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Por uma potente dramaturgia microscopica
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Resumo:

Esse artigo busca refletir sobre dramaturgia e materialidade. A dramaturgia é
deslocada primeiramente para a construgdo da cena e ndo somente do texto
dramdtico. A dramaturgia da cena (ou encenacdo), entdo, é pensada primeiramente
como tessitura para depois ser redefinida como textura. Essa textura produz uma
certa materialidade do corpo dramatiirgico colocada aqui como desvinculada da
matéria (materialidade dramatirgica ¢ diferente de material dramatirgico).
Discute-se, portanto, uma certa materialidade do invisivel.
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Introducao

Ha uma imagem comum para se dizer da dramaturgia cé€nica contemporanea: a
de uma tessitura (principalmente Barba). Com essa imagem metaférica a dramaturgia
¢ entendida como o entrelacamento dos elementos c€nicos macroscopicos (musica,
atores, cendrios, figurinos, texto, midias, disposicao do publico, etc) que por meio de
seus encontros geram tensdes, relaxamentos, buracos, saltos, desvios e assim
proporcionam um TECIDO, uma TESSITURA em multiplicidade complexa. Esse
tecido (ou tecidos) dinamico flutuante gerado por essas linhas-cénicas, deitadas sobre
o tecido complexo do espaco-tempo (que também pode ser agenciado como uma linha
de op¢do dramatirgica) gera o que podemos chamar de dramaturgia cénica. Podemos
dizer que optar por uma dramaturgia-tecido pensada dessa forma abre poténcias para
novos encontros e posturas em relacao ao préprio fazer cénico:

1) Concretude do material: as linhas, cada uma delas, oferece uma matéria concreta
de atuacdo e cada qual também possui a complexidade e multiplicidade semantica
e signica flutuante ja bastante potente em si. Por exemplo, o corpo do ator —
enquanto linha de tessitura — ja possui em si mesmo — uma multiplicidade
complexa de afetos e signos flutuantes com sua técnica e trabalho corporal
especifico. O mesmo se pode dizer da poténcia pléstica do figurino com as cores e
formas que possuem. O encontro concreto — somente como exemplo — do ator com
o figurino ja gera — somente nessas duas linhas — tensdes e poténcias infinitas de
agenciamentos.

2) Liberdade de op¢do de material: hd uma liberdade criativa na escolha das linhas
que fardo parte da acdo cénica (seja ela teatro, danga, performance ou qualquer
outra). Nao ha uma linha necesséria ou suficiente para realizar a trama. Cada linha
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do tecido cénico pode ser suprimida ou mesmo linhas outras podem ser incluidas
abrindo-se ai um leque de potencialidade criativa c€nica praticamente infinita.

3) Isonomia necessdria de material: enquanto tecido (formado pela a¢do ativa do tecer
das linhas-cénicas) descarta-se qualquer centro hierdrquico, ou seja, nao pode
haver, dentre as opgdes, qualquer linha que venha a ser a principal do tecido,
mesmo que essa linha “optada” pelo criador cénico venha a ser de uma cor ou
textura diferenciada. Todo o conjunto de linhas agrupadas enquanto opcdo sdo
igualmente importantes para a ac¢ao do tecer, ou do fazer o tecido dramaturgico.

A concretude, liberdade de opc¢do e isonomia do material-linha a ser tecido na
dramaturgia contemporanea maximizam em muito as formas de experimentacdo
cénica e, de certa forma, proporcionam uma grande dor de cabec¢a nos conservadores
do purismo de linguagem. Pode-se criar uma dramaturgia sem texto, mas também sem
atores - alguns espetdculos dadaistas ndo possuiam atores. Sem espago fisico -
varios sao os espetdculos realizados na internet com atores de paises diferentes que
faziam personagens diferentes; estes substituem o espaco fisico por um espaco
virtualizado. Sem publico - Grotowski, no final de sua vida, abdicou da audiéncia
para realizar experimentacdes praticas com atores e atrizes em um espago fechado
localizado em Pontedera-Itdlia. Pina Bausch introduz o texto na danca e tece outra
poténcia hoje chamada de dancga-teatro, além de se fazer muito comum, hoje, pensar
em uma dramaturgia da danca que — quando pensada em termos de tessitura — se faz
bastante coerente e potente enquanto novo locus de investigacdo. Muitos seriam os
exemplos atuais e recentes dessa postura dramatirgica em tessitura, mas paro por
aqui.

