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Resumo

O presente artigo traz os Estudos Coreoldgicos
como uma praxis que, ao ser apre(e)ndida pelo
bailarino/ator/performer, permite que esse desen-
volva um dominio do seu movimento, empoderan-
do-se de sua poténcia criativa na composigdo em
dancga. A Coreologia, quando incorporada, ativa um
processo de pensar em termos de movimento —um
tipo de pensamento que advogo como dramatur-
gico. Para experimentar a dramaturgia que surge
do pensamento ocorrido por meio do movimento,
trabalhamos com uma obra do pintor Wassily Kan-
dinsky, como um mapa de intensidades, formas,
dinamicas e espacialidades que orientaram a cria-
cao dos performers. O processo criativo resultante
dessa experimentacdo revelou uma dramaturgia
afetiva, realizada pelos intérpretes-criadores do tra-
balho que coletivamente organizaram afetos — in-
dividuais e coletivos — no espaco-tempo da cena.
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Abstract

The present article introduces the Choreological
Studies as a praxis that, when (a)prehended by the
dancer/actor/performer, allows the development of
a mastery of movement, empowering him or herself
of its creative power in dance making. When em-
bodied, Choreology activates a process of thinking
through movement, a type of thinking that | advo-
cate as dramaturgical. To experiment the drama-
turgy that emerges from the thinking that happens
through movement, we worked with a painting from
Wassily Kandinsky as a map of intensities, shapes,
dynamics and spatialities that guided the creation
of the performers. The resulting creative process
of this experimentation revealed an affective dra-
maturgy, done by the interpreters-creators of the
work who, together, organized the affects — individ-
ual and collective — in the space-time of the scene.
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Introducao

Ao longo de minha trajetéria, enquanto artista-
-pesquisadora, venho me aprofundando em diferen-
tes abordagens sobre a praxis de Rudolf Laban, sob
a orientacao de mestras, cuja diversidade de pers-
pectivas influenciaram diferentes desenvolvimen-
tos na Arte do Movimento. Foram elas (em ordem
cronoldgica): Joana Lopes — que me introduziu ao
pensamento labaniano sob a perspectiva teatral, da
Arte do Movimento de Maria Duschenes e politica de
Eugénica Cassini Ropa; Ciane Fernandes — que me
introduziu a Laban Movement Analysis; Peggy Ha-
ckney — com quem me aprofundei nos Bartenieff Fun-
damentals; Vivian Bridson — que me acordou para a
corporeidade e expressividade da dancga-teatro; Ca-
rol-Lynne Moore — que me acordou para os detalhes
do conhecimento produzido por Laban. Além delas,
cito também os Estudos Coreoldgicos — através da
Especializacdo em Estudos Coreoldgicos, em que
Laban se torna um viés para criar e pensar a danga
quando fui aluna de Valerie Preston-Dunlop, Rose-
mary Brandt, Alisson Curtis-Jones e Melanie Clarke.

O treinamento recebido na diversidade de pers-
pectivas da praxis de Laban me permitiu entender a
Arte do Movimento enquanto uma série de principios
que operam sobre o corpo, tanto em estado cénico
quanto cotidiano. Isso me possibilitou incorporar ma-
neiras de se olhar, trabalhar e me expressar atra-
vés do soma, sendo um marco na forma com que
elaboro e realizo minhas pesquisas e como ensino
danca e expressao corporal. A variedade de pers-
pectivas que compdem meu conhecimento sobre
a praxis de Laban influencia também meu pensa-
mento dramaturgico — como performer e orientado-
ra artistica. E importante entender primeiramente o
que € a praxis coreoldgica, para depois mergulhar
em como venho desenvolvendo um pensamen-
to dramaturgico relacionado a criagao em danca.
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Os Estudos Coreolégicos

Os Estudos Coreoldgicos (EC) sdo um dos bra-
¢os da praxis de Laban organizados por sua pupi-
la Valerie Preston-Dunlop junto aos seus diversos
colaboradores — artistas, docentes e pesquisadores
do antigo Centro Laban (Laban Centre) no Reino
Unido (atualmente chamado de Trinity Laban Con-
servatoire of Music and Dance). Pelo fato de este
trabalho ndo se tratar de uma revisdo sobre as ba-
ses metodoldgicas e tedricas dos EC, vou me limitar
em apontar somente os principios basicos da pra-
Xis que interessam ao desenvolvimento do artigo.

