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Resumo

Neste artigo buscamos explorar a no¢ao de dispositivo dramaturgico
enfocando trés possibilidades. A primeira a partir da leitura de obras
cénicas ja existentes. Compde a segunda o conceito de dispositivo
como base da dramaturgia, e suas implicagcdes inclusive na relacao
dramaturgia/encenacao, elegendo o trabalho de Samuel Beckett como
ponto de reflexdo. A terceira abarca as possibilidades de dispositivos
dramaturgicos enquanto procedimentos de criagdo, ndo mais atrelados
a uma obra pronta. Essas perspectivas ndo encerram de forma alguma
as possibilidades do olhar sobre o conceito de dispositivo dramaturgico,
mas operam como as histérias de Clarice Lispector — quantos olhares
nao cabem sobre um mesmo objeto? Quantas histérias?
Palavras-chave: Dramaturgia, Dispositivo, Teatro contemporaneo.

Abstract

In this article we seek to explore the notion of dramaturgical device,
focusing on three possibilities. The first one, from the reading of already
existing artistic works. The second one, from the concept of device as the
basis of dramaturgy, and its implications even in relation to dramaturgy/
staging. For that we choose the work of Samuel Beckett as a point of
reflection. The third is the possibility of dramaturgical devices as a creation
procedure, no longer linked to a ready work. These three choices do not in
any way limit the possibilities of looking at the concept of a dramaturgical
device, but they operate like the stories of Clarice Lispector — how many
interpretations are possible on the same object? How many stories?
Keywords: Dramaturgy, Device, Contemporary theater.

Esta histdria poderia chamar-se ‘As Estatuas’” Outro nome possivel é
“O assassinato’ E também“Como matar baratas’! Farei [faremos] entdo pelo
menos trés historias, verdadeiras, porque nenhuma delas mente a outra.
Embora uma unica, seriam mil e uma, se mil e uma noites me [nos] dessem.

(Clarice Lispector, ‘A quinta histéria”)

Aquilo que é necessario dizer/escrever para inicio
de conversa

Artistas, pesquisadores e espectadores, investidos na pratica e na teo-
ria das artes cénicas, vém interagindo ao longo da historia com a ideia de
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dispositivo, que se apresenta em transformacao continua. Dispositivo e tec-
nologia, as vezes quase sinbnimos, muito embora aqui entendidos de forma
distinta, permeiam as a¢gdées humanas, e nao se constituem algo exterior a
elas. Desse modo, nosso trato com o dispositivo dramaturgico nao coloca em
jogo uma pretensa modernidade ou originalidade, dado que sua presenca
perpassa a fatura textual ao longo da histéria, promovendo novos modos de
olhar, perceber ou mover o corpo.

Embora a fatura de um dispositivo dramaturgico possa tecer implica-
¢bes com as ideias de dispositivo concebidas por Deleuze (1990) e Agamben
(2009), concentramos nosso interesse na discussao a respeito de um “dis-
positivo poético” atrelado a ideia de poiesis, que se endereca a constituicao
de um sistema cénico nominado dramaturgia, uma categoria mutante que se
traveste e se reinventa a cada periodo. Nossa proposta remonta aos trabalhos
de Sanchez (2016), quando este aborda a nogéo de dispositivo no campo das
artes. Conforme observa:

poderiamos descrever como dispositivos inumeras propostas artisticas
recentes no campo das artes cénicas. “Dispositivo” €, em muitos casos,

LT LT LT

mais apropriado do que “design de palco’ “encenacdo; “acéo; “coreo-
grafia” ou “dramaturgia’ Mas “dispositivo” nao é apenas um termo que
permite descrever o resultado de um processo criativo, também é um
conceito que opera na concepcao do trabalho artistico de muitos criado-
res contemporaneos?. (Tradugao nossa)

As possibilidades aventadas por Sanchez podem ser exploradas de
forma exponencial, trazendo a luz outros olhares. De imediato, poderiamos
grifar a nogao de dispositivo como um “conceito que opera na concepcao do
trabalho artistico de muitos criadores contemporaneos” (SANCHEZ, 2016).
Desse modo, a partir dessa conceituagdo um tanto ampla, tentaremos lidar
com questdes da feitura artistica contemporanea e problematicas especificas

2 No original: “Podriamos describir como dispositivos numerosas propuestas artisticas re-
cientes en el ambito de las artes escénicas. ‘Dispositivo’ resulta en muchos casos mas
adecuados que ‘escenografia, ‘puesta en escena, ‘accion, coreografia’ o ‘dramaturgia’
Pero ‘dispositivo’ no es solo un término que permita describir el resultado de un proceso
creativo, es también un concepto que funciona en la concepcidon del propio trabajo artis-
tico por parte de muchos creadores contemporaneos’
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desse campo e época. Ao mesmo tempo, podemos ser contraditérios e abra-
car regras do passado.

E importante sinalizar que a nocdo de dramaturgia que exploraremos
aqui se expande para outros campos e artes, nao se relacionando tanto a um
territorio univoco. Essa perspectiva esta presente na obra de Beckett ao com-
por dramaturgias que se irradiavam do teatro as telas de cinema e televiséao e
aos aparelhos de radio, por exemplo. Atualmente, as possibilidades de transito
sao ainda mais extensas e, mais do que um modelo de dramaturgia, talvez
possamos abordar um sistema ou a matéria de uma espécie de argila de onde
saltam todas as possibilidades de corpos. Dessa amplidao, elegemos navegar
neste artigo pelo territorio (poroso) do teatro e explorar a dramaturgia até o
limite impossivel, adentrando as fronteiras e as complexidades de um dispo-
sitivo dramaturgico que envolve o texto, o qual pode ser pensado na acepg¢ao
com que Lotman (1996)3 veste essa palavra.