O tecido em dramaturgia também proporciona hibridismos, fusdes, invasoes e
toques de linhas que delimitam as vdrias linguagens e dreas artisticas. Esse
movimento explode e implode as linguagens e assim gera outras formas de criagdo, o
que amplia em muito o que Dickie (1976) chama de “O Mundo da Arte”.

Mas podemos e devemos ir um pouco além do tecido e da tessitura mesmo
verificando o quanto de poténcia positiva e bons encontros essa nova postura
“dramatuirgica em tessitura” provocou e proporcionou no mundo da arte cénica até
agora. Acredito que a dramaturgia em tessitura ainda propde — enquanto conceito,
imagem, metifora e teoria — uma imagem por demais organizada. Um “tecido
dramatirgico” pode ser, também, visto como uma organizag¢do extremada de fios que
se moldam com uma finalidade especifica. Isso pode levar a uma idéia que exista uma
certa maneira especifica de organizacdo desse tecido dramatdrgico e mesmo uma
certa teleologia de fundo ou mesmo intencionalidade objetiva, mesmo que essa idéia
que as liberdades criativas proporcionam seja bastante potente. Para além disso, as
linhas organizadas do tecido podem — erroneamente - ser vistas como linhas
macroscépicas: uma “matéria simples”, objetivada. Ora, sabemos que a presenga —
mesmo complexa — ou mesmo a simples organizacdo dessas linhas em nada garante a
qualidade e a poténcia do tecido dramattirgico contemporaneo enquanto forca estética.
Nao € pelo simples mesclar ou inventar novas linhas ou ainda pelo fato de gerar novas
formas de compilacdo desse tecido organizativo que essa poténcia estética se garante;
ou seja, ndo € tendo “brilhantes idéias” de supressdes de linhas ou “puras intui¢des”
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de inclusdes, ou “grandes experimentagdes” de organizacdo do tecido dramatirgico
que a poténcia estética esteja garantida.

A matéria e a concretude dessas linhas ndo podem somente ser pensadas como
um “material objetivo”. A materialidade contemporanea supde, ou deveria supor, que
a concretude passa ndo somente pela objetividade da matéria, mas principalmente
pelas forcas que agem sobre ela. Essas forcas, apesar de ndo serem “matéria”
possuem, certamente, uma certa concretude e materialidade. A forma estética — ou no
nosso caso especifico desse estudo — a dramaturgia - gera o que José Gil chama de
“formas de for¢a” (Gil) e ndo simplesmente uma forma objetivada. Ao buscar “jogar”
e agenciar o tecido dramatirgico com essas forcas podemos gerar entdo uma

TEXTURA dramatdrgica (Ramos, 2009)1. A textura dramatirgica seria, entdo, o
tecido dramatirgico atravessado pelas for¢as que sua concretude gera. Enquanto a
tessitura pressupde organizagdo e mesmo uma teleologia, a textura propde uma certa
tatilidade (Ferral) como matéria-material concreta, que vaza da organizacio
linhas-forca da dramaturgia. A dramaturgia secreta texturas. Mas o que seria essa
materialidade das linhas-forca que nao se reduz a matéria, mas forma uma textura
dramatirgica? Vou partir da reflexdo de uma dessas linhas — o corpo do ator — para
que possamos buscar langar pequenas gotas de inteligibilidade nessa questao.