Os EC sao considerados por Preston-Dunlop
e Sanchez Colberg (2010) como um dos desdobra-
mentos da filosofia de Laban focado especificamente
sobre o universo da danca e do fazer artistico das
artes corporais. Em sua tese de doutorado publica-
da em 1981, Preston-Dunlop (1981) define os EC
a partir de quatro modos de investigacéo, os quais
envolvem: os estudos que acentuam a experiéncia
de dancar; aqueles que promovem a investigacao do
material gerado através da danca; o desenvolvimen-
to de métodos analiticos; e, por fim, a promogao de
formas de documentacéo da dancga. Dois marcos te-
o6ricos dos EC foram as publicagbes dos livros Dance
is a Language, isn’t it? (PRESTON-DUNLOP, 1980)
e Dance and the Performative (PRESTON-DUN-
LOP; SANCHEZ-COLBERG, 2010), cuja primeira
edicao foi publicada em 2002. Na primeira publica-
¢ao, Preston-Dunlop apresenta uma consideracao
sobre a danga enquanto meio de expressao corpo-
ral, incluindo os cinco elementos estruturais (ou ca-
tegorias) que compdem o movimento dang¢ado: Cor-
po, Espaco, Dindmicas, Acdo e Relacionamentos.

Ja na segunda, ha uma discussdao mais apro-
fundada sobre as bases tedricas que fundamentam
os EC (como a semidtica, a fenomenologia, a filo-
sofia da dang¢a, a comunicagdo nao verbal, a psi-
cologia e as teorias da comunicagc&o). Ao mesmo
tempo, também ha um distanciamento para olhar a
danga como uma composig¢ao que acontece através
do entrelace (ndo padronizado) entre quatro fios/fi-
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bras (strands): o performer (bailarino, ator ou aquele
que esta em cena se apresentando), o movimento,
0 som € o espaco. Estas fibras se articulam estabe-
lecendo nexos entre elas, de acordo com as neces-
sidades de cada criagdo. Para trabalhar com a cria-
¢ao em si é estabelecida uma perspectiva triadica
que inclui o fazer, o performar (apresentar/dancgar)
€ a apreciagao (o compartilhamento com o publico).

A perspectiva coreolégica é proposta por Pres-
ton-Dunlop como uma forma de conhecimento na
danga, estando relacionada ao entendimento de
como o movimento acontece, opera e funciona ar-
tisticamente — no corpo do dancarino (performer),
coreograficamente (composicdo) e no como a obra
€ recebida pelo publico (espectador). Ela também
envolve a pesquisa sobre os elementos estruturais
do movimento e em como lidar e manipular estes ele-
mentos na criagado em artes cénicas. Estes sao, tam-
bém, a base para a pesquisa em danca, a qual esta
relacionada aos parametros e as lentes que guiam a
observacgao e o uso da materialidade da danga como
um meio expressivo de criacdo e educacao artistica.

Da mesma forma que Laban tinha o projeto
de encontrar os elementos basicos que compdem
0 movimento expressivo humano, a perspectiva
coreoldgica visa desenvolver pardmetros, estrutu-
ras e lentes para guiar a observagao do movimen-
to e a criacdo em danca na contemporaneidade.
Tem também o objetivo de alimentar a habilidade
do performer em aproveitar os recursos provindos
desses parametros e estruturas para uso de forma
criativa, contribuindo para o desenvolvimento do
olhar critico do dancarino, transformando-o em um
bailarino-pesquisador que opera através da pratica’.

Os EC sado um desdobrar da praxis labaniana,
pois, em contraponto a Laban, que dialogou com te-
orias modernas e emergentes na primeira metade do
século XX, ele propde dialogos com pensamentos

1 As préticas labanianas como originarias de uma meto-
dologia de pratica como pesquisa foram discutidas por
Fernandes et.al. (2019), que mostram como o pensamen-
to de Laban no inicio do século XX ja era intrinsecamente
comprometido a uma pesquisa que acontece através do
movimento e do fazer da danca.
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nas areas da filosofia, da comunicagao e das artes em
ascensao na segunda metade do século, como a lin-
guistica, a semiotica e afenomenologia. Tao essencial
quanto o pensamento tedrico-filosofico que ampara a
Coreologia, é o fato de que ela precisa ser experien-
ciada pelo performer para ser compreendida e acio-
nada, assim como a praxis de Laban como um todo.

O entendimento corporal (e a realizagao fi-
sica) de todos os elementos estruturantes é o
que torna a Coreologia um conhecimento daque-
le que dancga, atua e se move criativamente em
cena. Assim, é a partir dessa premissa da expe-
riéncia e da ferramenta metodolégica que asso-
ciei a Coreologia a dramaturgia para investigar
maneiras do performer-criador? se tornar respon-
savel pela dramaturgia de seu trabalho criativo.