Desse modo, trataremos de explorar a no¢ao de dispositivo dramaturgico
a partir da leitura de obras cénicas ja existentes. Depois passaremos para a
discusséao do conceito de dispositivo como base da dramaturgia, e suas impli-
cacgoes inclusive na relacao dramaturgia/encenacao, elegendo o trabalho de
Samuel Beckett como ponto de reflexado. Por fim, iremos olhar para as possibi-
lidades de dispositivos dramaturgicos enquanto procedimentos de criagao nao
mais atrelados a uma obra pronta. Essas perspectivas ndo encerram de forma
alguma as possibilidades do olhar sobre o conceito de dispositivo dramatur-
gico, mas operam como as histdrias de Clarice Lispector — quantos olhares
nao cabem sobre um mesmo objeto? Quantas historias?

A primeira delas (histérias) — o primeiro olhar — comeca assim:

Olhar #1

Da mesma forma que a maquina de escrever alterou a escrita, seu ritmo
e sua feitura, bem como a percepcao daqueles que passaram a lidar com a

3 O conceito de texto na concepgéo de Yuri Lotman amplia seu espectro, ndo se referindo
apenas ao aspecto linguistico. Dessa forma, podemos compreender texto como: “ritual’; “ce-

”

riménia’; “representacao dramatica” ou “textos artisticos” H4 ainda a possibilidade da conver-
sao do contexto em texto (formam-se textos com o “ciclo lirico”; “a criagao de toda uma vida
como uma so6 obra” e a tendéncia a desintegragao a conversdo do texto em contexto). Por

fim, partes de um romance tornam-se unidades estilisticas independentes (1996, p. 54).
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(essa) “realidade; as tecnologias atuais operam deslocamentos nos corpos
contemporaneos. O espectador passa a ler (ver) o mundo cénico (e a rea-
lidade) de maneira distinta dos atores sociais de épocas anteriores. Como
observa Sanchez (2007), o espectador do século XX teve seu olhar contami-
nado pelo cinema, (arte)fato que gerou implicacdes na fatura dramaturgica
teatral: “A invencao da cinematografia condiciona toda a histéria da visualidade
durante o século XX, langcando as bases para as sucessivas transformacgoes
da percepc¢ao da realidade e a compreensao da construcéo da realidade que
marcara o século XX” (p. 272). O aparato cinematografico retorna ao teatro
nao mais para apropriacéo da sua linguagem, mas como elemento modifica-
dor de sua dramaturgia.

Nessa mesma mirada, Cornago (2004) chama a atengao para a conta-
minacao do paradigma televisivo na constituicdo de uma parcela significativa
da dramaturgia elaborada a partir dos anos 1980 do século passado:

A influéncia estrutural do cinema na dramaturgia torna-se visivel nos
anos 1950 e 1960, como no teatro realista norte-americano de Tennessee
Williams ou Arthur Miller, cujo acento narrativo ressaltado facilitou o
acesso ao cinema; mas a partir dos anos 1960, foi imposto de forma
retumbante [...] outro modelo de comunicagao diversa que € a televisao,
0 zero grau de medialidade, e que, por meio das telesséries e outros
programas de pequeno formato, seus produtos estelares, propora um
esquema de construcao dramatico para numerosos autores dos anos
1980 e 1990, familiarizados, por outro lado, com este meio para seu tra-
balho profissional, como antes disso eles haviam sido, embora em menor
grau, com o cinema*. (p. 2-3, traducéo nossa)

Nao tencionamos restringir a no¢ao de dispositivo dramaturgico ao domi-
nio da tecnologia num sentido restrito, mas tdo somente sinalizar a agao do
tempo histérico na fatura das dramaturgias pensadas enquanto dispositivos

4 No original: “La influencia estructural del cine en la dramaturgia se hace visible en los
afrios cincuenta y sesenta, por ejemplo, en el teatro realista norteamericano de Tennessee
Williams o Arthur Miller, cuyo marcado acento narrativo le ha facilitado el acceso al cine;
pero a partir de los afios sesenta se impone de manera rotunda, con la eficacia que solo
tienen los medios que en algun momento han pasado por transparentes, naturales |...]
otro modelo de comunicacion diverso que es la television, el grado cero de la medialidad,
que a través de las teleseries y otros programas de pequefio formato, sus productos
estrellas, propondrd un esquema de construccion dramatica a numerosos autores de
los afios ochenta y noventa, familiarizados por otra parte con este medio por su trabajo
profesional, como antes lo habian estado, aunque en menor medida, con el cine’.
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e as contaminacgoes possiveis resultantes dessas interacées, bem como rea-
firmar a nocao de tecnologia como algo que n&o é exterior a nds, sendo pos-
sivel, assim, abordar as tecnologias do texto, da dramaturgia ou do corpo. Se
o advento da eletricidade ampliou nossa conexao com o mundo, invocando
acdes no corpo e do corpo, se a arte cinematografica alterou o0 modo de
pensar e fazer teatro (e ainda altera até hoje), podemos pensar que os dis-
positivos contemporaneos — sob o influxo da internet e de outras invengdes
recentes — trazem outros aportes conceituais e conectivos, redimensionando
nossa sensibilidade e nossas criagdes dramaturgicas.