O Corpo enquanto materialidade de formas de forca

Partamos de um principio presente no pensamento contemporaneo: a arte do
atuador ou do agente das artes performativas - seja ator, dancarino ou performador —
coloca-se na drea de atuagdo (seja ela cena, instalacdo, inser¢do, acontecimento,
evento) enquanto materialidade de seu corpo. A materialidade do corpo potencializa o
terreno performativo e gera nessa acdo possiveis linhas de fuga das relacdes de
representacdo e de modelos pré-estabelecidos. Podemos verificar essas questdes nos
escritos potentes do corpo pds-dramético de Lehmann, na performatividade de Feral,
no “teatro energético” de Lyotard. Em outras palavras: no pensamento contemporaneo
a materialidade desse corpo-em-arte-performativa de certa forma implode, explode,
intensifica, fissura. Ela — a materialidade do corpo - desterritorializa os modelos, os
corpos doéceis (Foucault), as doxas, as opinides estabelecidas, as molaridades
engessadas. A poténcia dessa materialidade ndo se reduz, portanto, a questdes de
personagem, linhas de tempo, dramaticidade, traducdo emocional ou interpretativa.
Atravessa a questdo de uma realidade mental inteligivel e também de narrativas,
ilustragdes e percepcoes organizadas. Materialidade: corpo em sua presentificacao
potente como intensificagdo poética a abrir fissuras nas forcas estratificadas e gerar
nessa acdo fluxos libertos e abertos de for¢a. Nesse movimento pode estabelecer
campos ou platds energéticos (Gil) ao potencializar relagdes em retroalimentagcao de
um afetar e ser afetado. Esse territério alimenta uma Zona de Turbuléncia

1 A imagem de Textura Dramatirgica me foi apresentada pela primeira pelo pesquisador e amigo Prof.
Dr. Luis Fernando Ramos da USP, em uma palestra proferida no III Encontro Latinoamericano de
Teatro — Florian6polis — em 2009. Essa palestra estd publicada na Revista Urdimento nimero 13,
2009. Por uma teoria contemporanea do espetaculo: mimesis e desempenho espetacular.
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extremamente dindmica no espago “entre” atuador e publico no qual se intensificam
os Figurais (Lyotard) e as Figuras (Deleuze). Esses, em dinamica, geram as vibragdes
(sensacdes) que afetam, atravessam e implodem os signos — significantes e
significados — a serem “lidos” em um encadeamento 16gico de figuragdes, modelos
e/ou representacdes. A materialidade faz o signo flutuar, pairar sobre a sensacdo,
tornando-o instdvel. Convém, entdo, refor¢car que “a sensacdo € vibracao” (Deleuze:
2007, 51). O campo de for¢as em atravessamento - esse platd vibratil (invisivel) do
corpo - € justo o campo das sensacOes que atravessa o plano das percepgdes — e,
portanto, o plano de sintese de consciéncia delas. E nesse sentido que a “[...] a obra de
arte € um ser de sensagdo [...]” (Deleuze e Guattari: 1992, 213) ou, o que dd no
mesmo, um ser de vibracdo. O corpo-em-arte-performativa (em arte, em obra de arte)
¢é, assim, um “corpo vibritil” (Rolnik: 2006) que transborda, dilui, faz vacilar (em
planos de for¢a) o corpo perceptivo ou o corpo material em sua propria materialidade.

Resta problematizar o que seja essa “materialidade” detentora da capacidade
potente de fissura e reorganizagdo dos sentidos e instauracdo de sensagdes outras e
campos de vibracdo. O primeiro equivoco seria tratar a materialidade do corpo
somente como o material corporal fisiol6gico tecnificado em a¢do. Essa materialidade
postulada ndo pode ser reduzida tdo somente a sua camada de organiza¢do mecanica.
A ordem fisiol6gica, obviamente, ¢ uma camada, uma ordem de grandeza, um
territério de poténcia dessa materialidade do corpo em arte performativa, mas
obviamente ndo pode se reduzir a ela. Materialidade ndo € o material e ndo se reduz
ao objeto. Ao mesmo tempo essa materialidade ndo pode estar somente vinculada a
relagdes abstratas ou em afirmacdes verticais de subjetividades ou imposi¢des de
presenca por parte do atuador. A materialidade do corpo também ndo se reduz,
absolutamente, a uma suposta “materializacao” de forga fisica, adestramento técnico
ou ainda em memoria pessoal traduzida em “ac@o” ou em “emocgdes corporificadas”.
Materialidade também nio € a objetividade do pensamento, ou ainda “o musculo do
pensamento” ou mesmo o pensamento traduzido em acdo. A materialidade postulada
por esse pensamento contemporineo, portanto, ndo se reduz nem ao objeto, nem a
traducdo subjetiva seja ela de qualquer ordem. Ela os atravessa, os intensifica e os
desconstroi.