Laboratérios de Coreologia

e pensar em movimento

O estudo (incorporado) da Coreologia aqui rela-
tado foi realizado através de laboratérios de pesqui-
sa efetivados em encontros semanais com duragao
de trés horas no estudio, onde trabalhei durante dois
anos (2017 e 2018) com artistas da cena, alunos de
graduacao (em danca e teatro) e de pds-graduacao,
com médio, pouco ou nenhum conhecimento da pra-
xis de Laban. Venho trabalhando com a metodologia
de laboratérios desde 2008 em sessbes de investi-
gagao as quais tém o movimento expressivo como
linguagem que processa informacdes e formula per-
guntas de pesquisa (SCIALOM, no prelo). Inclusive,
esta foi a primeira vez em que trabalhei em labora-
tério junto com um grupo de voluntarios (ao invés
de estar sozinha, como nas experiéncias anteriores).

Nestes encontros, fui desenvolvendo formas
de trabalhar as cinco categorias dos EC — Dinamica,
Espaco, Corpo, Agao e Relacionamento — de forma
a associar pensamento e consciéncia afetiva ao mo-

2 Ao longo deste artigo, utilizo-me da palavra performer
para me referir ao artista da cena, seja ator, dangarino
ou atuante. O uso desta palavra segue em acordo com a
terminologia dos EC.
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vimento, e vice e versa, em sessdes praticas de mo-
vimento expressivo. Estas aconteceram a partir de
improvisacdes sobre os elementos pertencentes a
cada uma das cinco categorias. Por exemplo, para
trabalhar com a categoria Espaco e desenvolver
nos performers o que Longstaff (1996, p. 65) cha-
ma de “conhecimento espacial”’, desenvolvi exerci-
cios para aprimorar o uso do volume que esta ao
redor do corpo e de modelar a cinesfera individual
de cada um. Estes envolviam o emprego das esca-
las de movimento elaboradas por Laban (LABAN,
1966) em repeticdes continuadas até estarem incor-
poradas de forma que o corpo passasse a conhecer
o caminho e o esforco (qualidade de movimento)
necessarios para tragar conexdes entre os pontos
que formam os vértices dos sdlidos platénicos — em
especial, o octaedro, o cubo e o icosaedro (sélidos
mais utilizados por Laban para estruturar suas es-
calas). A realizacdo das escalas permitiu a explo-
ragdo dos principios da Harmonia Espacial® como
oposigao harménica, a tensao espacial e o sequen-
ciamento, além das leis — do equilibrio (alternando
entre estabilidade e labilidade, equilibrio e desequi-
librio); a lei do fluir a partir do centro (movimento
que € iniciado por qualquer parte do corpo sempre
passa pelo centro ou o afeta de alguma forma), e a
lei do contra-movimento (todo movimento em qual-
quer direcao sempre possui um duplo estabilizador).

A repeticdo continuada de uma escala permi-
tiu que a musculatura e o sistema haptico* fossem

3 Laban usa do termo Harmonia Espacial (space harmony)
como sinénimo de Coréutica (Choreutics) no intuito de
associar sua praxis relacionada ao espago as estruturas
e simbologias que existem na harmonia musical. Em seu
livro Choreutics, Laban (1966) se refere repetidamente a
busca por um movimento harmonioso em oposigéo a mo-
vimentagao limitada e atravancada. De forma analoga as
escalas musicais, Laban criou as escalas de movimento,
baseadas nas leis da harmonia musical, procurando uma
forma de se criar exercicios corporais que fossem analo-
gos aos exercicios de harmonia realizados por um musico.

4 O sistema haptico, segundo Longstaff (1996), esta rela-
cionado ao desenvolvimento de uma consciéncia corporal
vinda das orientagdes que o corpo recebe de seus siste-
mas tatil, vestibular e sensério-motor cinestésico, sempre
em relagéo a forga gravitacional que opera sobre o corpo.
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aprendendo sobre o acesso a determinadas locali-
zacOes do mapa cinesférico pessoal, como sugere a
estudiosa de Laban, Carol-Lynne Moore (2009). As-
sim, é somente através da experiéncia que consegui-
mos apre(e)nder uma escala, ou 0s percursos que
0 corpo percorre pela geografia disponivel ao redor
de seu corpo, para podermos utilizar deles numa ex-
pressao particular. Por exemplo, considerando a es-
cala de defesa ou dimensional ou do balango (swing),
que tem os seis vértices do octaedro como um mapa
para a construcado da cinesfera, apds aprendermos®
sobre a localizagao na cinesfera dos seis pontos (vér-
tices do octaedro que se forma ao redor do corpo),
iniciamos um sequenciamento que direcionava o mo-
vimento de um ponto até o outro ciclicamente. Repe-
timos a sequéncia, ou a escala, durante pelo menos
cinco minutos sem parar, com acompanhamentos
sonoros diversos. Laban explica que nesta escala:

