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Resumo

Em 1994, Marianne Van Kerkhoven, a
madrinha flamenga da dramaturgia da dan-
¢ca, escreveu um pequeno artigo seminal
sobre 0 assunto — Looking without pencil in
the hand — do qual o titulo por si s6 ja é um
manifesto. Essa contribuicdo se desenvolve
ainda mais nos insights de Van Kerkhoven:
como o dramaturgo deve permanecer neces-
sariamente invisivel no processo criativo que
ele(a) esta apoiando; como, de modo a cap-
turar esse papel invisivel, muitas metaforas
foram criadas. O texto continua com olha-
res para os diferentes papéis que assumo
em minha propria pratica: a de testemunha
somatica, parceiro de dialogo e editor. Ele
conclui-se reafirmando a pratica do drama-
turgo (de danca) como uma pratica criativa
na qual todo o corpo esta envolvido e na qual
a proximidade somatica do processo criativo
€ tdo importante quanto a distancia critica.
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Abstract

In 1994, Marianne Van Kerkhoven,
the Flemish godmother of dance drama-
turgy wrote a short, seminal article on the
subject — Looking without pencil in the
hand — of which the title alone is already a
manifesto. This contribution builds further
on Van Kerkhoven insights’: how the dra-
maturge has to stay necessarily invisible
in the creative process (s)he is support-
ing; how in order to capture this invisible
role, a lot of metaphors have been created.

It continues with looking at the different
roles | take up in my own practice: that of
somatic witness, dialogue partner and edi-
tor. It concludes reasserting the practice of
the (dance) dramaturge as a creative prac-
tice in which the whole body is involved and
in which somatic proximity to the creative
process is as important as critical distance.
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A dramaturgia da danca é uma disciplina
e profisséo relativamente jovem. O primeiro
dramaturgo de danca oficial na Europa foi
Raimund Hoghe, o qual foi creditado nes-
sa funcéo com Pina Bausch em 1979. Logo
depois, outras figuras icOnicas da primeira
geracao se seguiram, tais como Marianne
Van Kerkhoven com Anne Teresa De Keers-
maeker ou Heidi Gilpin com William Forsythe.

Uma influente definicdo de dramatur-
gia a define como a organizagao das acoes
da performance, o ‘entrelagcamento’ dos
diferentes e frequentemente multidiscipli-
nares segmentos do trabalho. Entende-se
que o pensamento e as estratégias drama-
turgicas contribuem para a qualidade do
trabalho, sua legibilidade e acessibilidade.

Como na maioria das vezes nao ha tex-
to ou roteiro dos quais partir, a dramaturgia
da danca, que é frequentemente definida
como “dramaturgia aberta”, € muito mais
orientada pelo processo e baseia-se em
habilidades dialégicas e na capacidade de
estimular a dindmica e o intercambio de gru-
pos. Marianne Van Kerkhoven, considerada
mundialmente como uma das madrinhas
da profissédo, definiu-a da seguinte forma:

O tipo de dramaturgia a que me refiro, e
que tento aplicar tanto no teatro quanto
na danca, segue um certo ‘processo’:

1 Dr. Guy Cools é um dramaturgo de danca. Atribui¢cdes re-
centes incluem Professor Associado de Pesquisa no instituto
de pesquisa Artes na Sociedade da Fontys Escola de Artes
Visuais e Cénicas em Tilburg, e Pesquisador de Pdés-Douto-
rado na Universidade de Ghent, onde concluiu seu doutora-
do guiado pela pratica (practice-based PhD), na relagédo entre
danga e escrita. Trabalhou como critico de danga e curador
de danca. Atualmente, dedica-se a dramaturgia de producéo,
contribuindo para o trabalho de coredgrafos de toda a Euro-
pa e Canada. Suas publicagbes mais recentes incluem The
Ethics of Art: ecological turns in the performing arts, co-edita-
das com Pascal Gielen (VALIZ, 2014); In-between Dance Cul-
tures: on the migratory artistic identity of Sidi Larbi Cherkaoui
and Akram Khan (VALIZ, 2015) e Imaginative Bodies, dia-
logues in performance practices (VALIZ, 2016). Com o core-
ografo canadense Lin Snelling, ele desenvolveu uma pratica
de performance improvisada ‘Rewriting Distance’ (veja tam-
bém: www.rewritingdistance.com), focada na integracdo de
movimento, voz e escrita. Cools mora em Viena (Austria).
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escolhemos conscientemente material
de varias origens (textos, movimentos,
imagens de filmes, objetos, ideias, ...);
0 ‘material humano’ (atores / bailarinos)
prevalece claramente sobre o resto;
as personalidades dos artistas e nao
suas capacidades técnicas sao a base
da criacao. O diretor ou coreodgrafo co-
mega com esses materiais: no decorrer
do processo de ensaio, ele/ela obser-
va como 0s materiais se comportam
e se desenvolvem; somente no final
de todo esse processo é que gradual-
mente distinguimos um conceito, uma
estrutura, uma forma mais ou menos
claramente delineada; essa estrutura
nao é de forma alguma conhecida no
inicio. (KERKHOVEN, 1997, pp. 20-21).

