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INTRODUCAO

NE BARROS,
JUAN CARLOS ROMAN
E MARIA HELENA MAIA

Em Outubro de 2009, o Centro de Estudos Arnaldo Araujo realizou a segunda
edicio dos Encontros do CEAA, dedicado ao tema Arzes Performativas: Novos
Discursos, cujo objectivo era sobretudo contribuir para a reflexdo critica sobre as
artes performativas na actualidade combinando perspectivas que vao das artes

pldsticas, ao teatro, & danca e aos novos media.

Quase trés anos passados, vem o CEAA publicar este livro com o mesmo titulo,
porque o objectivo se mantém e se bem que o 4mbito dos trabalhos agora
incluidos seja mais circunscrito — estdo dele ausentes os textos especificamente
dedicados ao teatro — cré-se que nao deixa de fornecer um sério contributo para

a compreensio das artes performativas no momento actual.

Efectivamente, logo a abrir, Né Barros ajuda-nos a contextualizar a problemdtica
que esteve na base desta obra, identificando como principal desafio que nas
Gltimas décadas se colocou no campo das artes performativas o de escrever o
corpo. Retomando uma preocupacio ji patente no seu trabalho Da Materialidade
na Danga (2009) em que se debruga sobre formas de escrita a partir da obra ou

paralelas & obra, isto ¢ sobre dramaturgias do corpo e cartografias do corpo,
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NE BARROS, JUAN CARLOS ROMAN E MARIA HELENA MAIA

explorando o modo como sob o ponto de vista criativo estas podem ser testadas
como reconfiguragio do corpo dancante, Barros questiona-se agora sobre como
resolver a relacdo entre corpo e escrita num texto que, segundo a prépria, se
poderia ter intitulado: Escrita e Corpo: A Performance da Ruptura.

Mas ao longo da reflexdo tedrica sobre a situagio actual da danga, que este texto
também ¢, Né Barros fala-nos do surgimento de “um novo do modo regime
autoral fundado na légica do colectivo”, de como a danca importou a noc¢io de
performance das artes plésticas e como dela se apropriou e ainda, da repercussio

das novas tecnologias no universo artistico.

Por seu lado, Roger Copeland brinda-nos com um panorama néo s6 da danca
contemporanea, como principalmente do modo como esta tem vindo a ser
entendida e estudada, desde os tempos j4 histdricos, em que se encontrava a
preparar com Marshall Cohen a sua colectinea sobre a danca ocidental, Wha is
Dance?, até hoje.

Obra de charneira, publicada no dnico momento em que o poderia ter sido,
remete para uma aproximacio teérica predominantemente formalista da danga,
em perfeita consonancia com aquela que caracteriza na pratica os trabalhos da
geragdo corebgrafos americanos de que fazem parte Balanchine, Robbins, Taylor,
Cunningham e Tharp, marcados por uma estética formalista ¢ minimalista
que vive do movimento em si mesmo. Sediada em Nova lorque, esta corrente

representa no ponto de vista deste autor, a Idade do Ouro da coreografia.

Mas, neste texto Copeland fala-nos também da transformagio trazida nio s6
aos estudos sobre danga como & prépria danca pela emergéncia dos estudos
culturais, introduzindo uma alteragio de fundo no modo de olhar e pensar
a arte. Efectivamente, tendo a indiscutivel vantagem nao sé de trazer para
primeiro plano formas artisticas populares, rituais e étnicas anteriormente
subvalorizadas ou mesmo desvalorizadas, como de pensar a arte no contexto em

que ¢é gerada, os estudos culturais trouxeram também o predominio das leituras
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INTRODUGAO

antropoldgicas e politicas relegando para segundo plano os aspectos formais até,
segundo Copeland, estes quase desaparecerem.

E ¢é este desaparecimento que preocupa o autor. Citando Sanjoy Roy (1997: 4)
chama a atencdo para o facto de, com demasiada frequéncia, a danca se tornar
num “mero sintoma de outra coisa’, sendo negligenciadas as preocupagoes

formais claramente relevantes na sua concepgio artistica.

Mas 4 semelhanga do que acontecia com a sincronia entre a perspectiva critica
implicita nas escolhas de Whar is Dance? e o trabalho dos grandes coredgrafos
americanos da altura, também agora os efeitos dos estudos culturais se encontram
em sincronia com o anonimato ou a colectiviza¢io da “autoria” a que se assiste,
com o enorme perigo de, protegendo formas culturalmente resistentes de
danga, se correr o risco de deixar morrer formas mais eruditas e portanto menos

resistentes da mesma.

A este assunto volta Maria José Fazenda que, agora do ponto de vista da
antropologia, defende a importancia desta disciplina para um entendimento da
danca enquanto actividade de indole cultural e socialmente construida, por um
lado, e enquanto meio de construir conhecimento do mundo e de transmitir
experiéncias, por outro, isto ¢, de produzir cultura. As obras de Jerome Bel ¢ de
Montalvo/Hervieu servem de exemplo para o primeiro aspecto e as de Shobana
Jeyasingh e Akram Kham ilustram o segundo.

