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RESUMO

Como realizar uma dramaturgia que, ao invés de procurar tecer uma teia de
sentidos, busca organizar afetos? Esta apresentagcdo busca articular esta
questao pela discussido sobre o processo de criagdo do espetaculo Memodrias,
que foi realizado a fim de se investigar modos de se criar (em danca e teatro)
através da producao de afetos do corpo em movimento. Para tal, trazemos o
conceito de afeto lancado por Espinosa e desenvolvido tanto por Deleuze
quanto Massumi para conceituar o como temos trabalhado, seguindo o método
da pratica como pesquisa, na busca pela conexao entre movimento e afeto. Em
seguida apresentamos os procedimentos praticos que realizamos para a
criacdo de uma dramaturgia que busca tecer o (inter)subjetivo da experiéncia
gerada tanto pelo corpo afetado quanto pelo corpo afetante nas
movimentagdes realizadas em cena. Neste processo e consequentemente na
dramaturgia afetiva, os performers se tornam os préprios dramaturgos do
trabalho, ja que a experiéncia sendo tecida e dramaturgicamente organizada
parte dos proprios performers ao se moverem.

Palvaras-Chave: Dramaturgia. Afetos. Processo de Criacdo. Pratica como
Pesquisa.

ABSTRACT

How to create a dramaturgy that, instead of weaving a web of meaningful signs,
it seeks to weave affects? This presentation attempts to articulate this issue
through the discussion about the creative process of the performance entitled
Memories, investigating ways of composing (in dance and theatre) through the
production of affects of the body in motion. To establish this discussion and
support our practice we draw on the concept of affect that was introduced by
Spinoza and further developed by Deleuze and Massumi, within a practice-as-
research scheme, where we seek to establish the connection between
movement and affect. Then, we discuss the practical procedures we developed
to create a dramaturgy that weaves (inter)subjective experience generated from
both the body affected and by the affective body in motion during performance.
In this process and consequently in the affective dramaturgy, the performers
become the dramaturges of the work. This is because the experience that is
being weaved and dramatically organized comes from the performers
themselves when they are in motion.

Keywords: Dramaturgy. Affect. Creative Process. Practice-as-Research.



Introducgao

Para iniciar este artigo é essencial que contextualizemos o como
abordamos o conceito de dramaturgia para entdo detalharmos o como
articulamos sua pratica. Seguindo José Sanchez (2011) consideramos o
conceito enquanto seu campo expandido, que retoma seu sentido primeiro de
organizacgao das agdes. Na contemporaneidade, a dramaturgia se ampliou para
um grande leque de fazeres e linguagens. Ao falar de dramaturgia, nos
referimos a produgado de sentido em sua acepg¢ao do sentir, ou seja, no plano
das sensagbes e sentimentos, quer seja no plano das ideias e dos conceitos,
ou em ambos. Nesse caso focamos em especial para a corrente de pesquisa e
trabalho sobre a dramaturgia na danga, que vem sendo articulada nos ultimos
trinta anos (ver a colegdo de artigos traduzidos dos ultimos vinte anos
publicados em CALDAS; GADELHA, 2016). Neste artigo ndo temos a intencéo
de tragar o histérico da dramaturgia no teatro e nem de refazer seu trajeto na
dancga, pois estes ja foram feitos de forma detalhada por Corradini (2010), Doria
(2016), Pais, (2016) entre outros, mas sim de falar diretamente da dramaturgia
enquanto campo expandido e como parte do fazer em danca.

Na perspectiva da dramaturgia na danga (que por si sé ja engloba
muitos fazeres), o dramaturgo ndo tem necessariamente o papel de autoria
composicional ou literaria de uma obra ou ainda de estruturar a narrativa dos
textos da obra, algo mais frequente no teatro (HANSEN e CALLISON, 2015).
Mas sim de ser uma espécie de consultor para ajudar a pensar a criagao e
organizagao do material cénico do espetaculo — tanto o movimento do corpo
(danga) quanto quaisquer outros elementos que fagam parte do espetaculo,
como cenario, figurino, iluminagéo, sonoplastia, etc.