Em um nivel superior de organizacéo, a
reflexdo dramaturgica também €& uma meta-
-reflexdo sobre o desenvolvimento da carreira
do artista, o processo criativo e suas metodo-
logias, os processos de colaboracao interdis-
ciplinar, o papel e a funcao dos artistas/orga-
nizagcodes na sociedade e o relacionamento
que o artista quer estabelecer com a mesma.

Em outro de seus ensaios seminais, Of
micro and macro dramaturgy (1999), Ma-
rianne Van Kerkhoven definiu micro dra-
maturgia como ‘a dramaturgia que se situa
em torno de uma producao concreta’; en-
quanto a macro dramaturgia lida com ‘a re-
levancia social e a fun¢do do teatro’. Para
Van Kerkhoven, o dramaturgo sempre ten-
ta construir pontes entre a micro e a ma-
cro dramaturgia e, como tal, apoia os ar-
tistas em sua tentativa de ‘nos ajudar a ler
o0 mundo e decifrar suas complexidades’.

— O dramaturgo precisa permanecer
invisivel

Um pequeno ensaio anterior, Looking
without pencil in the hand (1994), publica-
do por Marianne Van Kerkhoven na edigcao
tematica On Dramaturgy da Theaterschrift
(de cuja série ela era editora), permanece
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até hoje o principal ponto de referéncia para
muitas outras publicacbes recentes. Isso
ocorre tanto por seu contetdo despreten-
sioso e honesto quanto por sua forma poéti-
ca. Em 12 breves declaracbes axiomaticas,
enquadradas entre duas citacbes de Susan
Sontag e Paul Valéry (de quem se deriva o ti-
tulo da ultima declaragao), ela captura todas
as atitudes e qualidades essenciais — artis-
tica e éticamente — pelas quais um drama-
turgo deve trabalhar e viver. Por exemplo:

9. Dramaturgia é uma profissdo limita-
da. O dramaturgo deve ser capaz de
lidar com a solidao; ele/ela ndo tem
residéncia fixa, ele/ela ndo pertence
a lugar algum. O trabalho que ele faz
dissolve na producéo, se torna invisivel.
Ele/ela sempre compartilha as frustra-
¢Oes e ainda nao precisa aparecer na
foto. O dramaturgo nao é (talvez: nao
exatamente ou ainda ndao) um artista.
Qualquer um que nao possa, ou nao
consiga mais lidar com esse aspecto
de servir —ainda que criativo —, é melhor
fora disso. (KERKHOVEN, 1994, p. 144).

Sua declaracdo sobre a necesséria in-
visibilidade do dramaturgo foi escolhida e
desenvolvida por Cindy Brizelli e André Le-
pecki em sua introducao a edicdo especial
de dramaturgia de 2003 da revista feminista
Women and Performance, intitulada The la-
bor of the question is the (feminist) question
of dramaturgy: “Trabalho invisivel, entao,
manchado com ressonancias miticas. Para
o0 dramaturgo se ladear n&o apenas com o
trabalho manual das mulheres, mas também
com uma certa fantasia materna - o drama-
turgo resolve problemas, suaviza a psicose
da producao e, mediante solicitagao, deve
sempre ser capaz de fornecer a resposta
certa.” (LEPECKI, 2003, p. 15). Mesmo em
uma edicdo tematica muito mais recente de
um periédico, sobre Dance and Movement
Dramaturgy (2013) pela Canadian Theatre
Review, os escritores continuam referen-
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ciando o ensaio de Van Kerkhoven e discu-
tindo a ‘figura camalednica’ do dramaturgo
(MONTAIGNAC, 2003, p. 10), ou, como Ja-
cob Zimmer resume em seu estilo mais irbni-
co: “A definicdo constante da dramaturgia é
a piada das conferéncias e também a forca
do campo. A reflexdo constante e as formula-
cOes profundamente pessoais sdo a caracte-
ristica, ndo a falha.” (ZIMMER, 2003, p. 17).