A partir do pressuposto de que a coreografia é “uma expressiao performativa
da experiéncia’, M. J. Fazenda reflecte sobre os caminhos da coreografia
actual que, reforcada pela evolugdo paralela na musica, se tem vindo a tornar
campo expressivo multicultural, onde se assiste a integracio e miscigenacdo de

linguagens diversas.

Alis, é nesta perspectiva de reflexio sobre a evolugio da danga contemporanea,

onde se integram cada vez mais linguagens, que as novas tecnologias vao ocupar
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NE BARROS, JUAN CARLOS ROMAN E MARIA HELENA MAIA

um lugar especial de atencio e de exploragio coreografica.

E precisamente este aspecto que o trabalho de Jodo Martinho Moura vem
ilustrar, ao apresentar-nos o seu projecto YMYI (You Move You Interact), uma
instalagdo interactiva cuja concepgio assenta no didlogo do corpo real com o
seu correspondente virtual. Este trabalho partilha, assim, uma aproximagio
generativa & performance na sua vertente digital onde se tentam, como refere
o autor, criar ambientes virtuais “dotados de corporalidade e interactividade”.
E aqui encontramos a ligacdo ao campo das artes plésticas, com a sua nocio
prépria de performance, bem distinta daquela que partilham o teatro ¢ a danca.
Neste caso “¢ o artista quem estd na obra e faz a obra e nio o seu corpo”, como
informa Juan Carlos Romdn, num texto em que simultancamente define o
conceito, analisa a evolugio da performance desde que surgiu nos anos 60 do

século XX e reflecte sobre a situa¢io actual.

Com efeito, é Marina Abramovic que, citada por Romdn, abre o texto
esclarecendo: “a performance é o momento em que o Performer, acompanhado
da sua ideia, se situa com a sua prépria construgio fisica e mental frente ao
publico”. Esclarecimento importante que o autor desenvolve a seguir, chamando
a atencio para o perigo do uso generalizado da palavra performance a que se
assiste actualmente, pode contribuir para descaracterizar e destituir do seu real
sentido.

Por outro lado, através da reflexdo de Juan Carlos Romén, damo-nos conta de que,
também neste campo, nos deparamos hoje com um panorama completamente
distinto daquele que presidiu aos tempos dureos da performance, que parece ter
perdido a sua vitalidade inicial, abandonado as ruas para se confinar ao espago
da galeria ¢ do museu. Talvez daf as contradi¢oes presentes em algumas das

situagoes elencadas pelo autor.

Mas numa coisa penso estarmos todos de acordo: é que indiscutivelmente

alguma coisa mudou, e radicalmente, porque como defende Romdn, dificilmente
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imaginamos a sociedade e as instituicoes culturais deste inicio de século XXI a
conviver com o cardcter provocativo e politicamente incorrecto de muitas das
performances histéricas, embora sejamos brindados diariamente com imagens
reais de uma enorme violéncia e obscenidade, como é o caso de muitos dos
reality shows televisivos ou da transmissio em directo quotidiana de episédios de

guerra em tempo real.

“E essa curta distincia entre realidades e simulacros existindo simultaneamente,

esmagam-nos’ afirma Juan Carlos Romdn e nés com ele.

E pois um contributo para a reflexdo sobre as artes performativas hoje, nas
suas multiplas vertentes, com os seus diferentes pressupostos e as suas diversas
perversidades, que se procura realizar nos capitulos que se seguem.

Esperamos té-lo conseguido.

Este trabalho foi desenvolvido no CEAA|Centro de Estudos Arnaldo Aradjo da ESAP (uID 4041 da FCT)

sendo por isso financiado por Fundos Nacionais através da FCT-Fundagio para a Ciéncia e Tecnologia.
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O CORPO PERFORMATICO
E A ESCRITA
NE BARROS

Um dos desafios que se tornou mais estimulante ao longo das tltimas décadas no
progresso das artes performativas, foi o de escrever o corpo. Por um lado, estamos
perante uma impossibilidade, por outro lado, a consciéncia moderna faz-nos
perceber o risco de aprisionamento do corpo quando se quer fazer significd-lo,
introduzi-lo num programa, programé-lo. Pensemos em Jean Luc-Nancy que no
. <« b2 « » «

seu livro “Corpus” nos alerta para o facto de que “escrever ao corpo” ou “escrever
o corpo”, implica uma cisio, reviravoltas ou contradi¢des. H4 que pensar numa
escrita que nao tente mostrar ou demonstrar uma signiﬁcagéo, mas que toque o
corpo. Tocar enquanto gesto que endereca e que ¢ enviado ao contacto de um
fora. “Escrever é o pensamento enderecado, enviado ao corpo — aquilo que o aparta,
aquilo que o estranha” (Nancy, 2000:19).