Dentro deste campo concordamos com Behrndt (2010); Bleeker
(2003); Greiner (2006) que a dramaturgia pode ser vista como uma atividade
de se pensar a composi¢do e ndo de se realizar a composi¢ao (tipo autoria).
Dramaturgia como articulagédo e/ou organizagdo: uma atitude de estruturagéo
do nexo proposto pela obra, ou o que Eugénio Barba (1985) chama de tecer o
texto da bora, sendo este texto composto por quaisquer materiais performativos
do fazer cénico. Ao nos basearmos nessa perspectiva, a dramaturgia passa a
ser uma espécie de atitude perante a criagdo que pode ser assumida por
qualquer pessoa envolvida no processo, como sugere Adrian Heathfield (2011).
Entdo questionamos, porque nido o préprio bailarino, ator ou performer ser
responsavel pela dramaturgia da obra? Nesse contexto, nossa hipbtese é de
que, se o performer assumir uma atitude dramaturgica perante a criagao que
esta sendo realizada, ele se torna o dramaturgo da obra.

Pensando em movimento

Para aprofundar a investigagdo na possibilidade de ter o performer
como dramaturgo, realizamos uma pesquisa de teor empirico, experimental e
artistico, que culminou em uma obra cénica. Assim, a pesquisa aconteceu no
ambito da pratica como pesquisa, uma metodologia que foi conceituada no final
do século XX e vem sendo aprimorada a cada ano com os diferentes projetos
(NELSON, 2013). Dentro desse universo nos focamos sobre a pesquisa
incorporada (SPATZ, 2015) que se define como um campo de pesquisa que
envolve o corpo como lugar onde a investigagdo acontece, nao sendo somente



0 suporte para que a mente realize a “pesquisa”’, mas como o uma plataforma
de investigagdo. Um dos possiveis métodos para realizar a pesquisa
incorporada € o uso de laboratérios ou a pratica laboratorial. Assim, para se
buscar a dramaturgia do performer mergulhamos em laboratérios de pesquisa
que inicialmente aconteceram para exercitar o que nés e Rudolf Laban (1978)
chamamos de “pensar em movimento” e investigar uma possivel dramaturgia
articulada pelo performer. Laban (1978) ja trabalhava sobre este conceito ao
estruturar sua praxis que chamou de Arte do Movimento ou de Coreologia.
Grande parte de seu trabalho foi elaborado visando entender, decupar e
racionalizar os componentes do movimento para se trabalhar sobre eles,
manipulando-os de acordo com as necessidades expressivas de cada artista.
O pensar em movimento € desenvolvido com a propria pratica do movimento
ao se buscar uma comunh&o entre o cognitivo e o corpéreo de forma somatica
e integrada. Neste processo de investigagao, a associagao entre pensamento e
movimento foi materializada em exercicios que Melina propds que combinavam
a realizagcdo de movimentos, improvisacbes e analises "em movimento"
(FERNANDES, 2010) ao se analisar (durante o proprio movimento) os
respectivos afetos gerados quando o corpo se move. Nessa pratica movimento
e afeto foram associados, de forma que, quem esta pensando nao é somente a
‘mente”, mas a integragao corpo-mente ou o soma destes.

Movimento e afeto

Ao longo dos laboratérios fomos realizando exercicios para nos
atentarmos a geracéo de afetos, tanto em nosso corpo quanto em quem vé.
Estes foram compostos a partir de elementos dos Estudos Coreoldgicos
(PRESTON-DUNLOP e SANCHEZ-COLBERG, 2010), através de propostas de
incorporagao das escalas da Harmonia Espacial (LABAN, 1966), a exploracéo
de combinag¢des de qualidades de movimento (LABAN, 1978), exploracéo de
frases ritmicas (MALETIC, 2005) e estruturas de relacionamento (PRESTON-
DUNLOP, 1980). Experienciamos exercicios improvisacionais e de
composi¢cdo, sempre dividindo o grupo para que pudéssemos tanto
experimentar quanto observar, ativando tanto a atengcdo e as sensacgoes
geradas naquele que realiza a agado, quanto os afetos gerados em quem
assiste, o olhar de fora.

