personagens, as indicagdes para os atores, que podem
aparecer tanto no texto dramatico quanto diretamente no processo de ensaios ou na construcéao
das cenas, exploram as possibilidades de experimentacdo do corpo e do gestual.

Pavis (2011) destaca que, especialmente o ator ocidental costuma compor partigdes vocais e
gestuais as quais incorpora indicios comportamentais, verbais e extraverbais. O ator “empresta
Seu Corpo, sua aparéncia, sua voz, sua afetividade, mas - pelo menos para o ator naturalista -
se faz passar por uma pessoa verdadeira” (PAVIS, 2011, p. 52). S40 agregadas, ainda, todas as
possibilidades expressivas do corpo. Uma atitude ou postura cénica pode traduzir emocgobes da
personagem. O deslocamento, o afastamento, o posicionamento cénico, as reacoes fisicas, bem
como alguns aspectos posturais e atitudinais podem ser melhor analisados quando se foca a
observacao especificamente no estado fisico.



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27
n. 50
p.12-25
20231

O desenvolvimento emocional das personagens € outro aspecto da diregcdo de atores que pode
ser observado. A “demonstracdo” explicita de emocgdes, que Roubine (1998, p. 280) chama de
interpretacao “a base da emocao”, € uma possivel escolha da encenacdo, mas ndo € a unica. Pavis
(2011) aponta que esse tipo de atuacao é criticado porque privilegia o ponto de vista do individuo e
camufla o processo artistico. O autor ainda destaca que néo seria interessante detalhar uma teo-
ria das emocdes, porque isso limitaria a pratica cénica a um Unico tipo possivel de interpretacao.

O estado emocional de uma personagem contempla, ainda, sentimentos vivenciados de acordo
com cada cena, reacbes as acdes de outras personagens ou a acontecimentos cénicos diversos.
Pavis (2011) afirma que o ator deve saber gerir e dar a ler suas emocdes. “Mais que um dominio
interno [...], 0 que conta em ultima instancia para o ator é a legibilidade das emocdes que ele
interpreta para o espectador” (PAVIS, 2011, p. 53).

Ainda na dimensao da direcdo de atores, 0 aspecto da interacdo entre as personagens merece
ser observado em separado, porque tanto pode provir do texto teatral, através de uma indicacéao
direta de direcionamento da fala em uma rubrica, por exemplo, quanto pode indicar simplesmente
uma decisado do encenador ou do proprio ator em um exercicio de improviso.

‘A PROBLEMATICA
DA ENCENAGAO NO
CINEMA

Discussbes sobre a encenacgdo cinematografica
podem partir de uma questéo importante colocada por Aumont (2008, p. 140): “"n&o temos real-
mente uma teoria da encenacédo - no sentido de um corpo de doutrina racional que pudesse ser
depois aplicado na pratica”. Na auséncia de uma doutrina, dedicar-se a esse tema demanda definir
o foco da observacao a ser realizada e debrucar-se sobre os autores que, ainda que nao forma-
lizem uma teoria, colaboram para que sejam percebidos o0s aspectos que se pretende investigar.
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David Bordwell (2013), ao refletir sobre o tema, aponta para algumas perguntas essenciais neces-
sarias ao entendimento da construgéo do pensamento sobre as normas da encenagao no cinema:
‘que estratégias de direcdo as moldaram? Que fungbes a técnica cumpriu? Como as normas
foram alteradas ou mantidas ao longo da historia? Que fatores promoveram a estabilidade, assim
como a mudanga?” (BORDWELL, 2013, p. 225).

A HERANCA DO
TEATRO

A encenagao é um aspecto essencial para a cons-
trucéo de muitos filmes, desde o inicio do século XX. Entretanto, ndo ha como excluir, das dis-
cussbes sobre a encenacao cinematografica, a heranga que esse conceito traz do teatro. O
encenador no cinema, segundo Aumont (2008), inicialmente era desvinculado das figuras do
cineasta ou do autor. De todos esses termos, utilizados de alguma forma para identificar o papel
de profissionais do cinema diante de sua obra, o encenador foi, por muito tempo, considerado
uma figura menor, usurpada da arte teatral.

Com o crescimento das ambicoes artisticas da especializagao das tarefas, o vocabulario desen-
volveu-se e diversificou-se segundo dois €ixos - 0 do oficio e o da arte: havia, de um lado, o rea-
lizador e encenador; do outro, o cineasta e, depois, 0 autor (AUMONT, 2008, p. 20). Da passagem
dialogica da arte teatral para a cinematogréfica, existem algumas herancgas importantes: o verbo,
proveniente do texto, e a nogao de espaco, definidora do lugar em que a acao se desenrola, séo
algumas delas.