E a partir do corpo que o “eu” da escrita é enviado ao corpo. Este é um intervalo
fundamental para que se perceba o corpo estrangeiro do meu corpo e um corpo,
como nos diz Nancy, que se oferece aos outros corpos como uma imagem.
Estamos, portanto, perante uma posicio que pensa o corpo ji nio como
substincia nem como fenémeno, nem significacio ou carne. Como Nancy
faz questio de esclarecer, esta forma de pensar o corpo nada tem a ver com

dualismos, monismos ou fenomenologia do corpo, mas com o corpo como “ser
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NE BARROS

excrito”, enquanto actos de existéncia, os COrpos sao o existir.

Nada como pensarmos na danga destas dltimas décadas para percebemos que o
corpo ¢ extremado nos seus gestos e na estranheza das suas ac¢bes, que o corpo
¢ entendido na sua poténcia como imagem e nas suas extensdes, implicando,
assim, uma problematizagio ao nivel do “eu”, da identidade ou do corpo
local-global. Nestas incursdes que caracterizam o contemporineo da danca, os
discursos sobre a danca urgem de uma adequagio e de se reafirmarem nas suas
finalidades. Duas razdes podem ser identificadas para este estado: a dissolucio
de género estético no seio das propostas artisticas; o pensamento, jd sem retorno,
sobre a inoperatividade no estabelecimento de um discurso programdtico ou
normativo. Qual, entdo, o exercicio de escrita que se enquadre nesta zona de
expressio-pensamento?

Ao equacionarmos as artes performativas e os novos discursos, estd-se, por um
lado, a escrutinar o estado das artes performativas (e o termo performativo ji nos
sugere isso mesmo...), por outro, a questionar a necessidade de novos discursos
perante as propostas das artes performativas. E, ainda, a possibilidade de pensar
os novos discursos da artes performativos ji nio a partir de um olhar exterior,

mas no seio das préprias propostas artisticas.

Se 0 apuramento e a exigéncia discursiva em torno das artes performativas se
revelaram, sem qualquer ddvida, vantajosas no curso do seu amadurecimento,
hd contudo, alguns aspectos que nos deixam dividas. Do olhar do exterior,
pudemos assistir a uma diversificagio na abordagem através de fontes tais como
o estruturalismo, a hermenéutica ou vdrias disciplinas das ciéncias humanas.
Apesar de se terem revelado extremamente ricas para a reflexdo, quase poderiamos
dizer que este tipo de abordagens progrediram na medida em que textos de
andlise mais especifica e formal tenderam ou a enfraquecer ou a nio evoluir.
Claro que esta conclusio nio deve ser tomada de forma directa uma vez que
uma das razoes pelas quais os discursos de cariz mais socioldgico, antropolégico,

filoséfico, etc., foram dominando cada vez mais a reflexdo (em particular, sobre a
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danga), prende-se, por um lado, com a dificuldade de dizer o corpo e, por outro,
com os caminhos ambivalentes que a danga foi tracando.

No caso dos discursos oriundos do “interior”, dos artistas, se essa exigéncia de
rigor expressivo obrigou a aprofundar as posicdes e as propostas dos préprios
artistas, também se terd, porventura, chegado a um ponto quase absurdo na
medida em que se comegou a confundir papéis e a “exigir” que os criadores
tivessem um discurso que legitimasse o seu préprio trabalho.

Nio obstante esta demanda forcada, tal facto, no entanto, terd sido bem
aproveitado por criadores cuja origem provém muitas vezes fora da drea da danca,
fora de um estudo e treino especifico. Esses criadores tendem a propor obras que
circulam mais por um territério conceptual e meta-discursivo do que por um
territério ligado a uma prética/treino. Se analisarmos mais profundamente esta
tendéncia, & medida que ela progride percebe-se a perda da “grafia” e do “artesio”
para dar lugar sobretudo ao artefacto. Se quisermos discutir o estado da danca
hoje, teremos que enquadrd-la também nesta zona relacional extrinseca a uma
prética corporal central e, por outro lado, na sua construgio mais ao nivel da
ideia ou do conceito. Podemos pensar, alids, o hibrido como algo caracteristico
das propostas artisticas, mas também como um fazer que, desligado muitas vezes
do dominio especifico em que se enquadra, é compensado pela composicio
a0 nivel da Ideia, no dominio do conceito puro. Evidentemente que esta
tendéncia reclama, implicita ou explicitamente, uma recusa da Histdéria como
referente e contexto legitimador principal da obra, isto ¢, nao quer saber o
que é. Nesta perspectiva, todo o discurso critico-analitico que se desenvolva em
torno de linguagem formal é completamente inapropriado para uma avaliacio
da obra em questdo. As obras de matriz performdtica (no sentido histérico da
“performance”), ou aquelas desenhadas mais em torno de conceitos, requisitam
discursos transdisciplinares que permitam uma circulagio e transferéncia de

nogoes e de metodologias de pensamento critico.
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NE BARROS