o balangco pendular constante até estas
diregcbes [cima, baixo, direita, esquerda,
frente e tras] vai vagarosamente educan-
do o corpo para um sentimento espacial
mais exato, por exemplo, a escala do ba-
lango vai dar uma base por onde o conhe-
cimento das complicagdes e combinagdes
de direcdes espaciais pode ser construi-
do (LABAN apud MALETIC, 1987, p. 67)°.

Acrescentando que, segundo Maletic (1987),
Laban advogava pelo exercicio das escalas para,
nédo somente desenvolver a conscientizacao do
movimento, mas também a forca muscular do dan-
carino. Entdo, apds diversas repeticoes e ja tendo
cartografado a cinesfera com que estavamos tra-
balhando (octaedro), come¢amos a improvisar so-

5 Ao longo deste artigo, utilizo-me da primeira pessoa do
plural para indicar que, mesmo tendo a posi¢éo de lider,
ao longo dos laboratérios, estive praticando junto com os
participantes a fim de todos nds experienciarmos a incor-
poragao da praxis coreolégica.

6 Traduzido livremente pela autora do original: “The
constant pendular swinging into these directions
will slowly educate the body to a more exact spa-
tial feeling, i.e., the swing scale will give a founda-
tion from which knowledge of the complications and
combinations of spatial directions can be built up”.
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bre 0 mapa. Nesse momento, eu chamava atencao
especial para que os participantes explorassem o
mapa, nao considerando-o como uma restricdo, mas,
sim, investigando toda sua potencialidade, levando
a atencao para como o fluxo do corpo no espaco
estava afetando-os, incluindo as imagens (tidas por
cada participante) que surgiam dos deslocamentos.

Outra experiéncia, ainda trabalhando com a
Harmonia Espacial, foi a investigacdo dos ritmos
espaciais (spatial rhythms). Para entender este
termo, primeiramente, € preciso lembrar que, para
Laban, o conjunto de tragos resultantes (desenho)
que o movimento faz no espaco (trace-forms) po-
dem ser vistos como unidades métricas-ritmicas
dispostas tridimensionalmente (LABAN, 1966). As-
sim, para ele, o movimento tem qualidades ritmicas
espaciais e temporais que sao coloridas pela ener-
gia com que acontecem: “movimento é relativo ao
deslocamento espacial que acontece em um ritmo
temporal particular com uma forga muscular bem
especifica”” (MCCAW, 2011, p. 86). Voltando para
o0 exemplo da escala de movimento descrita acima,
quando uma movimentagao resulta em um conjunto
de desenhos espaciais ela cria um ritmo espacial.
Laban associava os ritmos espaciais criados pelo
corpo em deslocamento a um pensamento cosmo-
I6gico de que o corpo esta em fluxo junto ao cos-
mos e a natureza. Tal ideia esta explicita em toda a
associacao que ele faz da Harmonia Espacial com
a geometria sagrada, por exemplo (LABAN, 1966).

Para incorporar ritmos espaciais e improvisar
com os participantes, partimos das escalas que nés
vinhamos praticando, como a escala A%. Apds di-

7 Traduzido livremente pela autora do original: “movement
is concerned with spatial displacement which are carried
out in a particular temporal rhythm with a very specific
muscular force”.

8 A escala A é talvez a escala de movimento que aconte-
ce na geografia do icosaedro mais conhecida e trabalha-
da por labanianos. Ela consiste em tragar linhas transver-
sas (nem centrais passando pelo centro e nem periféricas
passando pela borda) entre os vértices da forma cristali-
na, sequenciando repetidamente pontos nos trés planos
— horizontal, vertical e sagital —, até que todos os pontos
tenham sido acessados, ciclicamente.
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versas semanas praticando a escala, durante as
improvisagbes livres, comegamos a experimen-
tar a desconstrucédo do sequenciamento original
de forma a cortar, colar, repetir, pausar e ocultar
partes. Esta desconstrugcdo, sugerida pela praxis
coreoldgica, comecgou a criar diferentes ritmos es-
paciais € também a nos trazer determinadas sen-
sacgdes, particulares a cada ritmo espacial criado.