Ainevitavel invisibilidade da contribuicéo
do dramaturgo para o trabalho final muitas
vezes levou a uma mistificagcdo de seu papel
Nno processo criativo. Isso resultou em uma
riqueza de imagens e tentativas de encontrar
uma linguagem metaférica para tentar captu-
rar e definir a natureza desse papel. As me-
taforas usadas para o dramaturgo incluem o
muito estabelecido, mas problematico, ‘olho
de fora’, ou a mais poética, ‘acumulador, co-
letando tudo o que brilhou’ (RADOSAVLJE-
CIC, 2009, p.46), uma ‘enorme mochila de
bits de informacédo Uteis e néo lteis’ (KE-
RKHOVEN), ‘portador da bussola’ (TURNER,;
BEHRNDT; RADOSAVLJECIC, 2009, p. 50).
Entre as metaforas que eu prefiro estao:

Parteira

Um dramaturgo é como uma parteira.
Vocé apoia 0 processo que acontecera de
qualquer maneira, mesmo sem a sua pre-
senca. Vocé usa sua experiéncia prévia
de processos semelhantes para orientar
os ‘pais / artistas’ e noventa por cento do
tempo apenas assegura a eles que tudo
esta acontecendo como deveria. E mesmo
nos dez por cento de tempo em que vocé
interfere, vocé aprende a ser paciente e a
aguardar porque sabe que quanto mais
natural o nascimento, mais contentamen-
to havera. A metafora da parteira também
ressoa com a nogao de parteira Socratica
que apoia o0 surgimento de novas ideias.

Cools // On Dance Dramaturgy
Revista Cena, Porto Alegre, n° 29, p. 53-63 set./dez. 2019
Disponivel em: http://seer.ufrgs.br/cena



cena

Auxiliar de cozinha

Como estudante, trabalhei muito em co-
zinhas de restaurantes e, desde entao, com-
parei com frequéncia a arte da coreografia a
arte de cozinhar — para usar a mesma me-
tafora que George Balanchine usou. E uma
questdo de escolher os ingredientes/pes-
soas certos e, em seguida, é uma questéo
de encontrar a ordem e o ritmo certos, para
que os gostos/talentos individuais se refor-
cem, em vez de enfraquecerem-se. Como
dramaturgo, sinto-me privilegiado por ter
trabalhado nas cozinhas de grandes chefs
e minha principal contribuicdo tem sido mui-
tas vezes repassar receitas de um para o
outro. Compartilho essa metafora com Ma-
rianne Van Kerkhoven que, no paragrafo
de abertura de Looking with pencil in the
hand, afirma que o “pedido para conversar
ou escrever sobre seu trabalho leva a um
sentimento de constrangimento, semelhan-
te ao sentimento de ser solicitada a revelar
alguém segredos ou receitas culinarias de
outra pessoa” (KERKHOVEN, 1994, p. 140).

Corpo Externo

Eu sou mais do que apenas meus olhos.
Seguindo um argumento originalmente apre-
sentado por André Lepecki, Myriam Van Ims-
choot (2003) afirma que a nocgéo de ‘olho de
fora’ separa a dramaturgia do corpo do artista.

“Lepecki resiste a idéia do dramaturgo
(o olho) como o lugar do poder e do co-
nhecimento, colocado a disposi¢do de
um coreoégrafo, que (se estendermos a
metafora) é percebido como sendo intei-
ramente corpo — um corpo cego e mudo,
esperando ser iluminado pela viséo e
pela fala.” (IMSCHOOQOT, 2003, p. 63).

Por isso, prefiro o termo ‘corpo externo’.
Eu o usei pela primeira vez na brochura do
programa da R.A.F.T. (2005), um projeto de
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improvisagao realizado por Marc Boivin em
Montreal, para o qual me pediram para ser o
dramaturgo. Eu estava presente em todos os
ensaios e na primeira série de apresentacoes
publicas e senti que meu corpo externo e si-
lencioso era parte integral do show. Christel
Stalpaert aprofundou ainda mais essa nogao
de ‘corpo externo’ em sua visao de uma dra-
maturgia corporal (STALPAERT, 2009, 2014).