O gesto nao estd aqui mas aquém

A queda da grafia e do artesdo, ou seja, a passagem de uma transcricdo ideal para
uma para-escrita e a passagem do fazedor ao empreendedor, surgem entio como
dois aspectos relevantes quando consideramos a mudanca ¢ o estado das artes
performativas. Aparentemente, estas quedas parecem acontecer, entre outros
factores, através de um jogo de impessoalidades e des-subjectivacio da obra e do
préprio sujeito. Ou, por outras palavras, através da desvinculacio da identidade
enquanto ac¢do formante que indissocia o artefacto e o gesto que o produz. Tal
identidade é aquela que se fundamenta precisamente na disjuncéo e nos ready-
mades possiveis.

O gesto, neste contexto, nio ¢ origindrio, contiguo ou consequente. O gesto
desligado do que produz é um gesto da distincia (do mental, do ideal, etc.). H4,
chamemos-lhe, o gesto artesanal e hd o gesto conceptual, ambos sio afirmagoes
do individuo, mas ambos se colocam em lados opostos de poder. O gesto
artesanal ¢ o gesto da fragilidade e o gesto conceptual é o gesto do dominante.
Num eixo corpo-exposi¢io onde exposicio se implica com uma fragilidade, o
primeiro produz mais do que reproduz, o segundo reproduz mais do que produz.
H4 uma questao de inorganicidade neste segundo gesto que nos langa numa
metamorfose do sentir, um sentir a distincia ou a dimensao do nio-visto.

Tal tendéncia-consciéncia pode ser ainda interpretada como uma construgio
resultante de um percurso por um inorganico do sentir e 20 mesmo tempo como
uma experiéncia radical como nos expoe Mario Perniola: “Dar-se a conbecer
como uma coisa e agarrar algo que sente, esta é a nova experiéncia que se impoe ao
sentimento contempordneo, experiéncia radical e extrema que ¢ fulcral no encontro
entre a filosofia e a sexualidade e que, todavia, constitui a chave para perceber tantas
e tdo dispares manifestagées da cultura e da arte actuais. (...) do coniibio entre o
extremismo especulativo da filosofia e a invencivel poténcia da sexualidade nasce
algo de extraordindrio no qual a nossa idade se reconbece: sob a escolta de Walter
Benjamin podemos chamar-lhe o sex appeal do inorginico” (Perniola, 2004: 9).

Em primeiro lugar, temos que aceitar estas reflex6es sobre a mdquina descomunal

-16-



O CORPO PERFORMATICO E A ESCRITA

que o humano ¢é ao produzir estranhas ligacoes e continuas estranhezas. Em
segundo lugar, temos de clarificar que, se esta inorganicidade é evidente na nossa
relagio com as tecnologias, ndo serd caracterizadora das relagdes que mantemos

com as artes ‘vivas'. Ou serd?

Como referimos, uma possivel diferenca entre gesto artesanal e gesto conceptual
passaria pela inorganicidade de um tipo de poder e na forma como se geram
novas sensibilidades. Na incursao para delinear uma nova sensibilidade como
alternativa ao vitalismo, Benjamin define os tragos essenciais de um sentir
centrado em trés fendmenos: a morte, o comércio e o sexo. Como refere Perniola,
o nucleo tedrico desta experiéncia ¢ constituido por uma mescla entre dimensio
humana e a dimensdo “coisal”, através da qual, por um lado, a sensibilidade
humana se reifica e, por outro, as coisas parecem ser dotadas de uma sensibilidade
propria. Este andamento onde tudo se pode tornar coisa, a palavra se pode tornar
coisa, ou reificagdo, ¢ possivel através de um sex appeal do inorginico que, por
sua vez, inaugura um sentimento neutro ¢ impessoal, uma sexualidade artificial
independente da dindmica natural do desejo e da sua satisfagio. Referimo-nos
a um sentimento sem portador, o que, j4 com Wittengstein, nos colocava num

espago neutro e impessoal libertador da dicotomia mente-corpo.