No final de cada sessdo, compartilhavamos
com o grupo alguns trechos significativos que sele-
cionavamos de nossa movimentacdo. Comentava-
mos, tanto sobre a experiéncia (afetos e imagens)
de quem se movia, quanto do como quem via (po-
tencial publico e no caso os préprios participantes
do grupo que assistiam uns aos outros) era afetado
pelo movimento exposto. Ao longo dos encontros, fui
desenvolvendo esta metodologia na realizagcédo de
outras escalas a fim de que o performer, com um
conhecimento espacial incorporado, comecgasse a
pensar em termos de movimento: nao através de pa-
lavras, significados e simbologias, mas através das
suas sensacodes ao tracar e materializar cinesferas®.

Ao trabalhar com a experiéncia do corpo, utili-
zo-me da teoria dos afetos para fundamentar o tra-
balho aqui discutido e articular as vivéncias corporais
de forma nao-representacional, ou seja, a nivel pré-
simbodlico. A teoria dos afetos surgiu na filosofia de
Baruch Spinoza no século XXVII, foi posteriormente
elaborada no século XX e XXI por Deleuze e Guattari
(2017) e profundamente articulada na contempora-
neidade pelo filésofo Brian Massumi (2015). Massu-
mi explica que Spinoza definiu o afeto como o poder
de afetar e ser afetado. Porém, apesar de Spinoza
ter associado o afeto com emocéo, a filésofa con-
temporanea Erin Manning (2007, p. xxi) lembra que
afeto ndo é emocgéao, e sim um tipo de movimento

9 Gostaria de apontar que este exemplo & somente um
entre diversos outros realizados sobre as categorias dos
EC. Ao longo dos dois anos de laboratério foi possivel
explorar com detalhes todas as cinco categorias dos EC
e, da mesma forma com que exemplifiquei na categoria
Harmonia Espacial, desdobrar o potencial expressivo, ci-
nestésico e coreografico de cada uma.
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— um “estando do movimento do mundo”'®, sendo a
primeira coisa que se sente quando ha uma relagéo.

Ja, para a tedrica da dangca Dee Reynolds
(2012), afeto é incorporado e precede todos os tipos
de acdes cognitivas que rotulam as emocgodes que
sentimos em categorias reconheciveis ou simbali-
cas. A autora explica que, na danca, o afeto pode
tanto acontecer no bailarino que se move atraveés
das sensagdes e experiéncias corporais geradas
(corpo afetado), quanto também no publico, quan-
do, através da empatia cinestésica (kinesthetic
empathy), processa o movimento do outro (cor-
po que afeta) em seu préprio corpo, tornando-se
assim matéria da experiéncia. A teoria dos afetos,
portanto, diz respeito as intensidades que sao ge-
radas intra e inter corporalmente, e que existem
antes de serem representadas semioticamente.

Associar a presente investigacao a teoria dos
afetos sugere que aquilo que nos interessa esta na
esfera da experiéncia corporal e ndo do que ela repre-
senta simbolicamente ou conceitualmente, incluindo
a capacidade do corpo de afetar e ser afetado. O cor-
po deve se tornar sensivel para as experiéncias gera-
das a partir de diferentes combinagdes de movimento
e saber articular estas combinag¢des para gerar novas
intensidades seria um tipo de pensar afetivamente.

A associagao entre pensamento e movimento
acontece ao se atentar (durante o préprio movimen-
to) a expressividade gerada (simbdlica ou ndo) quan-
do o corpo se move. Junto com a dindmica corporal
acontece uma atengao sobre a corporeidade e sobre
os resultados afetivos desta, tanto para aquele que
se move (e é afetado pelo movimento), quanto para
aquele que vé (esta em relagao) e compartilha do
afeto através de sua presenca. Ao focar sobre a ex-
periéncia relacionada ao dominio do movimento (ter
consciéncia e controle voluntario da dindmica corpo-
ral), percebemos que nao é somente a “mente” que
pensa, mas a integragcado corpo-mente ou o soma™.

10 Livre tradugao da autora do original: “with-ness of the
movement of the world”.

11 Na epistemologia somatica ja € amplamente discutido
como O corpo € a integracdo entre corpo e mente e que,
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Sem o movimento o pensamento se tornaria
uma conceituagdo mental, sendo o oposto do que
estou propondo. Dessa maneira, introduzo um pro-
cesso de “pensar em movimento”, que acontece
justamente no ato (presente) em que o individuo se
movimenta em uma integragcao somatica com a ex-
periéncia vivida. Laban (1978) ja trabalhava sobre
este conceito (movement thinking) ao estruturar sua
Arte do Movimento. Grande parte de seu trabalho,
inclusive, foi elaborado visando entender, decupar
e racionalizar os processos corporais para trabalhar
sobre eles, manipulando-os de acordo com as ne-
cessidades expressivas de cada um (artista). Tanto
sua Coréutica (Harmonia Espacial) quanto Eucinéti-
ca estavam pautados sobre formas (exercicios) para
o desenvolvimento de um pensamento que aconte-
ce através do movimento (o que Laban chamou de
thinking in terms of movement). Portanto, ao asso-
ciar Laban as discussbes contemporaneas de dra-
maturgia na danga, encontrei as conexdes possiveis
entre dramaturgia, Coreologia e o trabalho do per-
former/ator/dancarino, como discutirei mais adiante.