Essencialmente, a questao da definicao
do trabalho do dramaturgo remonta a dico-
tomia tradicional de processo e produto. A
dramaturgia é uma qualidade do resultado
final, da performance, ou é uma atitude que
acompanha o processo criativo, o devir do
trabalho? As definicbes tradicionais de dra-
maturgia favorecem a primeira, como por
exemploadefinicdoclassicade EugenioBarba:

A palavra texto, antes de se referir a um
texto escrito ou falado, impresso ou ma-
nuscrito, significava ‘um entrelagamento’.
Nesse sentido, ndo ha performance que
nao tenha ‘texto’. Aquilo que diz respeito
ao texto (a trama) da performance pode
ser definido como ‘dramaturgia’, isto €&,
drama-ergon?, o ‘trabalho das agdes’
na performance. (BARBA, 1991, p. 68).

A natureza mais orientada pelo proces-
so da dramaturgia da danca também a leva
a ser descrita como o proprio movimento.
Ja& em um ensaio inicial sobre dramaturgia
da dancga, Jean Marc Adolphe definiu a dra-
maturgia da danga como “um exercicio em
circulacédo” (ADOLPHE, 1997, p. 33). A dra-
maturgia como movimento também é o tema
recorrente na edicéo especial da Performan-
ce Research, On Dramaturgy (2009), que foi
uma continuagdo da conferéncia internacio-
nal European Dramaturgy in the 21st Cen-
tury, realizada em Frankfurt em 2007. Em
sua auto-reflexado sobre seu trabalho como
dramaturga no Reino Unido, The Need to
Keep Moving, Duska Radosavljevic define-se

2 Ergon — termo grego referente a trabalho. (N. do T.)
Cools // On Dance Dramaturgy
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com referéncias a The Practice of Everyday
Life, de De Certeau, como ‘um corpo (mo-
vel) no ambiente de producéo teatral’ (RA-
DOSAVLJECIC, 2009, p. 45) cuja ‘condicao
cigana’ (Id, p. 50) e o ‘estar a margem, literal
e metaforicamente’ permitem ‘construcao
de pontes’ e “uma negociacédo entre fron-
teiras entre teoria e pratica, entre escritores
e diretores, entre o espetaculo e o publico,
entre o teatro e a academia e, as vezes, en-
tre diferentes culturas também.” (Id, p. 48).

Para muitos, esse movimento neces-
sario do dramaturgo € um movimento entre
proximidade e distancia. Maaike Bleeker in-
voca a discussao de Deleuze e Guatttari so-
bre amizade em What is philosophy? (1994),
quando ela descreve a relacéo entre dra-
maturgo e coredgrafo como o momento que
inicia ‘pensamentos que se movem’. Essa
relacdo entre dramaturgo e coredgrafo € ela
prépria “um movimento que envolve proxi-
midade e distancia, similaridade e diferenca”
(BLEEKER, 2003, p. 163). A mesma referén-
cia a nocao de amizade de Deleuze é reto-
mada por Bettina Masuch (2009, p. 137), ao
discutir seu relacionamento com Meg Stuart.
Bojana Cvejic também invoca a figura do
“amigo a fim de acabar com a instrumentali-
dade e especializacéo do papel e da relagao
do dramaturgo com o coredgrafo” (CVEJIC,
2009, p. 25). E Jacob Zimmer (2009) intitu-
la sua contribuicdo para a edi¢cdo teméatica
da Canadian Theatre Review ‘Friendship is
no day job and other thoughts of a resident
dance dramaturg’ (ZIMMER, 2013, p. 16).