O inorganico ¢ o que ¢ real e efectivo e que se transforma em abstracto e
incorpéreo sem por isso ser imagindrio ou irreal; o inorgnico ¢ o tecnolégico, o
mercantil, o fetiche, ou ainda o dinheiro, como nos lembra Perniola. Como nos
faz notar o autor, o sex appeal do inorginico pode ser individualizado na auséncia
de identidade, na auséncia de unidade ou na categoria da exterioridade em que a
morte, 0 comércio e o sexo se perseguem e se reforcam reciprocamente. Perniola
explica que na obra de arte tradicional, caracterizada por uma identidade tnica e
irrepetivel, a possibilidade e a efectiva reprodugio condiciona a obra a uma perda
de “aura” e valor cultual onde a especificidade estética fica & sombra de uma

acentuada dimensdo espectacular, e o seu valor é sobretudo expositivo. Assim
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nasce o sentir artificial ‘que muda a percep¢io da proximidade e do afastamento
ndo menos que a propria nogio de realidade, a qual, por um lado, se torna geradora

de ilusio e, por outro, hiper-naturalista” (Perniola, 1998: 177).

De facto, toda a questdo que levantdmos acerca de uma inorganicidade agora
reportada s artes “vivas” deve ser equacionada nao apenas pelo uso de tecnologias
COMO 0$ NOVOS Cendrios para 0s COrpos, Ou COMO 0s NOvos inter-agentes em-palco,
mas pelo facto de vivermos na era da tecnologia e das necessidades e propdsitos
de comunicagio serem irremediavelmente outros. Entre a imediatez e a confusio
das distAncias, entre a resisténcia a tradi¢io e ao histdrico e a reclamagao de
fazer chegar a0 mundo, as poéticas do contemporineo na danca parecem ter
relegado o artista-artesio e, nesse passo, por consequéncia, caracterizam-se pela
auséncia de unidade e de identidade. O processo de perda do autor para um
novo regime autoral fundado na légica do colectivo nio serd apenas o reflexo de
uma nova politica do fazer com consequéncias ao nivel da criagio e produgio,
mas também o germe reactivo contra a histéria feita por individuos (!). Levado
a0 extremo esta relagio, constata-se o paradoxo neste processo que se dd pelo
facto da democratizagio do poder na criagdo, portanto, sem autor Unico, s6 ser

possivel no regime totalitdrio de ideais. ..

Se o inorganico ¢ compreensivel no tecnolégico ou até no cinema, onde tudo
se torna plural e repetido e, assim, capaz de desvincular qualquer sujeito de um
objecto respectivo, no teatro ou na danga isso apesar de nio ser imediato, como
referimos, acontece sobretudo ao nivel nos novos processos de trabalho e dos
temas explorados. Isto ¢, se nos focarmos mais no processo de construgio ¢ no
tipo de operatividade que estd em curso nas artes, podemos, sim, perceber o
estado de inorganicidade a que as mais diversas obras se expoem. A deslocacio
de fazeres e especificidades de umas dreas para outras, o acento no agora,
a dramaturgia da desconexdo, por exemplo, vio no sentido de uma sobre-

exposicdo dos processos de construcio e da identidade indefinida das obras
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que, com alguma legitimidade, nos podem fazer pensé-las como reprodugoes de
momentos inorginicos da experiéncia.

Que escrita-discurso, entdo, passivel de transmitir esta experiéncia, este tipo de
momento que se gera, este tipo de mdquina que se produz perante o sentir
gerado no apelo do inorginico? Perniola propde uma escrita, talvez dnica
possivel de traduzir estes produtos, ¢ que é uma “meta-escrita inclusiva’. "4
meta-escrita inclusiva revela-se como uma meta-sexualidade sem sujeito nem _forma,
na qual o corpo sozinho se dissolve no prolongamento de um outro corpo: ela tudo
recebe ¢ transforma subtraindo materiais de qualquer contexto e suspendendo-os
num campo percorrido por tensoes continuas” (ibidem: 112). Tratar-se-d de uma
escrita informe no sentido da categoria definida? Uma escrita pré-categérica,
livre e directa, lancada num meio hiper-comunicdvel? Uma escrita incompleta e

em trinsito? O blog, a rede internética? Uma escrita feita a vdrias mios?

As implicagdes deste estado ou deste movimento nio mediatizado simbolica-
mente, e que caracteriza o contemporaneo, sio relevantes do ponto de vista
da dissolugao do individuo local ou, mesmo, da prépria experiéncia de ser
individuo enquanto agente e performer social. Toda esta tendéncia inorgénica,
impessoal, parece dissolver de vez o lado artesio que poderiamos ainda atribuir
ao artista. No seu gesto, o artesdo tem como finalidade tornar “liquida” a matéria
e a sua carga potencial de sentido, tornd-la fluida ou dar-lhe leveza, alteri-la
definitivamente. Este gesto pode ser interpretado como um produto fechado,
impenetrével, ao sabor de um estilo. Mas, apesar desta faceta, o trabalho do
artesdo nio se conecta com a pseudo-abertura dos artistas cujas propostas vio no
sentido de “falarem” do que ¢ transversal 4 arte, descurando qualquer tentativa
de especificidade. O que devolve a efectiva abertura do gesto artesio é que
ele é naturalmente universal. Um gesto tangente a qualquer cultura porque ¢
reconhecivel enquanto gesto e, a0 mesmo tempo, gesto que se indissocia da
forma que materializou. E manifestamente uma oferenda e enquanto forma