Com o passar dos encontros € meses de pesqui-
sa, os laboratdrios foram evoluindo para uma pratica
sistematica dos EC, explorando as outras categorias
citadas acima. Para experimentar as possibilida-
des criativas do pensar em movimento associado
aos afetos que sentiamos, tanto através de nossos
movimentos quanto dos movimentos vindo dos ou-
tros corpos, realizamos um processo criativo de um
trabalho de danca que chamamos de Kandinsky.

Kandinsky e a dramaturgia afetiva

Apesar de este trabalho se utilizar dos EC como
fundamento para se pensar em movimento, ele con-
trapde o tratado de Preston-Dunlop (1980), que pro-
pde que a danga seja estruturada para dar ou gerar

enquanto matéria integrada, pensa. Inclusive, Bonnie
B. Cohen (2015), aluna de Bartenieff (pupila de Laban)
e fundadora do Body Mind Centering, defende que cada
um dos sistemas que integram nosso corpo tem um tipo
de pensamento especifico.
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sentido. Isso porque, na busca por abandonar os
sentidos gerados pelo movimento, procuramos nos
manter em um estado de pura experiéncia a nivel
pré-simbdlico, cujo interesse é olhar para aquilo que
vem antes do sentido ser elaborado pela mente — o
afeto gerado pelo individuo que se movimenta/danca.
Assim, ao invés de elaborar um trabalho a
partir do entendimento da danca enquanto lin-
guagem que produz sentido e pode ser analisada
sintaxicamente enquanto tal, como defendido por
Preston-Dunlop, eu proponho uma danga que seja
uma manifestagao afetiva e opere em outro nivel
de transmissao de intensidades: o da empatia e ci-
nestesia. Esta proposta nédo € uma busca por es-
tabelecer verdades, mas, sim, a procura pelo que
pode o0 movimento e como organizar esse tipo de
experiéncia em composi¢cdes dangadas. Desse
modo, nasceu a obra e experimentacao Kandinsky'2.
Propus para o grupo de performers partici-
pantes dos laboratérios trabalharmos com os afetos
gerados a partir de umaimagem visual compartilhada.
Juntos escolhemos a pintura chamada Composi¢cdo
n.2 do artista Wassily Kandinsky. A propria histéria de
relacdo entre Kandinsky e Laban (PRESTON-DUN-
LOP, 1994) foi um dos fatores que influenciaram a
escolha da obra deste artista. Os dois artistas fo-
ram contemporaneos e se conheceram em Munique,
na Alemanha, no inicio do século XX, onde Laban
chegou a ter aulas de artes com Kandinsky (DORR,
2008). Ambos produziram tratados sobre suas artes,
associando-as a espiritualidade. Kandinsky acredita-
va que os elementos primordiais de sua pintura eram
as cores e as formas. Estas sdo analogas as nogdes
que Laban trazia de qualidade de movimento e forma
(shape). A maneira como Kandinsky via a harmonia
entre as cores como vibragdes pode ser diretamen-
te relacionada a Eucinética de Laban. Considera-
mos, portanto, que utilizar uma obra de Kandinsky
como um mapa para trabalhar com conhecimento
labaniano incorporado seria uma escolha coerente.

12 Participaram dessa criagao Isabela Berto, Guilherme
Martins, Caroline Sobolewska, Elisa Abrdo, Ana Flavia
Felice, Veronica Fabrini e Melina Scialom.
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Figura1 — Dancarinos durante ensaio-aberto de
Kandinsky.

Fonte: Foto de Sabrine Schultz.