Nesse sentido, podemos pensar o espetaculo Gala de Jérdbme Bel em
sua relagcao com o universo dos DJ. O espetaculo estabelece um pacto com
o publico, baseado na existéncia de um bloco de notas em que se apresenta
para o espectador o nome dos distintos formatos de danca a serem executa-
dos pelos participantes. Os atuantes, um grupo heterogéneo composto tanto
por dancarinos profissionais quanto por pessoas que nao dominam nenhuma
técnica de danca, e até por pessoas com deficiéncias motoras, repetem os
mesmos passos de danca — por exemplo, quando o formato de danca descrito
€ o ballet, os participantes devem entrar, caminhar até o centro do palco e
realizar uma pirueta, primeiro para a direita, depois para a esquerda.

A estrutura proposta por Bel aproxima-se do universo do DJ tal como evi-
denciado por Bourriaud, isto €, como modo de concepcéo artistica no sentido
em que “a cultura DJ nega a oposi¢ao binaria entre a enunciagao do emissor
e a participacao do receptor que esteve no centro em muitos debates da arte
moderna” (2009, p. 41). Do mesmo modo, Bel, ao apresentar ao publico qual
tipo de danca sera executado, estd rompendo essa fronteira. O set de musicas/
dancas organizado por Bel e sua equipe dancante engendra um dispositivo
no qual atuantes e espectadores sao colocados num mesmo espaco, numa
tentativa de horizontalizar as relagcdes entre quem dancga e quem assiste.

Durante seu set, o DJ lida com discos, isto &, produtos. Seu trabalho con-
siste em mostrar seu itinerario pessoal no universo musical (sua playlist)
e em encadear esses elementos numa determinada ordem, cuidando
tanto do encadeamento quanto da construcao de um ambiente (ele traba-
lha ao vivo sobre a multidao dancante e pode reagir a seus movimentos).
(BOURRIAUD, 2009, p. 39)
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Esse parece ser o intento de Jérdme Bel, ou seja, trabalhar com uma
“multidao dangante” a partir de um dispositivo na tentativa de horizontalizar a
relacéo entre quem danca e quem assiste, entre profissional e amador — tanto
na execucao (a danca € performada por profissionais e amadores), quanto
no préprio pacto teatral entre quem vé e quem atua. Assim como um DJ, tam-
bém ele trabalha com produtos (as formas de danca), de modo a construir
um espetaculo onde a propria nocéo de uma forma de dancga é colocada em
xeque, uma vez que o ballet performado por alguém numa cadeira de rodas,
por uma pessoa de 75 anos ou por uma bailarina profissional sdo completa-
mente diferentes entre si, mas mesmo assim nao deixam de ser denominados
como ballet.

Podemos estabelecer também uma relagao sobre aquilo que Bourriad fala
de “itinerario pessoal”’ Um DJ em seu set estabelece uma dramaturgia sonora
(uma sequéncia de musicas) a partir de sua pessoalidade, de seu gosto, de sua
intuicdo. A isto Bourriad chama “itinerario pessoal” De modo semelhante, pode-
mos pensar que a danga de cada um dos participantes também engendra essa
no¢ao na medida em que parece dizer “este corpo dancga essa linguagem desse
jeito” A resposta a isso é de ordem pessoal — e a dramaturgia € composta pela
trajetdria dessas pessoalidades, formando uma espécie de “itinerario pessoal”
nao de uma pessoa (o DJ), mas do grupo que compde a obra.

Nesse sentido, 0 que nos interessa frisar aqui é que isso tudo so € per-
mitido pela criagdo de um dispositivo dramaturgico. Isto é, a dramaturgia do
espetaculo responde a certo conjunto de regras — como a enunciagao do tipo
de danca a ser performada pelos atuantes, ignorando sua “capacidade” de
executa-las — e a esse conjunto damos o nome de dispositivo. Como a pedra
fundamental que sustenta o espetaculo, construido em torno da ideia de que
qualquer um pode dancar qualquer tipo de dancga, o dispositivo elaborado em
Gala aproxima palco e plateia, amadores e profissionais, artistas e publico.

Devemos aqui fazer uma distingao entre as nocoes de “dramaturgia” e
“dispositivo” Dramaturgia € o texto que organiza a cena, de modo semelhante
a um projeto arquitetonico: ele ndo € o prédio em si, apenas o plano. Ja por
dispositivo procuramos apreender o modo de operar do espetaculo, como a
pedra fundamental referida anteriormente — se a dramaturgia é a receita do
bolo, talvez o dispositivo possa ser entendido como 0 modo de preparo.
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O dispositivo ndo esta necessariamente restrito ao campo dramaturgico.
Em manifesta¢des cénicas como Cavalo-marinho e Bumba meu boi o dispo-
sitivo poético ndo esta na dramaturgia, mas, sim, na mascara. Ela perpassa
a dramaturgia, o mover dos corpos, 0 jogo com 0s objetos e a atuacado do
brincante. No Cavalo-marinho, por exemplo, as mascaras nao dizem respeito
somente ao objeto, mas também ao jeito do corpo e aos trajes da figura, orga-
nizando-se como um corpo-mascara. E nesse sentido que podemos pensar
em dispositivo, por ser aquilo que dispde sobre, que organiza. Nesse caso,
a mascara.