Aumont (2008) destaca, ainda, o desenvolvimento do “palco filmico”. Quando surge o cinema,
o teatro utiliza majoritariamente a estrutura do palco italiano, com suas cortinas, caixa cénica,
coxias e outros elementos. Essa estrutura delimita e limita o ponto de vista do espectador, deter-
minante que logo precisou ser enfrentado pelo cinema.

ON
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O autor aponta que, no cinema mudo, prevalecia o respeito pelo argumento, inclusive na rela-
¢cao com atores, que deveriam possuir o fisico, a experiéncia e as qualidades demandadas por
ele. Com a chegada do som, o encenador passa a ser o0 sujeito que conduz o processo, desde 0
tratamento do argumento até a conclusdo do filme, participando da concepgédo ampla da obra,
como na escolha de elenco, cenarios e aspectos da flmagem e montagem.

Bordwell (2008) acrescenta que, no inicio do século XX, a critica ainda tentava consolidar a
arte cinematografica como uma arte distinta e que em nada ficava devendo ao teatro. Nesse
movimento, aquilo que despontava como puramente cinematografico era a técnica da mon-
tagem, ausente na obra teatral, ao passo que a encenacao evidenciava essa herancga que nao
se queria enfatizar.

Nao é de admirar que os criticos mais perspicazes, assim como os tedricos mais
imaginativos, com frequéncia, pregavam as virtudes da montagem e ignoravam
a mise-en-scéne. Foi preciso uma nova geragao de criticos, que cresceu com o
cinema sonoro, para equilibrar a balanca. (BORDWELL, 2008, p. 29)

O autor destaca, entretanto, que essa revolugédo permanece, até hoje, inacabada. Muitos criticos,
na visdo de Bordwell (2008), elogiam uma montagem habilidosa e se esquecem de momentos
da mise-en-scéene muito mais fortes e sutis. “Muitos tedricos do cinema chamam a montagem
de ‘invisivel’, mas, tanto para o espectador comum gquanto para o estudioso, a encenacao cine-
matografica permanece uma arte verdadeiramente imperceptivel” (BORDWELL, 2008, p. 29).

Outra questdo herdada do teatro pelo cinema é o que Bordwell (2013) vai chamar de “cddigo do
realismo”. As primeiras imagens cinematograficas tinham muita profundidade, devido as lentes
- usualmente de 35 mm ou 50 mm - que davam essa sensacao. O autor afirma que essas len-
tes eram usadas porque, naguele momento, considerava-se que o efeito produzido por elas era
correspondente a visdo normal, obedecendo a esse codigo teatral realista. O valor artistico da
imagem cinematogréafica para Bordwell (2008), entretanto, ndo estaria unicamente associado a
uma ideia de fidelidade, uma vez que o cinema nao precisa filmar um mundo pré-existente.

A representacao, como significacdo, € um sistema fechado de relacées pautadas por regras
do significante ao significado. Afirmar que muitas imagens sao fiéis a percepcéao € arriscar ser
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chamado de “realista ingénuo”. J4 a vertente semiotica € um gesto, em alguns aspectos, liber-
tario. Leva-nos a pensar as convencgoes cinematograficas como artificio, o que, de algum modo,
elas sdo (BORDWELL, 2008, p. 331).

A chegada do som, a partir dos anos 1920, fez com que o cinema precisasse se readaptar a uma
realidade que ja se considerava superada, desprivilegiando a profundidade em prol do registro
sonoro, em virtude das demandas impostas pelos equipamentos disponiveis. Sobre esse periodo,
Aumont (2008) ressalta que os intelectuais, especialmente os da area teatral, foram muito cri-
ticos, passando a considerar o cinema como uma imitacao insipida de representacdes teatrais.

Essa resisténcia ocorreu porque as evolugdes que o cinema mudo ja experimentava como lingua-
gem teriam sido abandonadas para que se retornasse a um “estagio primitivo da encenacéao, em
gue a camera devia permanecer imoével e registrar o desempenho dos atores” (AUMONT, 2008,
p. 28-29), devido as limitagdes impostas pela técnica sonora naquele momento.

NOVAS
TECNOLOCGIAS,
NOVAS
POSSIBILIDADES

A instancia da fala volta a ser, entao, determinante
para a encenacéao cinematografica, provocando uma circunstancia que Aumont (2008, p. 29)
chama de “logorreia”, cujo objetivo seria “suspender o espectador na enunciacédo do sentido,
fazer com que deseje e espere pelo seguimento do didlogo (ou do mondlogo)”, e que, para o autor,
reduzia o jogo dramatico a circunstancia da enunciacao do texto.
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A medida que a técnica sonora evolui, a dicgdo dos atores, inicialmente mais artificial e arti-
culada para ser captada pelos primeiros equipamentos utilizados, passa a ser mais fluida e
natural, e problemas como ruidos e direcionamento do audio sdo gradativamente soluciona-
dos, 0 que, consequentemente, se reflete nas possibilidades de encenacdo, uma vez que a
movimentacao cénica e até mesmo a tonica dos didlogos passam a poder ser experimentadas
de outras formas.