Apos a escolha da obra, projetamos a imagem
da pintura na parede do estudio e conversamos so-
bre o que nos chamava atengao, incluindo cores,
intensidades, densidades, tracos, formatos, formas,
combinacdes, disposi¢ao das linhas, etc. Propus
que os participantes utilizassem a pintura como um
mapa ou partitura e que acessassem seus conheci-
mentos labanianos (incorporados) para traduzir as
cores, formas, ritmos espaciais e afetos para seus
corpos e movimentos, ou seja, em dindmicas/formas/
acdes/relacionamentos corporais. A partir desta in-
dicagao, iniciamos sessbes de experimentacdo em
que a imagem da Composig¢do n.2 era projetada na
parede da sala, enquanto os performers improvisa-
vam e vivenciavam processos de pensar em movi-
mento, em conjunto, compartilhando o espaco e se
relacionando quando sentissem necessidade. Estas
improvisagdes tinham duracao entre 20 e 30 minutos.

Apbs cada sessao, nos reuniamos em uma
roda de conversa e comentavamos sobre nossa
experiéncia naquela improvisagao. Sugeri aos par-
ticipantes que, a cada sessao, revisitassem os ele-
mentos da imagem, os movimentos e as relagdes
(com o grupo) que o afetaram, sempre perceben-
do as mudangas (dos movimentos e dos afetos
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gerados), como também as experiéncias que se
repetiam. Diferente de uma improvisagao cujo mo-
vimento que emerge dos individuos deve ser origi-
nal, instantaneo e de natureza experimental (como
descreve BARDET, 2016 e ELIAS, 2015), proponho
que o ato de improvisar, neste tipo de criacao, seja
sempre uma re-criacdo do mapa afetivo, onde, no
caso deste exercicio especifico, vem de uma par-
titura pictérica (Composicdo n. 2, de Kandinsky).
Nas conversas sobre nossas experiéncias
pessoais depois de cada sessao, nos utilizavamos
da linguagem incorporada dos EC para incentivar
que a propria percepc¢ao do que acontecia — do corpo
se movendo no tempo e espago e em relagcédo a
outros corpos — fosse sempre consciente e, portanto,
reproduzivel (no sentido de re-vivienciado e nao
copiado). Nestas conversas, ao ver os performers
articulando suas experiéncias em um vocabulario de
movimento labaniano (ao invés de uso de metaforas
pessoais), percebi que a incorporagao da praxis de
Laban atua como uma espécie de saber empirico,
no sentido elucidado por Marcel Mauss (1973).
Nesse contexto, a praxis de Laban se torna

a ponte unificadora entre a expressao linguistica
verbal e o conhecimento corporal intrinseco ao mo-
vimento. Ela se torna também uma via de acesso
direta aos afetos experienciados pelo corpo. Ela
facilita uma maneira especifica de pensar-mover
menos subjetiva e metaférica e mais objetiva, per-
mitindo, assim, que cada individuo pudesse integrar
a sua propria individualidade na expressao do outro.
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Figuras 2 e 3 — Dangarinos durante ensaio-aberto
de Kandinsky.

Fonte: Fotos de Sabrine Schultz.

Com a progressao das sessdes de improvi-
sacao, fomos organizando e sequenciando 0s mo-
vimentos e 0s encontros em cena que ativavam
imagens e afetos em nds e nos outros participan-
tes, em uma construgdo dramaturgica que era ao
mesmo tempo pessoal (e individual de cada um
— com sua partitura de movimentos) e também co-
letiva, envolvendo dinédmicas de todos os corpos
presentes em cena. Dessa elaboragdo nasceu
nossa obra Kandinsky, que, apesar de estrutura-
da, continuava sendo improvisada, onde cada per-
former tinha mapa de afetos para guiar suas agoes.

Se Kankinsky foi uma obra criada a partir da
composicado de afetos, empatia e cinestesias, sua
dramaturgia, portanto, envolveria também a orga-
nizagcdo de tais processos. Em minhas pesquisas,
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venho trabalhando sobre a ideia de que o ato de
pensar na e sobre a criacdo e, ao mesmo tempo,
considera-la em relagdo a composicao da obra, sua
recepcao, seu significado, seu tema, seus porqués...
é uma atitude dramatargica (SCIALOM, 2016).
Aqui, dramaturgia é vista a partir do seu conceito
expandido (SANCHEZ, 2011), que vem sendo re-
visado a partir da pratica de diferentes linguagens
artisticas, para além do texto teatral. Para articular
0 conceito, sigo o discurso que vem sendo desen-
volvido no campo da dramaturgia na danga, o qual,
nos ultimos vinte anos, vem gerando uma area con-
sistente de pratica e pesquisa (SCIALOM, 2016).