Olhar #2

E claro que podemos pensar que o texto teatral tem importante papel
histérico na nogao de dispositivo aqui abordada. Isto €, a nocéo de texto
como organizador do espetaculo so foi contestada com o advento da arte da
encenacgao no século XIX. Além disso, até hoje se entende o texto teatral como
algo que é ativado somente quando vai para a cena, como se sO estivesse
completo quando enunciado.

No entanto, quando nos debrugamos sobre certos escritos de Samuel
Beckett, essa nocao de dramaturgia enquanto dispositivo cénico parece ir
além do que a relagéo entre texto e palco. Ao longo de sua producao dramatur-
gica, Beckett foi radicalizando os dispositivos poéticos até chegar em Souffle,
experiéncia minimalista que pode ser enquadrada como peca no teatro ou de
teatro, para o conforto daqueles que assim o desejarem. Em outras criagcoes
textuais, como Ato sem palavras | e Ato sem palavras Il, a no¢ao de dispo-
sitivo revela sua poténcia pela experimentagdo de processos de ativacéo da
cena. Tal como observa Sagayama, em Ato sem palavras | “o fio que conduz
o drama, que em geral compde uma trama invisivel, tecida pela causalidade
de acdes, encontros e didlogos, faz a subjetividade entrar em tensdo com os
dispositivos cénicos” (2015, p. 3). A acado acontece num espaco desértico, no
qual o som de um apito/assovio chama a atencao para os objetos que irrom-
pem na cena pendurados por fios. Cada vez que soa o apito, o dispositivo
beckettiano € acionado. O aparecimento dos objetos — jarro d’agua, cubos,
cordas, tesouras, pequena arvore com poucos galhos — ativa ndo apenas as
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acoes da figura em cena, mas todo o espago. Nos dizeres de Sagayama, “o
dispositivo articulado revela o aspecto material da cena, o corpo encena a
faléncia, a impossibilidade de transpor a gravidade, de ser impotente frente ao
dispositivo cénico que néo permite o alcance do jarro” (2015, p. 3).

Ha pecas nas quais Beckett, ao compor um dispositivo, flerta com a tec-
nologia, tal como acontece em A diltima gravacéo de Krapp (Krapp'’s last tape/
La derniére bande), cuja acao (fala) do personagem é operada pelo movi-
mento de sua mao na tecla do gravador. Essa operagcao coloca em tensao
o Krapp da atualidade (cénica) e um “outro Krapp’, um corpo-voz registrado
(gravado) numa fita tempos atras, uma espécie de auséncia que perturba o
presente. O trabalho do ator em cena nao é “falar as palavras do autor; como
costuma ser em espetaculos teatrais de alguma forma mais “convencionais”
(podemos pensar no préprio Beckett em Esperando Godot, por exemplo),
mas, sim, ativar as palavras do autor, literalmente “dar play” nelas.

Ativacao e dispositivo sdo palavras que andam juntas. Podemos dizer
que o ator que performa em A ultima gravacdo de Krapp ativa o texto becket-
tiano, da mesma forma que o dancarino de Gala ativa o texto (que aqui nao
e entendido literariamente) construido por Jérébme Bel e sua equipe quando
danca um ballet “errado” em frente a uma placa que diz que aquilo € ballet®.

Voltando a Beckett, observamos que em Comédia (Play/Comédie) um
homem e duas mulheres rememoram a historia de um tridngulo amoroso.
O dialogo entabulado pelas trés cabecas, cujos corpos estdo encerrados
(enterrados) em vasos, é tecido pelo movimento da luz. E por meio do atra-
vessamento das falas que a operagao de luz configura o ritmo (compondo
a dramaturgia), trazendo a tona aquilo que jaz nas profundezas desses cor-
pos-iceberg. Dessa forma, em Comédia a performance da luz, que dispara e
interrompe as vozes, é fundante no jogo dramaturgico no qual se coloca em
friccao a memoria, o presente, a presenca e o passado. A operacao daluz é a
regra de jogo fundante do espetaculo, o dispositivo que norteia tudo.

5 Haveria um eco aqui do famoso quadro de Magritte Ceci n’est pass une pipe? Se Magritte
chama a atencao para o fato de uma representacdo de um cachimbo néo ser um cachim-
bo, poderiamos dizer que Bel se utiliza da nogao do que é um ballet de modo semelhante,
ainda que com resultados distintos? Ao colocar alguém visivelmente incapaz de realizar
um passo de danca com a técnica que € requerida, estaria Bel dizendo isso é um ballet
[c’est un ballet]?
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Ja em Cadeira de balango (Rockaby/Berceuse), uma voz imperativa
atua como disparadora das falas. Sentada numa cadeira, uma figura atualiza
acontecimentos, perfazendo a friccdo entre passado e presente. A articula-
¢ao do ritmo, mantida pelo balancar da cadeira, integra esse dispositivo que
é constituido igualmente pelas rubricas, gerando um sistema operado por
duas vozes.