simbdlica activa, resiste melhor as tendéncias inorgnicas da experiéncia criativa.
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Se em parte este é o estado mais flagrante de como as artes performativas se
apresentam, em sintese, o artista como puro construtor ¢ distinto do artista-
artesdo, serd também porque existem varidveis que deslocalizam os pontos de
partida do préprio objecto artistico. Na verdade, a circulagdo entre pensar e fazer
a danga, entre ser artista e ser o préprio artefacto, entre ser virtuoso e construir
um género, é inerente ao processo criativo e se usado de forma consciente lanca
a arte para um estado hibrido das suas fonteiras.

O termo performance, como dissemos, veio resolver parte desta hibridez que se
espalhou rapidamente. A importagio da nogio de performance das artes pldsticas
para a danga, por exemplo, permitiu identificar uma série de novas fungoes do
actor ou intérprete ¢ do papel do publico que se foram assumindo nas novas
propostas teatrais e da danca. A designada interactividade, a experiéncia limite,
a construgio em tempo real, o agir em torno do conceito, a deslocacio para os
espacos publicos, entre outras, sdo caracteristicas que permitem familiarizar a
danga e o teatro com a performance das artes pldsticas. Mas também a recolocagio
do aspecto, digamos, mais agressivo do performer, ou seja, um plano directo e
nao mediado simbolicamente tem, por si, em latencia uma agressividade que
caracteriza a performance e que coloca uma ambivaléncia entre danga, teatro
ou performance. No entanto, as propostas artisticas que se situam para além
de um fazer conotdvel, no sentido que acabamos de identificar, ¢ que em
principio tenderiam para uma supressio do sujeito-protagonista e virtuoso e,
eventualmente, para algo nio concentraciondrio da pessoa, nunca trabalharam
tanto em torno de temdticas de identidades, de biografias, de auto-retratos. Serd
isto uma contradicio?

Se por um lado, a tendéncia para uma légica do colectivo, da perda do
autor, deveria gerar um espaco impessoal e inorginico, por outro lado, a
reclamagio de um estado performativo para o intérprete coloca-lhe, directa ou
indirectamente, o requisito de uma resposta urgente, possivel apenas no decurso
de um gesto préprio minimamente construido. Onde estd o verdadeiro sujeito,

no representado ou no performativo? Quando ¢ que o sujeito deixa de ser o
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eu ¢ a pessoa para ser entidade abstracta? De facto, o que poderia levar-nos
a uma alienacdo do sujeito, a uma descolagem de um eu comportamental ou
da transformacio de um sujeito como uma espécie de veiculo soliddrio com o
Outro ou com o mundo, parece revelar-se como um processo cada vez mais claro
de afirmagio autoral, Unica e singular.

Talvez haja aqui uma arrogincia consequente da expansio de um conhecimento
“marketizado” que move acima de tudo o estatuto do artista e ndo a sua obra-
gesto. Mas se nio colocarmos a ténica nesse lado mercantil, a obra-atitude por
oposi¢io a obra obra-gesto do artista-artesio, o discurso politico que surge neste
contexto, ¢ a legitimagao da obra de arte desde que ela revele um estar no mundo
de forma atenta e vigilante; ¢ a legitimagdo sobretudo de uma atitude mais do
que uma obra e, a0 mesmo tempo que afasta muito do que se possa conectar
com o passado, acaba por assumir uma politica do gesto individual: a diferenca

e o recorte sobre um todo classificado.

A teoria para um tipo discursivo

A politica do gesto assume uma importincia fundamental na afirmacio e
responsabilidade da obra perante o mundo, assim como os discursos que as
problematizam. Os discursos acompanham as obras e as obras sdo discursos do
mundo, ou nio fosse a espiral hermenéutica a mostrar-nos essa inevitabilidade.
Mas héd desfasamentos nestes discursos: por um lado, o discurso que reflecte
sobre a obra estd sempre refém da sua precedéncia; por outro lado, o discurso da
prépria obra nio lhe ¢ actual, digamos que o gesto formante da obra abre um
espaco sensivel e ainda nio-dito. E deste modo que se percebe que as obras sio
lugares de antecipacio de um novo dizer sobre o mundo, de um novo sentir o
mundo. Um dos objectivos principais da arte sempre foi gerar exigéncias que
nio podem ser satisfeitas na sua actualidade, como nos lembra Walter Benjamin.
Cada formulagio nova, revoluciondria, de determinadas exigéncias estd destinada
a atingir além do seu alvo. Isto ¢, seja pelo insuficiente desenvolvimento técnico,

seja pelas modificacdes sociais que alteram a recepcio da obra e que permitem
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muitas vezes mais tarde interpretar e fruir a obra mais plenamente, vérias so
as questoes que se colocam ao tipo de discurso que se possa realizar em torno
da obra. A prépria problematizagio teérica é desafiada. Assim, sem padrio ou
referéncia, o discurso tem de se reencontrar no seio de uma nova teoria, de um

novo macro-sistema que o legitime nos seus avancos analiticos ou criticos.

