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RESUMO

Este artigo busca lancar um olhar sobre a questdo dos afetos musicais no corpo do
ator e sua consequente repercussao em seus processos criativos. Partindo da
perspectiva tedrica do “treinamento como poiesis” de Matteo Bonfitto, bem como do
conceito de afeto em Espinosa e “corpo como interface” em Bruno Latour, este
trabalho dara inicio, por meio da revisdo bibliografica pertinente, a discussao sobre
como o ator pode conscientemente pensar os afetos musicais em seu processo
criativo. A pertinéncia desse trabalho se d& na possibilidade de ampliacdo do campo
perceptivo do ator em relagcdo aos seus materiais de composicao.
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ABSTRACT

This paper aims to cast an eye on the issue of music affects in the actor's body and its
consequent influence on their creative processes. Starting from the theoretical
perspective of training as poiesis from Matteo Bonfitto, as well as the concept of affect
in Spinoza and "body like learning to be affected” in Bruno Latour, this work will initiate,
through the relevant literature, the discussion about how the actor can consciously think
musical affections in his creative process. The relevance of this work is given in the
possibility to expand the perceptual field of the actor in relation to its material of scenic
composition.
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Matteo Bonfitto (2007), amparado pelo conceito aristotélico de matéria, define material
como sendo “gqualquer elemento que adquire uma funcdo no processo de construcao
da identidade do proprio objeto”. Ele dividiu esses materiais em primarios,
secundérios e terciarios, sendo estes o corpo, as acdes fisicas e os elementos
constitutivos das agoes fisicas, respectivamente. Entre os principais tipos de materiais
terciarios apontados por Bonfitto estdo: o espaco, o figurino, o texto, a luz, os objetos,
as memodrias, a palavra, a musica, entre outros. Em A Cinética do Invisivel (2009) o
autor ampliara o horizonte desses materiais.

O trabalho com os materiais terciarios estd em articulagdo constante com os materiais
primarios e secundarios, sendo o gatilho ativador de acdes fisicas, a preparacédo do
terreno de onde emerge a criacao artistica.



Se até o trabalho desenwlvido por Stanislawski a exploragdo do treinamento do ator seguia, na
maioria das wvezes, necessidades utilitarias, preparando os atores para a caracterizacdo das
personagens, mais tarde a relagdo entre treinamento e producdo de resultados artisticos tornou-se
muito mais complexa. O treinamento do ator enwlweu progressivamente procedimentos
relacionados ao trabalho sobre si mesmo, que passou assim a representar um estagio que precede
a criagao artistica. Gragas nao somente a Stanislavski, mas também a Francois Delsarte, Edward
Gordon Craig, Adolphe Appia, Emile Jacques-Dalcroze, Meierhold, Evguéni Vakhtangov, Jacques
Copeau, Dullin, entre muitos outros, o treinamento do ator adquiriu, ao longo do tempo, um valor
em si mesmo: “o treinamento ndo ensina a atuar, a ser habil, ele ndo prepara para a criacao”.
(BONFITTO, 2009, p. 4)

O cuidado de si pressupde uma atitude para consigo, com 0s outros, com o mundo,
uma conversdo do olhar para si mesmo, uma atencdo ao que Se passa no
pensamento, e acdes/exercicios de si para consigo pelos quais possamos nos
transformar, modificar (FOUCAULT, 2006). Esse conceito nada tem a ver em sua
origem com 0s processos criativos mas sim com a transformagao do sujeito, com uma
filosofia do ser, das praticas da subjetividade. Dialoga com os processos de criacéo
por prever essa disposicdo do corpo para a reflexdo e atencdo a si mesmo e as
coisas externas de maneira mais consciente. Essa perspectiva do cuidado de si aliada
ao trabalho do ator pode ser pensada tanto no treinamento fisico, anterior a criacao
artistica, como no treinamento criativo - ou “treinamento como praxis” e “treinamento
como poiesis”, conforme define Bonfitto:

Praxis e poiesis sdo conceitos que remetem a atividades humanas, a modos de atuag&o. Contudo,
enquanto praxis (do grego prattein = fazer) esta associado com o praticar a¢c8es, poiesis (do grego
poiein = fabricar) esta relacionado com a atividade de construir agées. Dentre as implicagfes
geradas por tais diferencas, € importante ressaltar que praxis enwlweria, a partir de seus
pressupostos, acdes intencionais, agdes que sdo um meio para um fim. Diferentemente, poiesis
remete a ‘acdes ndo-intencionais’, a acdes através das quais algo é gerado e passa assim a
existir. Poiesis enwlweria, portanto, antes de mais nada, a acdo de ‘trazer algo a tona™.
(BONFITTO, 2013, p. 188)

O treinamento como poiesis se apresenta entdo como procedimento de preparacao
do ator no qual ele ndo tem verdadeiramente controle sobre os resultados, sua fungcao
reside em criar condi¢cdes para que 0s materiais emerjam e possam ser qualificados e
trabalhados posteriormente. O que emerge é uma atualizacdo de experiéncias vividas
pelo corpo, e que depende diretamente de como foi atingido e em qual intensidade por
determinado afeto.