Cadeira de balanco, gravador, operacao de luz sao formas como a dra-
maturgia beckettiana lidou com a no¢ao de dispositivo. Conforme observado
por especialistas na obra do dramaturgo, o uso preciso das rubricas ativa o
“mecanismo” da cena. Sob essa perspectiva, o pesquisador Luiz Fernando
Ramos (1999) observa que a palavra e a rubrica como “poética” da cena
séo constituintes intrinsecos da dramaturgia beckettiana, o que faz de Beckett
autor de dispositivos cénicos e ndo literarios. “Mais do que sugerir acdes aces-
sorias, algumas rubricas indicam agdes fundamentais para que se consume o
arco de acéao proposto pelo dramaturgo” (RAMOS, 1999, p. 65). Parece claro
aqui que a funcédo da dramaturgia comeca a se confundir com a da encena-
¢ao, pela complexidade do dispositivo proposto. Segundo Ramos, “a rubrica
sofisticou-se como instrumento de controle e operacao” ja que Beckett “passa
a escrever pensando na encenagao, sem intermediarios” (1999, p. 76). Desse
modo, o texto de Beckett é receita e modo de usar, projeto e mecanismo, dra-
maturgia e dispositivo.

A partir da friccao entre dramaturgia e dispositivo, o professor e drama-
turgo Joseph Danan opera a distingédo desses conceitos a partir do experi-
mento Roaming monde, peca curta (45 minutos) de sua autoria. O dispositivo
por ele concebido reside na encenacao, que acontece como um jogo entre o0s
elementos constituintes e 0 espaco. A peca apresenta situagcées nas quais dois
personagens falam por intermédio de celulares. Embora a estrutura remetesse
a uma conversa com o uso de celulares, os atores utilizavam dois microfones
de mao sem fio, compondo uma relacéo dialogal. Ambos dividem o mesmo
espacgo cénico, mas cada qual esta num lugar distinto, 0 que os conecta é a
situacao temporal estabelecida. Durante a pec¢a, ha somente um momento em
que eles se encontram. Encenada no México e em outros lugares da Franca,
a peca tem como principio de base “pensar o espaco e as condi¢coes de
enunciacao” (DANAN, 2010, p. 64). Na Cidade do México, por exemplo, ela foi
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encenada num grande museu abandonado. Conforme Danan, durante muito
tempo ele evitou falar de encenacao a propdsito dessa experiéncia, pois “tinha
a impresséo de ter essencialmente colocado em ato um dispositivo, no interior
do qual os atores detinham uma grande liberdade de movimentos e de jogo”
(loc. cit.). Ainda segundo o autor, a indicacao para os atores era de serem o
mais proximo deles mesmos, “ndo tanto enquanto individuos [...], mas como
atores se movendo naquele espacgo; tomando para si “0 menos possivel de
producdo mimética” (2010, p. 65).

Aqui a nocgao de dispositivo se aproxima da de performance, das regras
de jogo que os atores tém de operar. Podemos pensar em outro exemplo
contemporaneo, que parece dialogar com este: a performance A gente se vé
por aqui de Nuno Ramos. Nela dois atores em um palco italiano, confinados
por 24 horas, recebem em tempo real, por intermédio de fones de ouvido, o
texto da programacéo da TV Globo e tém a tarefa de repetir esse texto, como
que o transmitindo a plateia. O dispositivo é simples e, da mesma forma que
o espetaculo de Danan, parece conferir aos atores um extenso campo criativo.

Nesse sentido, devemos nos voltar para a danga-teatro de Pina Bausch.
Ao explorar um procedimento dramaturgico nominado “método das perguntas’
na busca pela precisdo do processo criativo, Bausch (2000) termina por orga-
nizar um procedimento que se constitui como dispositivo:

Mais tarde, quando fizemos o MacBeth para o teatro de Bochum, surgiu
0 método das perguntas. Como eu nao pudesse chegar aos atores com
um lema coreografico, tendo de comecar por outra parte, Ihes formulei
entdo perguntas que fazia a mim mesma. As perguntas existem para
abordar um tema com toda a cautela. Esse € um método bem aberto e,
no entanto, preciso. Pois sempre sei exatamente o0 que procuro, mas sei
com meu sentimento, ndo com minha cabeca. Por isso nunca se pode
perguntar de maneira muito direta. Seria grosseiro demais, e as respos-
tas, demasiado banais. (p. 12)

A coreodgrafa observa que das muitas perguntas langcadas aos dancari-
nos restam, apds longo processo de trabalho, poucas na “fixacao” da estrutura:
“cada detalhe sofre um sem-numero de metamorfoses, até que por fim encon-
tre seu lugar correto” (BAUSCH, 2000, p. 12). As perguntas disparam o pro-
cesso e compdem as regras do jogo, instaurando um dispositivo dramaturgico
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que invoca a materialidade (espacialidade) da cena, a tessitura dos elementos
que compdem o cenario, o figurino e a musica e, claro, a dramaturgia.

Aqui Bausch se distingue radicalmente de Beckett, Danan e Ramos, pois
parece aferir na proposi¢ao de dispositivos a possibilidade de criagao. Desse
modo, 0 que interessa nao é tanto o dispositivo enquanto espetaculo (resul-
tado), mas sim como possibilidade criativa.