Bojana Kunst finalmente coloca a ‘fle-
xibilidade’ do dramaturgo para se deslocar
entre as posicoes e sua ‘proximidade afe-
tiva’ do processo criativo dentro do atu-
al discurso pés-fordiano sécio-econémi-
co de mudancgas de producéo e trabalho:

Uma das principais razdes para a entra-
da da dramaturgia na danca pode ser en-
contrada nos contextos em mudanga da
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pratica artistica e do trabalho social. A en-
trada do dramaturgo na danca pode ser
lida como consequéncia das mudancas
na economia politica do trabalho, onde
a producéo da linguagem, dos contextos
e das habilidades humanas cognitivas e
afetivas é levada ao primeiro plano. (...)
E porisso que o trabalho do dramaturgo
€ fortemente caracterizado pela flexibili-
dade: como participante do processo, 0
dramaturgo pode ocupar uma variedade
de papéis — os de dramaturgo prético,
produtor, diretor do festival, gerente de
palco, escritor, jornalista, professor, li-
der de oficina, coach, palestrante, aca-
démico, artista, bailarino, membro da
rede de producao, orientador de politica
cultural, mentor, amigo, bussola, memé-
ria, companheiro de viagem, mediador,
psicélogo. (KUNST, 2009, pp.85-86).

Eu proprio ocupei todos os papéis men-
cionados acima, mas em meu proprio pro-
cesso continuo de tentar me situar, defino
hoje a dramaturgia como a reflexao critica do
artista sobre o porqué e o como desenvolver
a linguagem e o processo criativo de alguém.
Meu interesse e foco mudaram de dar suporte
a criacao de uma producao especifica para o
desenvolvimento de uma linguagem artistica
especifica, e de la para o processo criativo
como tal. Se eu puder oferecer aos artistas
ferramentas para transformar e melhorar seu
processo criativo, certamente a linguagem e
o trabalho resultante dele também evoluirao.

—— O dramaturgo como testemunha,
parceiro de dialogo e editor

Embora o corpus de texto sobre drama-
turgia da danca tenha comecado recente-
mente a crescer de forma substancial, ain-
da ha muito pouca literatura que descreva
o trabalho real que um dramaturgo faz no
processo criativo. Dramaturgy in the Making
(2015) de Katalin Trencsényi € uma das pou-
cas excecodes. André Lepecki, discutindo
sua colaboracdo com Meg Stuart, lista uma
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série de tarefas que vao de ‘ler todos os li-
vros sugeridos pelo coredgrafo’ a ‘lembrar
de algo que aconteceu meses antes, que
havia sido descartado e agora era neces-
sario novamente’ (LEPECKI, 2009 66-67).

Aviséo geral que Liesbeth Wildschut da
em Reinforcement for the choreographer: The
dance dramaturge as ally, o capitulo sobre
dramaturgia da danca na Contemporary Cho-
reography. A cricitical Reader (2009), discri-
mina uma longa lista de perguntas que o dra-
maturgo deve fazer em diferentes estagios do
processo. Mas a série de verbos que acom-
panha essas perguntas — refletir, comentar,
analisar, interpreter,...indica que ela continua
a situar a contribuicdo do dramaturgo princi-
palmente dentro do dominio racional e ana-
litico de adicionar ‘significado’ e ‘coeréncia’.

Quem mais se aproxima da maneira
como descrevo minha propria pratica como
dramaturgo é Katia Montaignac, que dis-
tingue trés funcdes diferentes: a de teste-
munha, parceiro de discussao e pesquisa-
dor (MONTAIGNAC, 2013, p. 11). Embora
a Ultima também seja uma tarefa possivel,
nao a considero uma parte especifica do
processo criativo ou exclusiva do drama-
turgo. Os trés papéis que eu descreveria
como essenciais para o trabalho do dra-
maturgo séo: a testemunha (silenciosa), o
parceiro ou moderador do dialogo e o editor.

—— O dramaturgo da danca como tes-
temunha somatica

(...) o artista Chris Burden descreveu
aqueles que o observavam nhaquela
noite ndo como audiéncia ou especta-
dores, mas como testemunhas.E uma
distincdo a que volto repetidas vezes
e uma a que a performance contempo-
rénea se liga incessantemente porque
testemunhar um evento € estar presente
de alguma maneira fundamentalmente
ética, sentir 0 peso das coisas € o lugar
préprio nelas, mesmo que esse lugar
seja simplesmente, por enquanto, como
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espectador. (ETCHELLS, 1999, p. 17).

De maneira semelhante a Tim Etchells
na citacdo acima, Ann Cooper Albright des-
creve (na introducao de seu livro, Choreo-
graphing Difference: The Body and Identity
in Contemporary Dance (1997) como assistir
a performance La Tristeza Complice de Les
Ballets C de la B/Alain Platel transformou
seu ‘ato de assistir no ato de testemunhar’.