Em sua Etica Espinosa (1992) define afeto como sendo “as afecgdes do corpo, pelas
guais sua poténcia de agir € aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada, e, ao
mesmo tempo, as idéias dessas afecc¢des”. Deleuze (1978), em uma de suas aulas
sobre Espinosa, faz uma leitura do afeto como sendo a variacdo da poténcia de agir
do individuo determinada pelas ideias que se tem, enquanto a afeccdo é definida
como “o estado de um corpo considerado sofrendo a acdo de um outro corpo”, ou seja,
a acao de um corpo sobre o outro. Podemos dizer que os corpos definem-se por
interacdes complexas, nem sempre resultante de causas adequadas, definem-se na
relacdo com outros corpos.

Ora, um corpo deve ser definido pelo conjunto das relagdes que o compfe, ou, 0 que da
exatamente no mesmo, pelo seu poder de ser afetado. E enquanto vocés nao souberem qual € o
poder de ser afetado de um corpo, enquanto vocés o aprenderem assim, ao acaso dos encontros,



Vvocés ndo estardo de posse da vida sabia, ndo estardo de posse da sabedoria. (DELEUZE, 1978,
sem paginacao)

Bruno Latour defende a mesma ideia ao buscar definir o corpo como

umfsic] interface que vai ficando mais descritivel quando aprende a ser afectado por muitos mais
elementos. O corpo é, portanto, ndo a morada provisoria de algo de superior - uma alma imortal, o
universal, o pensamento - mas aquilo que deixa uma trajectéria dindmica através da qual
aprendemos a registar e a ser sensiveis aquilo de que é feito o mundo. E esta a grande \irtude da
nossa definicdo: ndo faz sentido definir o corpo directamente, s faz sentido sensibiliza-lo para o
gue sao estes outros elementos. (LATOUR, 2008, p. 39)

Pensar o corpo como sendo essa interface que vai adquirindo atributos e habilidades
conforme é sensibilizado (afetado) a novos elementos nos leva a pensar o corpo nao
como algo dado e sim construido. Adquire-se um corpo. A medida em que vamos
tendo bons encontros, segundo Espinosa, nossa poténcia de agir no mundo é
aumentada e nosso corpo se torna sensivel a mais elementos, consegue perceber e
interagir com mais elementos externos. Todos esses elementos externos a nos
mesmos tem um potencial de afetacdo para nosso corpo, alguns com maior ou menor
intensidade.

A musica em si tem um grande potencial de afetacdo em nosso corpo. Por suas
caracteristicas consegue articular afetos em diferentes camadas de nossa percepcao
simultaneamente. Sendo ao mesmo tempo fenébmeno fisico e psicolégico consegue
nos afetar integralmente. Esse potencial afetivo da musica foi percebido e até temido
na antiguidade, apontada por Platdo como ao mesmo tempo que uma grande aliada
uma grande transgressora de seu ideal de moral e virtuosismo (AGUIAR, 2008).

A musica ndo tem o poder de representar efetivamente nada externo, € uma arte
completamente abstrata, mas consegue evocar emocdes, sentimentos intimos. Desde
0s modos gregos as civilizagbes estudaram e tentaram compreender a ligagdo da
musica com os estados emocionais.

A doutrina dos afetos, que foi um conceito teérico que vigorava nos sec. XVI, XVII e XVIII,
relacionava determinados recursos musicais a estados emocionais especificos, e esses
pressupostos, em certa medida, perduram até hoje.

Alguns estudos sugerem que as caracteristicas musicais que mais influenciam nas respostas
emocionais sdo os modos e os andamentos.