Dentre varios dispositivos que motivaram nossas improvisacdes e
exercicios composicionais, acabamos por aprofundar nossa pesquisa em um: a
memoria. Assim, ao executarmos escalas e improvisarmos sobre elas e sobre
diferentes categorias que se referem a principios de movimento, fomos
investigando como as memodrias e os afetos poderiam afetar o performer e a
qualidade de sua movimentacao. E ainda, como que determinados movimentos
poderiam gerar memorias. Outro aspecto extremamente relevante a esta etapa
da pesquisa, para o momento de criagdo que viria a seguir, além de despertar
uma maior consciéncia sobre a movimentagdo, elaboramos uma linguagem
comum - a da Coreologia - como uma espécie de “linguagem de analise”, que
serviu para nos permitir ter uma base para discussdes sobre os principios do
movimento. De fato, Laban se empenhou para criar esta linguagem do
movimento expressivo para se olhar para o movimento e a partir de desse
conhecimento aprimorar as capacidades individuais de cada individuo (com
suas particularidades) e ampliar o leque expressivo do corpo/artista cénico



(SCIALOM, 2017). Assim, a Coreologia se tornou um eixo comum, para que
pudéssemos dialogar sobre movimento, expressividade, afeto, significados do
que estavamos criando e movimentando com nossos corpos.

Os laboratorios

Na metodologia proposta pelo grupo de pesquisa, sempre iniciavam
com um trabalho mais técnico sobre a perspectiva Coreoldgica, e depois
partiamos para uma etapa criativa. Por exemplo, em um de nossos encontros,
iniciamos a partir de uma colocacao da Melina, sobre a teoria dos afetos, e que
permeou o trabalho deste dia. Espinosa traz em sua filosofia no século XVII o
conceito de afeto (SPINOZA e colab., 2015) que é mais tarde trabalhado por
Deleuze (DELEUZE e GUATTARI, 2007) e revisado por Brian Massumi (2002),
se tornando o que hoje entendemos pela teoria dos afetos. Para Massumi o
afeto € uma experiéncia ndo consciente, de intensidade que nao pode ser
inteiramente realizada pela linguagem.

Em um segundo momento, de improvisagdo e composi¢cao (onde
trabalhdvamos com a nog¢do de dramaturgia a partir de nossas experiéncias
corporais), trouxemos como provocagao a memoria, e como transpor ela para o
espaco. Uma memoria que pudesse trazer uma sensacgao, um afeto, mas que
nao pudesse ser descrita inicialmente de maneira racional. O desafio langado
por Melina foi de como materializar uma meméria e registra-la, ndo sendo pelo
meio pictérico ou pela linguistica, mas pela materialidade do corpo em
movimento - apenas sensacfes e onde essas sensacgdes se localizavam no
corpo. Trabalhamos com este estimulo individualmente no espaco,
experimentando todas suas possibilidades. Depois criamos frases de
movimento que executamos e mostramos uns aos outros, seguido de
comentario sobre o0s processos composicionais utilizados para realizar a
composi¢cdo. Nenhum julgamento foi feito ao longo dos processos. Cada
performer foi aprimorando sua capacidade de pensar em movimento e criar e
organizar sua composigao ao longo dos encontros.

A partir dos exercicios comegamos a colocar nossa atencao em
como éramos afetados pelo movimento. O processo contrario também
acontecia: realizar movimentos a partir de afetos ou de elementos que
servissem como ignigao aos afetos, como memodrias, objetos, etc. Analisamos,
entdo, estes estimulos e essa relagdo de “um gerar o outro” e como cada
performer realizou essa “traducido” de afeto para movimento. A ideia era deixar
de lado a busca por movimentos que significassem algo propriamente dito e
operar sobre os afetos.

Notamos que nossa percepgao e afetividade sdo muito subjetivas.
Descobrimos que existem inumeros caminhos de se relacionar afeto e
movimento, que podem ser através do movimento em si e seus principios, sua
relacdo com o espago, sua relagdo com outros corpos (vivos ou nao), sons,
imagens, etc. Percebemos que ha um fluxo nesta relagdo, ou seja, os afetos
simplesmente chegam e nos afetam sem que tenhamos plena escolha do que
vai nos afetar. E uma coisa leva a outra, e afetos levam a outros afetos e a
movimentos que levam a outros movimentos e outros afetos e assim por
diante.