Testemunhar algo implica uma capaci-
dade de resposta, a resposta/habilidade
do espectador em relacédo ao artista. E
radicalmente diferente do que poderia-
mos chamar de olhar ‘consumidor’ que
diz ‘aqui, vocé me entretém, eu com-
prei um ingresso, e vou sentar e assis-
tir’. (...) Por outro lado, o que chamo de
testemunhar é muito mais interativo, um
tipo de percepcdo (com todo o corpo)
comprometida com um processo de di-
alogo mutuo. (ALBRIGHT, 1997, p. xxii).

Trazer o papel de testemunha para o es-
tudio, o mais cedo possivel no processo de
criacdo, € uma das coisas mais poderosas
qgue vocé pode contribuir como dramatur-
go. Ja através de sua presenca silenciosa,
mas sentida, vocé influenciara somatica e
energicamente o didlogo entre coreodgrafo
e intérpretes e entre os proprios intérpretes.

Muito pouca literatura sobre dramatur-
gia da danca fala sobre esse potencial so-
matico e energético do papel de testemunha.
Christel Stalpaert menciona a dramaturga
Carmen Menhert descrevendo seu traba-
lho como um ‘dialogo em nivel de energia’
(STALPAERT, 2009, p. 123) e Eleonora
Fabido discute isso de forma mais explici-
ta em sua contribuicdo para a edicao On
Dramaturgy of Women and Performance:

Eu poderia explorar uma qualidade de
interacdo que me interessa muito, um
tipo de ‘comunicacgéo energética’. Pode
parecer abstrato, mas esse modo de
agir sobre alguém é tao concreto quan-
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to eficaz. Como alguns entendimentos
s6 podem ser formulados através de
uma boa conversa, outros s6é podem
ser produzidos por esse tipo de inter-
cambio, através da intersecao de ener-
gia e conversas silenciosas. Vocé pode
energizar e ser energizado (ou estimu-
lar e ser estimulado) se concentrar sua
atencdo. Atores e diretores sao parti-
cularmente treinados para resolver as
coisas dessa maneira. E, como eu en-
tendi, os dramaturgos também podem
se beneficiar muito dessa estratégia
de comunicacdo. Se uma das especi-
ficidades mais interessantes da cena
teatral é a qualidade magnética das
presencas, a importancia de investigar
e gerar meios energéticos de comunica-
cao parece 6bvia. (FABIAO, 2003, p.30)

Para mim, o papel de testemunha é uma
parte essencial e criativa do meu trabalho
como dramaturgo. O jogo intuitivo com a
proximidade ou a distancia em relagdo ao
processo existe principalmente para criar
mudancas sutis no papel de testemunha
que podem influenciar a interacao basal en-
tre artistas e/ou coredgrafo. Nos estagios
iniciais de um processo de ensaio, eu tam-
bém gosto de participar e experimentar fisi-
camente a pesquisa fisica em meu proéprio
corpo. E também uma maneira de fazer com
que a distancia em relacdo ao material e as
pessoas seja tdo intima quanto as pessoas.
Quando, nas fases posteriores, eu constan
temente saio e me reinsiro 0 processo, mi
nha presenca ou auséncia sentida também
muda energicamente o espago comparti
lhado e nossa ‘relacionalidade’ e, ao fazé
-lo, isso influencia sutilmente o processo.

— A dramaturgia da danca como pra-
tica dialégica

Previamente, antes dos ensaios, o tra-
balho mais importante acontece: con-
versas que esclarecem as perguntas
e curiosidades que levam a criagao de
uma peca. Falamos sobre como traba-
lhar, como criar vocabulario, estrutura e
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significado. Falamos sobre onde traba-
Ihar, ja que diferentes espacos de en-
saio produzem espetaculos diferentes.
Falamos sobre quando trabalhar, pois
horéarios diferentes produzem espeta-
culos diferentes. Falamos sobre o que
fazer no ensaio — que tipo de prepa-
racdo, o quanto de falar, o quanto de
fazer: deve haver visitas de campo,
improvisacédo? (ZIMMER, 2013, p. 17).