Olhar #3

Passamos agora a um terceiro olhar, no intuito de contemplar o dis-
positivo dramaturgico como possibilidade de criagao de dramaturgia. Assim,
entendemos o dispositivo aqui como uma espécie de regra do jogo que pauta
o improviso dos atores. Sua intencéo € a criagao de matéria textual a ser retra-
balhada posteriormente pelo dramaturgo, de modo a chegar ao texto em sua
forma final. Desse modo, poderiamos apresentar um esquema em trés fases:

Dramaturgo — Dispositivo —> Atores
Dispositivo — Atores —> Matéria textual
Matéria textual — Dramaturgo —> Texto

Durante a primeira fase, o dramaturgo propde um dispositivo para os
atores que, num segundo estagio, é ativado (novamente o par dispositivo/ati-
vacgao) pelos atuantes a partir das regras do jogo, de modo a produzir matéria
textual (textos improvisados). A terceira fase se desenvolve quando o drama-
turgo colhe a matéria textual produzida e lhe da uma forma, transformando-a
num texto a ser lido e/ou encenado. Poderiamos pensar na encenacao desse
texto como a quarta fase do processo.

E claro que quando falamos de uma escrita em processo, a apresentacao
de uma versao do texto deve ser amplamente discutida e testada pelo grupo.
Assim, podemos afirmar que o texto escrito (com falas e rubricas) cumpre o
papel de dispositivo, na medida em que, ao testar o caminho proposto, drama-
turgo e grupo possam vislumbrar novas possibilidades e assim reelabora-lo
ou reescrevé-lo. No entanto, entendemos que existe uma diferenga sutil entre
essa acao e aquilo de que queremos tratar aqui, neste terceiro olhar, pois este
€ mais aberto a criacdo de matéria textual por parte dos atores, e essa matéria
tem menos pretensédo de ser uma forma final, servindo mais como material
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bruto ao dramaturgo ou como espécie de mapa por onde seguir. Assim, a
nocao de dispositivo dramaturgico surge aqui como possibilidade de criacao,
como ferramenta da dramaturgia.

Para que essa discussado nao fique abstrata, tentaremos analisar trés
dispositivos dramaturgicos que foram elaborados especificamente para trés
processos distintos: (.dentro), Assim se fazem as paredes e Tem coisas que
n&o brilham na luz®.

(-dentro) — uma escrita dramatica

O processo partiu de um recorte muito claro: o flme Dente canino de
Yorgos Lanthimos, o qual retrata uma familia de cinco membros (o Pai, a
Mae e os trés filhos), que vive em uma casa de onde apenas o Pai pode sair.
O plot inicial e a conformagéo das personagens foram mantidos na peca,
muito embora o enredo seguisse por outros caminhos. E importante frisar isso
porque ali se estava lidando com uma situagcao dramatica clara, com figuras
estabelecidas.

Durante o processo, diversas versdes de texto foram apresentadas con-
forme o espetaculo realizava aberturas até sua versao final. Para rediscutir
o arco dramatico sugerido e tentar entender quais situagdes se revelaram
consistentes, de todas as que haviam sido levantadas, coube a dramaturgia
elaborar cartdes com as situagdes que aconteciam na pec¢a. Cada qual com-
punha uma cena com acontecimentos dramaticos, congregando inicio, desen-
volvimento e epilogo. Vejamos um exemplo:

Cartao: Gato / Alerta!l

Os filhos jogam alerta! com a mae.

A bola cai para fora. Agora vocés véo ter que esperar o pai chegar.

O pai entra em cena, se suja de sangue falso, rasga a propria camisa.
Entra na casa.

Foto de horror.

Conta do gato. Se vocés permanecerem dentro, estardo protegidos.
Traz arames farpados para cercar o muro, proteger a casa.

Os filhos instalam os arames.

6 Os dois primeiros, concebidos respectivamente em 2016 e 2017, sédo de autoria de Vicente
Antunes Ramos. O terceiro, realizado em 2017, € da dramaturga Julia Pedreira.
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E possivel observar que o cartdo sugere um desenvolvimento. Ha acées
que devem ser cumpridas (“jogar alerta!’; “derrubar a bola; “entrar na casa’
“falar do gato” e “instalar os arames”). Existem falas que devem ser ditas (em
italico), e o desenvolvimento & cronoldgico. A partir dai a cena segue como
um improviso, falas sao testadas e cabe a dramaturgia anotar o que ¢é inte-
ressante ou ndao, de modo a criar uma nova cena. O dispositivo se assemelha
a analise ativa de Stanislavski (1998) (KNEBEL, 2016), procedimento criado
pelo diretor-pedagogo russo para os atores se apropriarem do texto mediante
acoes fisicas que devem exercer em cena. A diferenga, no entanto, é que se
Stanislavski estava preocupado em fazer com que os atores se apropriassem
de uma cena ja escrita, a proposicéo da dramaturgia nesse caso era elaborar
uma nova cena. E interessante fazer esse paralelo, pois os atores haviam
realizado a analise ativa de uma cena a ser escrita — e ja estavam, portanto,
familiarizados com as agdes a serem realizadas.

Esse dispositivo dramaturgico requer diversos pontos a serem propos-
tos. Exige que o grupo ja tenha algum grau de consciéncia das figuras que
estdo em cena; demanda da dramaturgia a proposi¢cao de um arco de acon-
tecimentos, em suma, o estabelecimento de uma légica dramatica. E ai esta
seu limite: e se 0 processo nao estiver lidando com um material dramatico? E
se a pesquisa se der em outro campo? E se a dramaturgia ndo puder propor
uma curva de acontecimentos? E se a inteng&o for criar outro tipo de texto,
como um mondlogo, por exemplo? Assim, tentaremos a seguir discutir outro
dispositivo dramaturgico, de um outro processo de escrita.