Criagao através do movimento e afeto



Para iniciar o processo de criacdo de um espetaculo, decidimos
trabalhar a partir de memorias pessoais e criar partituras de movimento através
de suas imagens e afetos. Desta forma, intuito do espetaculo “Memdrias” foi
buscar uma dramaturgia baseada em um tipo de materialidade corporal
conduzida pelos afetos gerados no préprio movimento, composta e
desenvolvida pelos performers na pratica do movimento expressivo e sua
associacdo com o pensamento, distante do plano do que é verbalizavel. A
escolha dos movimentos se deu através da experiéncia somatica do
movimento e os afetos relacionados a eles. Assim, os primeiros movimentos
criados foram reflexo direto dos afetos e imagens produzidas pela ativagdo da
memoria. Porém, ao longo da improvisagdo, a memoria era deixada
completamente de lado e o foco passava a ser unicamente a materialidade do
corpo, as imagens e afetos que ele produz por si s6. Desta forma os
movimentos foram se transformando de acordo com o préprio afeto resultante
do corpo em movimento.

A partir do momento em que as primeiras sequéncias foram criadas,
a memoria utilizada como mote foi deixada de lado e os performers
trabalharam com os movimentos, imagens e afetos em si mesmos, em uma
pesquisa e busca do entendimento deles através da experiéncia que o
movimento gera em cada um. As sequéncias coreograficas se transformaram
em matrizes, que foram sendo modificadas de acordo com os interesses e
afetos dos performers, até que fosse possivel fixar uma estrutura.

Nos primeiros ensaios, o foco foi estudar essas matrizes, ou seja,
experimenta-las e analisa-las. Os exercicios para tal consistiram em trocar
matrizes entre os colegas, executa-las em conjunto, mistura-las, fragmenta-las,
executar com ambientagdes diferentes (musica, iluminagao, etc.) e analisar as
diferencas de sensacgdes, afetos e impressbes causadas por elas na
experiéncia de executa-las, ou seja, na incorporacdo de cada variagao.
Verificamos que na execugdo das matrizes houve uma tentativa de se
reconectar com os afetos que serviram de ignigao para a criagéo e escolha dos
movimentos, gerados no instante de sua génese. Este processo nos levou a
questionar a diferenca entre a mentalizacdo de um afeto e a experiéncia do
afeto, onde concluimos que aquilo que nos interessava era a experiéncia, ou
seja, o afeto “vivo” e ligado ao movimento.

Assim, passamos a criar uma dramaturgia através da incorporacéao e
transformacdo de cada matriz de movimento e a experiéncia que fomos
acumulando sobre as possiveis variagdes que cada uma apresentava.
Novamente, buscamos compor uma dramaturgia que ndo se pautasse nas
significagdes dos elementos da obra (por exemplo, o conteudo simbdlico de
cada memodria), mas que utilizasse como elemento de composi¢cdo primordial
os afetos, veiculados pelo corpo, seus movimentos e suas imagens, se
distanciando da racionalizagado puramente mental.

Por fim, foi se estruturando uma sequéncia de matrizes que foi
dando forma ao espetaculo Memdarias. Nele, o corpo (e sua materialidade) se
tornou o agente protagonista e elemento principal da linguagem, sendo
responsavel por incorporar imagens e ser veiculo de afetos que circulavam no
corpo de cada performer, entre os performers e por fim entre os performers e o
publico. Os demais componentes cénicos (figurino, iluminagédo, sonoplastia)



foram escolhidos de modo a evidenciar a corporeidade dos performers e suas
imagens e potencializar a geragao de afetos através destes.