Maaike Bleeker vé no dialogo o momen-
to em que a reflexdo dramaturgica da qual o
coredgrafo também é capaz, se exterioriza
em outra pessoa, o dramaturgo (BLEEKER,
2003, p. 166). O dramaturgo André Lepecki,
em sua colaboragcdo com Meg Stuart, defi-
ne essa pratica dialdbgica como um ‘ato de
traducao’ de “Meg para os bailarinos; dos
bailarinos para os bailarinos; de Meg para
Meg; dos bailarinos para Meg; de mim mes-
mo para Meg; de mim para os bailarinos; e
da forma a tudo isso para todos os outros
colaboradores.” (LEPECKI, 2010, p. 66). Em
sua enumeracgdo de atividades dramaturgi-
cas, esta € apenas uma de muitas. Para a
prépria Meg Stuart, no entanto, é a essén-
cia da colaboracao deles: “Um processo
dramatirgico comeg¢a com um dialogo com
alguém em quem vocé confia. (...) Eles
também s&o um grande ouvido com quem
compartilho minhas perguntas iniciais e de-
pois minhas duvidas, para ndo espalha-las
por todo o estudio.” (STUART, 2010, p.134).

Da mesma forma que Jacob Zimmer
descreve a importancia da conversa antes
do inicio do processo de ensaio, meu traba-
Iho como dramaturgo acontece tanto fora do
estudio quanto dentro. Enquanto dentro do
estudio o papel de testemunha é o mais do-
minante, fora dele eu me encontro regular-
mente com o coredgrafo (em qualquer lugar,
diaria ou semanalmente, dependendo das
necessidades do processo) para discutir o
que esta acontecendo no estudio. Idealmen-
te, essas conversas comecam o mais cedo
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possivel, quando as primeiras ideias para
uma nova criacao germinam (as vezes ain-
da enquanto se trabalha na peca anterior) e
se intensificam durante o curso do processo
de ensaio. Da mesma forma como descre-
vi anteriormente que meu foco mudou do
resultado final para o processo criativo, es-
sas discussdes nao se concentram tanto no
material que é desenvolvido, mas no que é
necessario para alimentar ainda mais o pro-
cesso: por exemplo, na comunicacao com
os artistas; que tipo de input eles precisam,;
qual a melhor forma de planejar e organizar
o horario dos ensaios; como comecar a pen-
sar em uma maneira possivel de organizar
0 material paralelo ao seu desenvolvimento.

A hora e o local dessas conversas
sdo cruciais e mudam a cada coreogra-
fo e/ou producdo. Sua forma também
requer alguma reflexdo. Varias vezes
isso aconteceu, por exemplo, escreven-
do cartas e atualmente é feito a disténcia
com frequéncia pelo Skype ou FaceTime.

Assim sendo, a conversa é muito dife-
rente do chamado feedback. E muito mais
aberta e sem propdésito. Os Unicos tipos de
feedback que parecem relevantes e Uteis
nessa conversa em particular sao lembre-
tes de ideias e conversas anteriores, que
servem para se reconectar com a jornada
em que se estabeleceram juntos. Acredito
muito na no¢édo de que no processo criati-
VO ‘as primeiras idéias sdo sempre as cor-
retas’. Assim o feedback geralmente existe
apenas para lembrar o coredgrafo dessas li-
nhas de vida iniciais e mais vitais do trabalho.

O dramaturgo da danca como
editor

“Uma das obrigacbes do editor é le-
var, como um calice sagrado, o foco da
atencao do publico e mové-lo de ma-
neiras interessantes pela superficie da
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tela.” (MURCH; ONDAATJE, 2002, p. 277)

Quando li pela primeira vez o livro The
Conversations, de Walter Murch and the
Art of Editing Film, de Michael Ondaatje
(2002), imediatamente me reconheci como
um dramaturgo de producédo no papel de
editor de filmes. Na forma de dramaturgia
aberta que eu pratico, o processo de edi-
cao acontece na sala de ensaio, onde, atra-
vés de acidentes e mudangas no processo,
o material revela por si s6 como esta me-
Ihor conectado. Muitas vezes, € apenas
uma questdo de estar atento, reconhe-
cendo 0os momentos e agindo sobre eles.

Uma fungdo principal do processo de
edicéo é manter o publico envolvido. No cam-
po da neurociéncia, estudos mostraram que
0 engajamento &€ sempre o resultado de uma
combinacgao de reconhecimento e surpresa.
Muito reconhecimento leva ao tédio. Muita
surpresa nao permite que os espectadores
se conectem, que entrem no seu mundo.
Portanto, vocé precisa de um equilibrio Gnico
dos dois elementos, o que também diferira
dependendo do contexto geral em que vocé
situa seu trabalho. As artes classicas geral-
mente provocam mais reconhecimento. As
artes contemporaneas podem trabalhar mais
explicitamente com o elemento de surpresa.