A materialidade potencialmente poética do corpo talvez tenha como premissa
0 seu atravessamento por forcas e poténcias que ndo se reduzem nem a seu aspecto
fisiolégico-mecanico € nem a seu aspecto abstrato subjetivo com sua horda de

significagdes, tradugdes, ilustracdes, modelos e “euzinhos sobrepairantes™.2 O corpo,
portanto, € um subjétil (nem sujeito, nem objeto, mas sujeito e objeto) atravessado por
forcas potentes e invisiveis sejam elas de ordem molar (social, cultural, histdrica,
econdmica) sejam elas de ordem fisica (o tempo enquanto forca de memoria, espaco
enquanto forca de volume ou o tecido espago-tempo enquanto for¢a de texturizacao
que produz o peso, a fluidez, as dinamicas). Também € atravessado por forgas
singulares/coletivas que detonam processos de subjetivacdo, ou ainda, forgas vitais

" . , . . Py
2 Esse fundo, essa unidade ritmica dos sentidos, s6 pode ser descoberta ultrapassando-se o

organismo.Jh (Deleuze:2007, 51)
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que produzem vontades (ndo de “euzinhos”, mas de poténcia - Nietzsche) e desejos
(ndo de faltas, mas de producdo - Deleuze). Forcas vitais, essas, potencializadoras de
linhas de  fuga, reorganizacdes, desorganizacdes,  desterritorializagdes,
desautomatizacdes e revetorizagdes do mapa corpéreo. E nesse sentido que o
corpo-sem-orgaos (CSO) - enquanto processo - atua € a0 mesmo tempo deixa-se atuar
justamente nessas forcas positivas de desterritério e ndo na impossivel desorganizacao
fisiolégica de 6rgdos molares. Chamar essas for¢as de campos ou platds de energia
que transbordam e/ou atravessam o corpo fisioldgico e material pode fazer bastante
sentido. O corpo, portanto, € um mapa, um campo de forcas em atravessamento
dinamico.

As forgas, por principio, sdo relacionais. Assim, o mapa corpéreo de forcas
somente pode ser potencializado na relacio com outro mapa corpéreo de forgas. O
corpo material - transbordado e atravessado por forcas - somente se potencializa e se
intensifica na relacdo com o outro e por ser esse mapa de invisibilidades ndo pode
mais ser definido por sua subjetividade individualizante, mas pelo grau de poténcia
que ele produz enquanto mapa de forcas em relacdo de alteridade; alteridade, essa, a
ser potencializada no encontro com o outro ou no encontro com o redimensionamento
de suas proprias forcas. E “o que é esse grau de poténcia? E um certo poder de afetar

e ser afetado3. [...] Mas jamais sabemos de antemdo qual € nossa poténcia, de que
afetos somos capazes. E sempre um questdo de experimentacao” (Pelbart: 2008, 33 —
grifo meu). Ou ainda:

Nao sabemos nada de um corpo enquanto ndo sabemos o que pode ele,
isto é, quais sdo seus afetos, como eles podem ou ndo compor-se com
outros afetos, com os afetos de um outro corpo, seja para destrui-lo ou
para ser destruido por ele, seja para trocar com esse outro corpo agodes €
paixdes, seja para compor com ele um corpo mais potente. (Deleuze e
Guattari: 1997, 43).