Apesar de ser inegavel a importancia da estrutura composicional na evocacao das emocdes atraves
da musica, é dominante o entendimento de que a composicao musical, com seus elementos
expressivos, ndo seria suficiente para fomentar a transmissdo aos ouvintes das idéias e dos
sentimentos imbuidos na musica. (MENEZES; COSTA, 2009, p.192)

Os afetos musicais ndo conseguem ser descritivos. Embora o compositor ou intérprete
tenha muito claramente 0 que gostaria de transmitir, a interpretacdo da informacéo
sonora é aberta e somente em contato com o ouvinte (afetacéo), nesse encontro, é que
fard sentido. A mesma musica pode despertar afetos diferentes em pessoas
diferentes, apesar de que algumas caracteristicas tonais sejam de forma geral
associadas a determinadas emocoes.

Aspectos afetivos sao aqueles que lidam com a ewcacdo de emocgdes pela musica através do
discurso de expectativas. Existe uma distincdo entre estes e o0s aspectos cognitivos que
descrevem emocgfes. Aspectos afetivos lidam com emocdes de fato evocadas enquanto que os



aspectos cognitivos estdo necessariamente associados as emocgdes constatadas mas nao
ewocadas na mente do ouvinte. Por exemplo, podemos escutar uma animada trilha sonora para um
espetaculo de circo e constatar que se trata de uma musica de carater alegre, mas sem
experimentarmos a emog¢ao de alegria, bem como escutarmos um Requiem sem nos sentirmos
tristes ou deprimidos. Aspectos afetivos agem em intenalos de tempo maiores, onde se tem a
influéncia da memoéria de longa-duracdo, mais especificamente, da memodria declarativa e
procedural; que nos permite wluntariamente lembrar de fatos e passagens, objetos e movimentos.
Esta € relacionada a ewcacdo de emocgdes atraves da escuta e, na mdsica, com 0
reconhecimento do estilo da performance do interprete ou com o0 género da musica. (FORNARI,
2010, p. 126)

Meyerhold, Dalcroze, Stanislavsky, Mnouchkine, dentre outros, reconheceram o
potencial afetivo e cognitivo das manifestacdes musicais e nos apontaram caminhos
para pensar o trabalho criativo do ator partindo das afec¢cdes musicais. Se o corpo
pode ser construido a partir das qualidades de afec¢édo que experimentamos, a musica
pode ser o veiculo que nos ajuda a conhecer, a agenciar os afetos. O que é o trabalho
do ator se ndo essa aprendizagem de ser afetado, essa articulacdo constante de seus
afetos em fungao de criar outras habilidades, outros corpos para sua arte?

Nado sabemos do que o corpo € capaz, Espinosa levantou essa questdo que
permanece ainda hoje verdadeira. Ainda ndo somos, e talvez nunca seremos, capazes
de apontar os limites de atuacdo do corpo. O corpo vai se transformando e
ultrapassando barreiras a ele impostas. Cada corpo singular nos mostra infinitas
possibilidades de afetacdo e acdo no mundo. A quanto mais experiéncias o corpo é
submetido mais qualidades e aptiddes ele adquire. Quanto mais 0 corpo € exposto a
afetos diferentes mais apto ele se torna para apreender o mundo a sua volta e
expressar-se nele.

Latour (2008) chama atencao para essa "aprendizagem de ser afetado” como o ponto
de partida para entender o corpo. Para Latour essa aprendizagem se da por meio da
articulacédo de materiais, artificiais ou ndo, que permitam que o corpo adquira certas
habilidades. Partindo desse pressuposto para pensar o trabalho do ator podemos
tomar a musica como um material que este busca articular em seu processo criativo
para sensibilizar seu corpo a novos afetos, adquirir novos corpos, evocar emogoes,
ativar sentimentos, movimentos, ampliar sua capacidade expressiva, € em outro nivel,
compor com os afetos musicais possibilidades de encontro com o espectador.

A preparacdo do ator para a criacdo (treinamento como poiesis) € um trabalho
constante, que envolve a subjetividade do individuo. Todas as experiéncias do ator
compdem seu corpo e se tornam materiais em seu processo criativo. Acumulam-se
experiéncias sem saber ao certo onde elas o levardo. A criacdo é posterior, quando
esses materiais emerjem, numa atualizacdo dessas informagdes no corpo.

A mdasica, enquanto material de criacdo, permite experienciar 0 corpo, serve para
deixar-se afetar e ocupar-se dessas afetacdes, para buscar os limites do corpo, para
vivenciar esses limites e sensacgdes, que serdo posteriormente atualizadas na criagao.
Em certa medida o momento criativo ndo deixa de ser uma irrupcao de articulacdes
subjetivas, cujo controle nos escapa. Sem dlvida existe ainda muito a ser pesquisado
e compreendido em relacdo as possibilidades de utilizacdo dos afetos musicais para
o trabalho do ator.
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