No processo de edi¢do, vocé esta edi-
tando principalmente o ritmo da peca. Para
John Dewey, o ritmo é o principio formal
essencial na ciéncia e na arte. “Como o rit-
mo € um esquema universal da existéncia,
subjacente a toda realizagado de ordem na
mudanca, permeia as artes, literarias, mu-
sicais, plasticas e arquitetbnicas, assim
como a danca.” (DEWEY, 1934, p. 156).
Dewey define ritmo como a ‘variacdo orde-
nada de alteracdes’ (Id, p. 160). O ritmo da
arte, em certa medida, sempre copia tanto
o ritmo do corpo humano (sua respiracao,
o pulso de sua circulacdo sanguinea, ...)
guanto os ritmos da natureza; isso € no-
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vamente a ‘oscilacao entre dentro e fora’.

Dewey continua a enfatizar a impor-
tancia da ‘universalidade de intervalos nas
obras de arte’. “Eles especificam e se re-
lacionam ao mesmo tempo.” (Id, p. 164).
Quando, como dramaturgo, apoio o pro-
cesso de edicao de uma peca de danca,
grande parte da minha atencéo esta focada
nas transicoes entre as sec¢des. Para alcan-
car uma variedade envolvente no ritmo da
peca, toda transicdo requer uma solugéo
Unica. E na ndo-batida, nas pausas, onde a
qualidade Unica de um ritmo é definida. “Na
ordenacéo ritmica, todo fechamento e pau-
sa, como o resto em musica, conecta assim
como delimita e individualiza.” (Id, p. 179).

Nas artes cénicas, os dois principais
sentidos sendo abordados sdo o olho e o
ouvido. O ritmo visual e o ritmo auditivo s&o
trilhas separadas que ainda estao conecta-
das e se influenciam. “O olho € a sensacgéo
de distancia. (...) Os sons vém de fora do
corpo, mas o som em si € proximo, intimo.
(...) Genericamente falando, o que é visto
desperta emocdes indiretamente, através da
interpretacdo e da idéia associada. O som
agita diretamente, como uma comoc¢éao do
proprio organismo.” (Id, pp. 246-247) Essa
€ uma das razdes pelas quais o ritmo au-
ditivo € sempre mais forte que o visual e
porque a relacdao entre musica e movimen-
to é tdo crucial. A musica pode dar supor-
te, mas também matar o impacto visual.

Por fim, como Murch indica na citacéo
acima, vocé também precisa orientar o foco
de atencao do publico. No palco, todo cor-
po € um centro de atencdo. Mas, enquanto
nas praticas tradicionais de teatro ociden-
tal o centro das atencdes sempre foi expli-
cito, nas praticas contemporaneas existem
frequentemente varios centros de atencéao.
Cunningham se recusou a ter um centro de
foco claro e Anne Teresa De Keersmaeker
explorou por um longo periodo em sua car-
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reira a forma eliptica, que sempre tem pelo
menos dois centros iguais. No processo de
edicao, ha modos de esclarecer e enquadrar
os diferentes centros de atencédo, para que
0 publico os siga com vocé ou perceba que
eles tém a liberdade de decidir por simesmos.

Conclusao: a dramaturgia como
pratica criativa e somatica

Mesmo em sua historia profissional
relativamente curta, a dramaturgia (da
danca) tem sido associada principalmen-
te ao componente racional e teorico do
conhecimento: o ‘olho externo’, que a dis-
tancia mantém uma visdo geral e da sig-
nificado e coeréncia a pratica corporifica-
da dos que criam e fazem, dos artistas.

As praticas dramaturgicas contempo-
réneas, no entanto, borram essa dicoto-
mia. A ‘amizade’ criativa entre dramaturgo
e corebgrafo pressupde tanto promixidade
e intimidade quanto distancia. Ja na fun-
cao de testemunha, o ‘olho externo’ se tor-
na um ‘corpo externo’ que brinca de ma-
neira criativa variando sua distancia do
processo criativo e, ao fazé-lo, influencia
0 processo somatica e energeticamente.
Mesmo nas fungdes mais convencionais
do parceiro de didlogo que escuta, e do
editor que ajuda a moldar o ritmo, toda a
fisicalidade do dramaturgo esta envolvida.
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