Em danca, a atividade dramaturgica pode atuar
em diversos niveis e de diferentes formas, variando
de acordo com o trabalho criativo, objetivo e o forma-
to da obra (HANSEN; CALLISON, 2015). Scialom e
Fabrini (2019) e Van Kerkhoven (2016) concordam
que ela acontece no processo de criacado e nao ante-
cede a ele como um texto criado de anteméao. Dessa
forma, durante o processo de criagédo, a dramaturgia
opera como um pensamento sobre a organizagao
cénica da obra (BEHRNDT, 2010). Nesse contexto, o
autor desenvolve que a dramaturgia na danga se arti-
cula através da experiéncia pratica, sendo assim ma-
terializada de forma Unica a cada processo criativo.

Por isso, ao se associar o “pensar em movi-
mento” de Laban com o pensar dramaturgico oriun-
do da dramaturgia na danca, considero Kandinsky
nao como uma proposta de improvisagéo, mas como
uma proposta de experiéncia dramaturgica. Observo
que a diferenca entre ambos se encontra no modo
de agir e de acessar o conhecimento encarnado,
visando uma criagédo coreografica. Esta seria uma
composigcao consciente e articulada, mesmo que
emergindo no instante de sua realizagéo, com total
dominio sobre o movimento executado, distanciando
a criagédo de uma pratica de improvisagao “comum”*3,

13 Minha intencdo n&o é a de opor dramaturgia e impro-
visagéo, e, sim, propor um olhar diferente, baseado no
pensamento coreolégico que acontece através do movi-
mento e a experiéncia deste, para a agdo que acontece
em uma criagéo cuja forma dos movimentos executados
nao é fechada/fixa.
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Para sustentar que Kandinsky é uma proposta
de experiéncia dramaturgica, sigo com o raciocinio
de Synne Behrndt (2010), de que, quando os perfor-
mers sao os co-criadores da obra, eles sdo também
responsaveis pelo conteudo dramaturgico dela e, as-
sim, passam a formatar a dramaturgia do trabalho.
Avancando com esta ideia, eu defendo que o pen-
sar em movimento, enquanto uma organizagao das
acdes no espaco e tempo, concede ao performer um
status de dramaturgo de seu préprio trabalho. Para
tanto, a incorporacao dos principios da Coreologia
de Rudolf Laban se tornam tanto o disparador da
criagado quanto o produto dela, enquanto a drama-
turgia afetiva € o meio pelo qual ela é construida.

Figura 4 — Dancarinos durante ensaio-aberto de
Kandinsky.

Fonte: Foto de Sabrine Schultz

Conclusao

Neste artigo, procurei vislumbrar como venho
trabalhando com os EC na formacao do performer-
-criador e como este, ao acionar seu conhecimento
incorporado, torna-se também co-criador da drama-
turgia da obra criada. Além de exemplificar como te-
nho avangado em um trabalho sobre as bases dos
EC, com este artigo, busco trazer uma contribuicao
a pesquisa sobre dramaturgia na danca e a propria
investigagdo sobre os desdobramentos possiveis do
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universo do movimento langado por Laban na pri-
meira metade do século XX e continuada por cen-
tenas de artistas-pesquisadores ao redor do mundo.
Acredito que seja justamente pelo fato de os

EC serem diretamente ligados a producao e ao es-
tudo da criacdo nas artes corporais, que eles facili-
tem o pensamento dramaturgico do performer. Os
EC — como um tipo de conhecimento a respeito de
como o movimento acontece, opera e funciona artis-
ticamente (e como venho propondo, afetivamente)
— quando incorporado pelo artista-criador, transfor-
ma-se em uma possivel plataforma para desenvolver
um pensamento e uma atividade dramaturgica no
performer. A associagdo dos EC com uma pintura
de Kandinsky, tendo a imagem como mapa afetivo,
possibilitou a realizagdo de um trabalho cuja im-
provisacao foi se transformando em uma recriagao,
através de uma dramaturgia que opera num cam-
po nao-representacional, intensivo e cinestésico.
Nesse trabalho que venho desenvolvendo de
pratica como pesquisa laboratorial, busco incentivar
o performer a se empoderar de seu ato criativo e,
portanto, a ter autonomia em seus processos e atos
de/em criagdo. Nesta perspectiva, ele se torna aque-
le que realiza decisbes e faz o trabalho de pensar e
agir ao mesmo tempo, configurando-se, assim, em
uma pratica alinhada com o préprio pensamento de
Laban — no sentido metodolégico, filosofico e pratico.
Acredito que esta visado tenha grande influéncia da di-
versidade de perspectivas labanianas que adquiri ao
longo dos anos e no meu compromisso em olhar para
a praxis modernista de Laban e seus principios do
movimento através de um corpo — do artista-pesqui-
sador — contemporaneo, sempre em busca de manter
este discurso acordado aos questionamentos de hoje.
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