Assim se fazem as paredes — criacao de mondlogos

A proposta partiu do estudo de conceitos arquitetdonicos como forma de
entender a disputa pelo espaco urbano na cidade de Sao Paulo. A partir desse
tema tao amplo, foram tracadas hipdteses que vieram a ser investigadas. No
entanto, parecia claro para a dramaturgia que nao se lidaria com o estabeleci-
mento de uma situacao dramatica ficcional, que daria conta de toda a discus-
séo ambicionada. Trabalhou-se, entdo, como aquecimento para a composi¢ao
textual, um exercicio de fluxo. Os atores, deitados e de olhos fechados, deve-
riam comecar a se movimentar a principio com micromovimentos, aumen-
tando sua amplitude e, a0 mesmo tempo, descrevendo seu dia até chegarem
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ali, no momento do ensaio. A esse exercicio de fluxo a dramaturgia adicionou
uma regra: “Em vez de descrever seu dia até aqui, descreva um espago em
suas minucias. Descreva tudo aquilo que é invisivel nesse espag¢o, mas que
mesmo assim esta 1a” Criou-se assim um dispositivo dramaturgico. Os atores
descreviam o ambiente e simultaneamente se movimentavam. Aos poucos,
solicitou-se que os atores parassem o processo até que so restasse um deles
entoando seu texto sobre o espacgo e o que estava la, mas nao podia ser visto.
A atriz que restou passou a discutir com os fantasmas da casa que descrevia.
Transcrevemos a seguir um trecho de seu mondlogo, confusamente anotado

em um caderno de processo, e que veio a dar forma a uma cena do texto:

Atriz: Vocés tao falando, cantando, vocés estdo aqui ha tanto tempo e
eu acabei de chegar, eu ndo consigo cantar, mas eu ouco a melodia de
vocés. (escuta em siléncio). (assustada) Vocés pararam de cantar?

Nesse caso, o dispositivo era bastante perceptivel para os atores, propu-
nha um exercicio de fluxo textual com um objetivo preciso: descrever o invisi-
vel naquele espaco. Descrever era sua acao textual, a tarefa a ser cumprida.
O dispositivo tinha, no entanto, certos limites. Nao havia a possibilidade de,
a partir dele, criarem-se dialogos — ele encerrava os atores em si mesmos. A
matéria textual que estava sendo produzida sé poderia dar origem diretamente
a um mondlogo.

Tem coisas que nao brilham na luz —a cena como possibilidade
de discussao

Foi a partir de uma versao de O declinio do egoista Johann Fatzer, texto
incompleto de Bertolt Brecht organizado por Heiner Muller, que partiu o pro-
cesso de criagdo. O texto interessava como possibilidade de criacao de outro
texto, e ndo como algo a ser representado enquanto tal. Assim, tentava-se ver
em Brecht possibilidades de dialogo com o contexto social do Brasil atual. O
grupo se voltou para a histéria recente do pais, em busca de uma matéria con-
creta com a qual dialogar. Nesse sentido, elegeu-se a figura do ex-presidente
Lula como ponto de partida.

Desse modo, quatro atores se dispuseram em raias verticais, uma para
cada. Todos tinham em maos a mesma fotografia de uma assembleia de 1978,
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na qual Lula aparece no centro, cercado por milhares de operarios que delibe-
ravam a continuidade da greve dos metalurgicos do ABC. Cada um dos atores
tinha um objetivo a cumprir, de modo a criar um texto que tivesse embates

dialdgicos:
Ator 1 Ator 2 Ator 3 Ator 4
Descrever a Narrar o Descrever Lula, | A partir de outra imagem
imagem. encontro contar a sua (a de um homem andando

com Lula. historia etc. sozinho numa rua), discordar
dos outros, oferecendo outro
ponto de vista.

A cada repeticao, o procedimento era alterado ao longo do processo.
E importante notar que os atores ndo tinham um lugar preciso de onde se fala
(uma vez que, nesse ponto do processo, as figuras ainda nao eram claras
para eles), e nem estavam sozinhos com suas a¢des, seus objetivos. Desse
modo, era necessario que eles se escutassem, tentassem intervir na narrativa
um do outro, discordassem, debatessem num nivel mais complexo da acao
discursiva a ser realizada.

A cena que se criou por intermédio desse dispositivo tinha carater imi-
nentemente discursivo. Aproximava-se de uma assembleia, onde um tema (a
figura do Lula) era debatido. Dessa maneira, o dispositivo nao foi capaz de
auxiliar na criacdo de ac¢des dramaticas, no sentido do que os atores faziam
em cena. Desse modo, teve que se buscar sustentaculo em dispositivos de
outra ordem (cénicos, jogos de atuacéo) para a cena existir. Nao foi como a
cena de (.dentro), que nasceu praticamente pronta — com a¢oes delimitadas —,
tampouco como o mondlogo de Assim se fazem as paredes; a cena que veio
a surgir era dialogica, como o tema, uma discussao a respeito de determinada
figura histérica, parecia pedir.