E dessa forma que o corpo contemporineo somente pode ser experimentado na
poténcia de um encontro que produza diferencas: diferencas do/no encontro;
diferencas no/do corpo enquanto reestruturacdo de seu mapa de forcas. Atuar
enquanto materialidade do corpo é mergulhar o préprio material corporal (enquanto
0sso0s, nervos, musculos mas também enquanto ritmo, dindmica na textura
tempo-espaco) nesse platd de invisibilidades, nesse fluxo ‘“energético” e fazer
potencializar ai fluxos de forcas estancadas ou mesmo fazer criar ai outros fluxos e
novas linhas nas quais velhas forcas possam encontrar canais de escoamento.
Importante dizer que essas forcas “escapam” na propria matéria mergulhada nesse
plano. A invisibilidade (das forcas) flui, navega e se materializa na macro-visibilidade
(do corpo material). A materialidade do corpo-em-arte-performatica faz vazar e
concretiza for¢as no/do préprio corpo material na experiéncia do encontro.
Materialidade enquanto explosdo de poténcia e fluxo de for¢as no encontro e jamais
somente como exposicao material corporal na imposicdo de uma tradugdo subjetiva.

" ~ 2z . 7 53 z ~
3 [...] o afecto ndo € um sentimento pessoal, tampouco uma caracteristica, ele é efetuacdo de uma

poténcia de matilha, que subleva e faz vacilar o eu.[Jh (Deleuze e Guattari: 1997, 21)
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Estar em materialidade presente € estar em estado de criagdo — portanto em
estado de geracdo de diferenca (de si, do outro e da propria zona de turbuléncia
gerada pela relacdo diferencial si-outro). E para manter-se nesse estado € necessaria a
continua experimentacdo da “presentacdo” e da “escuta” desses campos de forca em
atravessamento. Um deixar-se afetar para acdo e nao somente a realizacdo mecanica
da acgdo per si.

A criagdo € este impulso que responde a necessidade de inventar uma
forma de expressdo para aquilo que o corpo escuta da realidade enquanto
campo de forgas. Absorvida no corpo como sensacdes, tais forcas acabam
por pressiond-lo para que as incorpore e as exteriorize. As formas assim
criadas [...] s@o secrecdes do corpo. Mais precisamente elas sao secrecdes
de suas micropercepgdes. Elas interferem no entorno na medida em que

fazem surgir possiveis até entfio insuspeitdveis. E nestas circunstancias
que tais formas se fazem “acontecimentos”. (Rolnik: 2006, 1).

2

E nesse ponto que podemos falar de uma materialidade que potencializa
“formas de uma forca” ou “formas invisiveis” (Gil: 1996, 54). Essas formas, longe de
serem abstratas, sdo as atualizacdes das forcas em “secrecdes de corpo”. O conjunto —
em zona de turbuléncia instavel - dessas “formas” em poténcia e em intensidade gera
o que Gil chama de nuvem: “concrecdo movente e mével, submetida a transformagdes
imperceptiveis; assim como o sentido apreendido nos gestos do bailarino, a forma de
nuvem € geralmente instavel e efémera. (Gil: 2004, 99).

Aqui adentramos em um terreno fértil de pensamento. A experiéncia (estética)
ndo como organizacdo de percep¢des conscientes de uma obra ou um
corpo-em-arte-performativa, mas como fluxo de micropercepcdes em nuvens
efémeras que sdo apreendidas pela sensacdo em afeto. A materialidade elogiada da
contemporaneidade se territorializa na intensificagcdo de seu préprio material e no
deixar-se afetar pelos planos de vibracdo de sua diferenca recriada para gerar
experiéncias de fluxos de formas de for¢ca que essa mesma materialidade faz secretar.
Uma secre¢@o que encobre a tessitura organizada da dramaturgia criando uma camada
de tatilidade numa, agora, TEXTURA dramaturgica.

Como fazer para essa cobertura de textura entrar por entre os buracos do
tecido dramatirgico? A resposta a essa pergunta, creio, somente pode ser dada dentro
da aventura da criacdo, no seio da prética experimental de trabalho de cada artista e de
cada grupo.
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