Quando, por exemplo, Roger Copeland e Marshall Cohen co-editam em 1983,
“What Is Dance?: Readings in Theory and Criticism”, certamente fazem valer
dois tipos de posi¢oes. Por um lado, proporcionar um conjunto de textos que
informem do ponto de vista estético, poético, antropolégico ou etnogrifico.
Neste aspecto, a seleccio de textos coloca-se, apesar de bastante abrangente, num
plano de subjectividade relativo ao “compreender a danga” implicito & pergunta
do titulo. E, portanto, neste ponto que se langa uma espécie de provocacio,
mesmo que indirecta, sobre o como compreender a danga'.

Percebe-se a necessidade de actualizagio de discursos que acompanhem a evolugio
das artes. E, vdrios foram os alertas dados no que se refere & adequagio dos
discursos a prdtica. Vejamos, com a edi¢io “Corporealities” (1996), Susan Leigh
Foster marca definitivamente uma nova vaga numa escrita que se quer tangivel
e substancial na categoria da experiéncia cultural, uma escrita que produza, ela
prépria, “corpo-realidades”. “Talk about bodies has become really real. Surely it was
always everywhere, but now it moves in intellectual circles. In theory, it has become
incorporated. Bodies moving about. Thinking, writing, speaking is now more fully
inflected with this corporeality. But how to know this? 1o have knowledge of it? The
[fragile suspension bridge that once seemed the lone crossing between mind and body
now appears as a super-highway. It is by this design that the traffic flows. Inscription
in motion. Choreography.” (1996: xi).

1 Ao longo do texto de Roger Copeland que se edita neste livro “Artes Performativas: novos discursos”,
haverd lugar para uma revisio do objectivo do livro “What is Dance...” e respectiva actualizagio da sua
pertinéncia.
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Com esta abordagem pretende-se que os corpos nio sejam colhidos apenas
como meros veiculos de significados, mas compreendidos como instanciadores
de novos sentidos, para além do dancgante, de novas fisicalidades e mobilidades.
Em suma, pretende-se uma escrita que reflicta toda a extensio fisica e sensorial,
que nos faca repensar todas as disciplinas com que o corpo na danga lida, desde
a etnografia, historiografia, psicandlise, hermenéutica. Através de um olhar
simultaneamente mais critico, mais sensivel, claramente holistico, sem ddvida
que uma escrita como aquela que se pretende, serd uma escrita que toca os
corpos como ¢ tocada por eles, tentando, assim, uma ultrapassagem da metdfora
ou de um reducionismo sufocador. De novo, uma escrita que arrisque as zonas
que se abrem com as ideias de Nancy como as expusemos no inicio deste texto.
O que se vai dando conta em toda esta questio -de uma escrita para o corpo-,
¢ a necessidade de uma teoria implicita aos diferentes tipos de discurso e que
estdo na base dos meta-discursos e dos discursos como projectos, por exemplo.
Efectivamente, entender a teoria (discurso) como um projecto serd a capacidade
que esta tem em acumular passado com potencial inventivo, isto é, um discurso
capaz de superar os seus préprios objecto ou, pelo menos, equivaler-se enquanto
‘acontecimento tio radical quanto os seus objectos” (Bueno: 2007). Esta capacidade
de estabelecer linhas mestras de uma existéncia futura para a arte, terd os seus
riscos na medida em que poderemos cair na “poética’ enquanto programa
(por exemplo, um programa sobre 0 moderno ou o pds-moderno). Noutra
perspectiva, as grandes teorias, apesar de correrem outros riscos, terio menos

impacto ao nivel de uma aplicagio mais directa de uma teoria a pratica.

Das teorias de arte mais comuns, podemos com Anne Cauquelin, enuncid-las
em duas categorias mais gerais e que sdo as teorias de fundacio e teorias de
acompanhamento. Nas primeiras, as teorias de fundacio, sio aquelas onde se
encontram as teorias ambientais (Platdo, Hegel, Nietzsche e Schopenhauer)
e as teorias injuntivas (Aristdteles, Kant, Adorno). As segundas, as teorias de

acompanhamento, sio aquelas que se reportam a teorizagoes secunddrias como
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o eixo hermenéutico e o eixo semioldgico, e a préticas teorizadas como, por
exemplo, a critica de arte. Este levantamento ¢ absolutamente relevante quando
queremos abordar a obra de arte segundo determinadas perspectivas. Mas o que
Caugquelin refere como ainda terreno novo para um enquadramento tedrico sio
as artes tecnolégicas.