Desse modo, € importante frisar que ao configurar um dispositivo ha
diversas maneiras de proceder, e cada uma delas exige algo diferente daquele
que escreve. Cada tipo de cena requer a elaboragcao de um novo dispositivo.
O que intentamos aqui nao foi criar um manual, mas apenas fazer um relato
de caso(s). Como sempre, em arte nao existem receitas. O que existem sao
caminhos, e 0 que buscamos é o relato de um caminho que pdde ser par-
tilhado, pois nos trés exemplos analisados os atores eram, de certo modo,
codramaturgos das cenas que vieram a ser escritas.
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Em processos coletivos, colaborativos ou partilhados, o dramaturgo atua
comumente com os atores, perfazendo o caminho inverso de um autor dito
de gabinete e buscando na parceria 0s procederes que 0 processo requetr.
A fixacdo do texto advém posteriormente, nasce a partir da relagao, do jogo
entre autor(es) e intérpretes. Poderiamos dizer que atua na perspectiva de um
pds-texto, na medida em que a fixagcao da sua escritura, quando houver, se da
no final do processo. Conforme observam Lemieux, Pilon e Isaacsson (2016)
em relacdo ao cinema:

Quando assistimos a filmes antigos, vemos pessoas que estao mortas.
Todos aqueles que atuam naquele filme estdo mortos. E como assis-
tir a um objeto que é rigido. Enquanto que, na arte viva, os atores em
cena sao todos orgénicos, ndo sdo absolutamente fixos. Eles estdo no
momento presente. Eles sao mais do que vivos na verdade. O ator sobre
a cena representa a vida. E ele deve insuflar um pouco de sua vida, de
sua presencga nos atores virtuais, que tém algo a menos do que ele.
Porque eles estédo de certa forma, mortos. Eles séo filmados, entao, algo
se fixou. (p. 363)

No processo de escrita a partir da relacdo com os atores, a ideia do
acontecimento no corpo (presente) traz a possibilidade de o dramaturgo cap-
turar esse movimento na escrita, dotando-a com um traco de oralidade, com
a acao do corpo. Isso nado significa que nao se possa atingir esse estado de
escrita de outro modo, mas na relacéo proposta essa forma de atuar é fun-
dante: a fatura pela acdo compartilhada, pelo jogo entre dramaturgo e ato-
res. O dramaturgo joga com a fala e ndo com a palavra, joga com corpo do
ator, com o momento. Nesse sentido, a fixacao escrita distancia-se do registro
morto, conforme mencionado. A relacéo n&o passa apenas pela imagem, tal-
vez transite mais pela imaginacao. E importante observar que nesse processo
ha a valorizagao do ensaio (tomado em mais de um sentido) e da ideia de
processo como elementos fundamentais da escrita.

Em lugar de um final

Como visto, a ideia de dispositivo pode ser pensada em distintas pers-
pectivas. Nao se trata de submeter o dispositivo a uma dramaturgia ou vice-
-versa. Mais do que simples procedimentos ou regras, dispositivos poéticos

Revista sala preta | Vol. 18 | n. 1 | 2018 301



Felisberto Sabino da Costa e Vicente Antunes Ramos

302

s&o operadores, ativadores da cena. Sdo procedimentos e pensamentos, con-
signacoes e ideias. Lastreados nos dizeres de Sanchez (2015), poderiamos
afirmar que os dispositivos poéticos possibilitam uma experiéncia estética que
invoca atuante e espectador na desestabilizagdo do usual, do ja visto.
Quando Zizek nos convoca a “imaginar a ideologia como um tipo de filtro,
uma moldura’ ao “olhar a mesma realidade comum através dessa moldura,
tudo muda. Nao é que a moldura adicione algo de verdade, é apenas que
a moldura abre o abismo da desconfianga” (O GUIA..., 2012). Dessa forma,
poderiamos nos munir dessas observacgdes, no campo do dispositivo poético,
e pensa-lo como a moldura que “abre o abismo da desconfianga” sobre a rea-
lidade (loc. cit.). Dispositivos dramaturgicos conformados precisam ser vistos
sob suspeicéo, dado que devem se pautar por matéria pulsante em constante

mutacgéo. Apropriando-nos da fala de Sanchez (2015), diriamos:

[Como] algo que participa da profanacao alterando momentaneamente
as condigbes de enunciagao, tornando visivel o escondido, cometendo
atos de sabotagem seletivos, reorganizando as pecas até o absurdo,
detendo temporalmente o funcionamento do mecanismo, invertendo o
sentido das linhas ou das expressodes produzindo maquetes efémeras,
entendidas como objetos de observacao ou como experimentos de sub-
jetivacao alternativos. (2015, p. 326)

Nosso olhar nao busca certezas absolutas; pautamo-nos nesta escrita pela
eclosao de dramaturgias intempestivas, pois no momento em que estas se mani-
festam, trazem o dado da atualidade, dialogam com o tempo que as precede
e, ao mesmo tempo, lancam o olhar para o futuro. Afinal, “o atual ndo é o que
somos, mas aquilo em que vamos nos tornando, o que chegamos a ser, quer
dizer o outro, nossa diferente evolugcao” (DELEUZE, 1990, p. 160). Isso € apenas
0 comeco da conversa, assim, “falhar outra vez. Falhar melhor” (BECKETT, 1996).
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