Movimentando afetos

Ao longo da pesquisa foi possivel observar o quanto o corpo
humano é sensivel e responde aos afetos que ele gera através da experiéncia
e aos estimulos do ambiente. Percebemos através da pratica que diversos
elementos sensitivos sdo capazes de gerar afetos, como por exemplo, a
insercdo de uma musica na realizacdo de uma matriz pode afetar os
performers de maneira diferente de quando realizavam a estrutura em siléncio,
ou a realizagcdo da mesma em um ambiente pouco iluminado pode gerar afetos
diferentes de quando a executavam em meio a muita iluminagéo, assim como
qualquer outra alteracdo no ambiente. Através dos exercicios praticos, nao foi
possivel observar que os afetos sejam, de alguma maneira, controlaveis — pelo
menos nao como um todo —, ja que os participantes ndo tinham pleno dominio
do que os afetavam e a cada nova realizacdo de uma matriz de movimento
surgiam novos afetos. Entretanto, ainda que ndo se possa domina-los, talvez
seja possivel “induzir’ alguns deles, gera-los através do corpo, seu movimento
e sua relacdo com o ambiente.

Ao realizarmos exercicios com as matrizes criadas a partir de
memorias pessoais, no qual aprendemos as matrizes dos colegas e
buscavamos realiza-las com o0 maximo de semelhanga possivel, percebi que na
execugao e repeticdo de uma matriz, por exemplo, grande parte dos afetos era
mutavel, mas alguns deles eram os mesmos a cada repeticdo, gerados pelo
préprio movimento.

Considerando a dramaturgia como uma composi¢ao cénica, e que
envolve um processo de construgao e estruturagdo, como nos sugere Patrice
Pavis (1947), a cada execugdo dessa dramaturgia, ou seja, em cada
performance ou apresentacgao teatral, ha uma atualizagcdo em sua estrutura, um
fazer de novo que gera pequenas diferengas a cada execugao (VOLPE, 2011).
Visto que cada apresentacao ocorre cada vez em um tempo-espaco-ambiente
diferente, ou seja, a cada dia o tempo é outro, os corpos se encontram em
estados outros, ha novos olhares do publico, outros ruidos, outras percepgoes,
respiros e condigdes ambientes diferentes a cada performance, podemos dizer
que através desses sutis detalhes improvisados cada apresentagao € Unica
(BROOK, 1999), em que cada dia ha uma nova experiéncia em potencial a se
estabelecer. Portanto, ainda que se siga rigorosamente as organizagoes
corporais determinadas pela composi¢ao dramaturgica — a macroestrutura de
uma dramaturgia corporal —, existem espacos de fissura, com sutis diferencgas a
cada apresentacdo, que alteram todo o evento cénico a cada performance
resultando no que chamamos de atualizacdo (VOLPE, 2011). Assim,
percebemos que € exatamente nessa atualizagdo que novos e diferentes
afetos surgirao.

Conclusao - A dramaturgia do performer
Como se criar a partir da experiéncia que o performer tem do

espaco, tempo, afeto e interpretacdo de suas agdes/movimentos no mundo?
Esta pesquisa surgiu do questionamento do por que do dramaturgo ser uma



pessoa que trabalha e orienta a composicdo de uma obra, mas que nao tem a
experiéncia do fazer criativo. Esta configuragéo é frequente na dancga (e até no
teatro) — onde aquele que pensa e organiza a obra esta do “lado de fora”, ou
seja, nao estad atuando, dangando, performando e sentindo diretamente as
consequéncias afetivas e simbdlicas de suas agcdes e movimentos no espaco-
tempo. Aquele que esta de fora, portanto ndo tem a mesma experiéncia
somatica daquele que se movimenta e realiza as agdes.

A experiéncia do se mover traz um entendimento do movimento a
nivel somatico podendo ser tanto simbdlico quanto afetivo. Ou seja, o como
aquele movimento afeta e é percebido inicialmente pelo performer ou aquele
que executa a acdo. Apesar daquele que assiste também ser afetado pelo que
€ percebido — pela forma, na hora de organizar a criagdo sua experiéncia esta
a nivel da forma e nao da realizacao (cinestesia e/ou afeto) do movimento. Por
fim, a criacdo de Memodrias buscou os lugares onde o performer se torna
dramaturgo de sua obra, organiza-a no espaco-tempo de forma afetiva e
simbdlica criando um trabalho que materialize o pensamento em movimento do
performer e sua experiéncia somatica com afetos e movimentos.
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