Paralelamente a quest&do sonora, outras discussdes eram estabelecidas com o avango da téc-
nica e do entendimento estabelecido sobre a linguagem cinematografica. Aumont (2008, p. 36)
aponta que “a encenacao de filme fez-se, durante muito tempo, num determinado local; e os dois
progressos essenciais consistiam, por um lado, em ampliar o espaco e, por outro, em observa-lo
a partir de pontos de vista multiplos”. Isso seria enxergado como mais um diferencial do cinema
em relacdo ao teatro, que ndo tem a mesma possibilidade de direcionar os olhares e pontos de
vista de seus espectadores.

A relacao da obra filmica com o texto escrito, por sua vez, contempla uma discussao paradoxal
entre o argumento e a imagem: um argumento narrativo poderia ser traido por uma encenagao
ornamentada, que utilizasse imagens em excesso para dar significado ao texto; ou um argumento
gue oferecesse muitas imagens poderia acabar se tornando prosaico pela encenacao.

Para Aumont (2008), a histéria do cinema é também a histdria do estilo da encenagéo, de modo
gue nao ha técnica que ajuste imagem e argumento de forma impecavel. O autor sugere que
a solucao para este conflito tenha surgido com a decupagem. “No seu estado técnico, a plani-
ficacdo nao é mais do que um instrumento que faz corresponder exatamente a encenacéo ao
argumento” (AUMONT, 2008, p. 50).

Ao fragmentar a continuidade da narrativa, cortando-a em pedacos menores, com unidades - de
tempo, de espaco e de acdo bem definidas, a decupagem poderia converter essas unidades em
planos, que posteriormente seriam incorporados ao filme. E importante ressaltar que os reali-
zadores sempre terdo a possibilidade de modificar a planificacéo para servir as cenas conforme
julgarem adequado. Aumont ainda destaca que



65

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27
n. 50
p.12-25
20231

a planificacao nao é a encenacao, pois esta implica decisdes diferentes das
relativas a localizacdo da camera e a duracao do plano (é necessario organizar
as deslocacdes, os movimentos, a ‘coreografia’ dos corpos dos atores, os
ritmos de elocucéao, os olhares e, além disso, € preciso pensar na cenografia, no
guarda-roupa e nas iluminagdes). (2008, p. 51)

Contudo, o autor defende a colocagao da decupagem como ponto nevralgico da encenacao de
cinema, dado que, sem a planificacéo, “a encenacao de cinema estaria condenada a ser inde-
finidamente o decalque da encenacao de teatro” (AUMONT, 2008, p. 51). Ele aponta, ainda, que
0 conceito de encenacdao teria “entrado em crise”, vindo a ser considerado como algo que “ndo
passava de um termo provisorio, 0 nome de um codigo transitorio de uma determinada relacao
entre o autor e sua obra, entre o seu destinatério e a realidade” (AUMONT, 2008, p. 111), isso apds
a incorporacao da discussao da autoria, especialmente no cinema da nouvelle vague.

~ CONSIDERACOES
FINAIS

Desde o comecgo do século XX, as artes do teatro e
do cinema estabelecem entre si uma relacdo que tem muitas camadas, sendo a encenagdo um
importante ponto de contato entre elas. Como arte autbnoma dentro da construcéo cénica, a
encenacao teatral demora a se consolidar e, portanto, a ser reconhecida como possivel campo
de estudos. Entretanto, o proprio texto dramatico aponta diretamente para as possibilidades de
construcdo da cena, como ocorre nas rubricas, que podem sinalizar para aspectos técnicos e
até mesmo para possiveis direcionamentos dos atores no que se refere, por exemplo, ao estado
fisico e emocional das personagens a serem construidas.

Também no cinema n&o ha, inicialmente, uma preocupacdo com 0s estudos da encenacdo. As
investigacdes iniciais ocorrem a partir de analises que tangenciam o tema e possibilitam obser-
vagoes nesse sentido - mais um ponto de contato entre as artes. A encenagéo no cinema ainda
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herda do teatro uma tentativa de desvinculacao entre as figuras do encenador e do escritor
da obra. Entretanto, percebe-se que, com a evolugdo das tecnologias e o amadurecimento da
propria arte cinematogréafica, sdo trazidas especificidades a encenacao para o cinema, Como as
possibilidades de relagdes entre argumento e imagem e as fragmentacdes da narrativa no pro-
cesso de montagem.

»
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»
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