Como nos questiona a autora: para um novo objecto deverd haver uma nova
critica? No que respeita a arte tecnoldgica contemporanea, parece encontrar-
se alguma imprecisio e daf a necessidade de uma nova critica. A autora ird
mesmo mais longe ao afirmar que “os objectos artisticos produzidos pelas novas
tecnologias sdo impenetrdveis a critica na medida em que obedecem a regras de
producio ainda desprovidas de valor legal até a0 momento na esfera da arte.”
(Cauquelin, 2005: 136). Na sua perspectiva, ndo se trata se conhecer apenas a
“mecAnica’, mas ¢ preciso também transformar-se em “operador” para testar a
validade, a extensio e os usos possiveis da obra. Estaremos, portanto, a falar da
necessidade de uma nova critica? Aquela resultante de um critico que é também
operador, curador, o critico que ¢é praticante, ou ainda, de uma critica imediata

e democritica como a que a internet nos fomenta?

Este requisito de alguém que escreve ser um praticante activo, ser conhecedor
efectivo do fazer a que se dirige, em particular num discurso critico, apesar de
ser sustentdvel é também muito discutivel. Mas o mais importante nesta questio
¢ que se langa um desafio onde a proximidade entre os que realizam e os que
analisam tende a convergir através de uma experiéncia mais interactiva, de
frui¢io mais directa: eu tenho que jogar concretamente o jogo para fazer a sua
respectiva avaliagdo. Isto, claro, para o caso em que partamos do principio que
as novas tecnologias sao novos lugares da arte que reclamam a sua especificidade
na recepgao estética.

Se até aqui tinhamos colocado a questdo do artista-artesio e da sua perda, e,
assim, a necessidade de equacionar novas teorias, parece-nos agora emergir o

critico-artesdo, aquele cuja vivéncia produzida na interac¢do ¢ indissociada do
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seu discurso, que por sua vez existe no horizonte de um quadro auto-referencial
cada vez mais préprio, cada vez mais em forma de idiolecto. Serd que estes novos
discursos produzidos nos permitem pensi-los como novos factos artisticos no
sentido em que podem passar a fazer parte integrante na propria exposicio da
obra e respectiva recep¢io? Discursos como para-textos ou formas de extensoes
puras da obra? Sim, tudo indica nesse sentido.

O que nos interessa aqui reforcar é que um discurso sobre as artes encontra a
problemdtica no seio de uma discérdia e de uma dupla revolugio, como Jacques
Ranci¢re nos apresenta: a ligacdo entre uma obra e a sua interpretagio atinge
uma dupla revolug¢io no regime de relagoes entre o dizivel e o sensivel.

Parte da pertinéncia dos discursos sobre as artes, e também da necessidade de os
actualizar, pode ser confrontada com o movimento continuo que, em principio,
a obra gera no seu consenso, ou seja, porque ela existe sobretudo na margem dos
dissensos que produz. Neste movimento, a arte gera a sua prépria acgao politica.
Se pensarmos com Jacques Ranciére, podemos dizer que “arte ndo é politica antes
de tudo pelas mensagens que ela transmite nem pela maneira como representa as
estruturas sociais, os conflitos politicos ou as identidades sociais, étnicas ou sexuais.
Ela ¢ politica antes de tudo pela maneira como configura um sensorium espago-
temporal que determina maneiras do estar junto ou separado, fora ou dentro, face a
ou no meio de... A arte nio produz conhecimentos ou representagées para a politica.
Ela produz ficcoes ou dissensos, agenciamentos de relagdes de regimes heterogéneos do
sensivel” (Ranciére, 2005:2).

A arte enquanto produto de pensamento dissociativo sé poderd convocar um
regime estético onde as artes nao sio distribuidas hierarquicamente de acordo
com a sua proximidade com as palavras que nos quer “fazer ver”, mas um regime
que as entenda elas préprias como linguagens. Um regime que pende para um
equilibrio de uma dupla revolugio que tenta, como referimos, ser reduzida a

apenas uma, através da identificagio da pura “presenca sensivel” e do “pensamento
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invisivel”. Isto depende, portanto, de um estatuto de aisthesis’ como o ponto
comum de um pensamento (in-sensivel) que se torna sensivel e do sensivel que
se torna pensamento (in-sensivel). O regime estético da arte onde pensar a arte ¢
idéntico 4 ideia do pensamento em si. Ou seja, ali onde as palavras, numa ordem
tradicional de poética, dao visibilidade ao pensamento, o sensivel, regime da
estética, serd o lugar da manifestacao do invisivel do pensamento.

A grande novidade desta formulagio de Ranciere estd na mudanca de paradigma.
Ao contrério da poética tradicional, a partir da qual se tratava das obras de arte,
uma poética programdtica, como faldramos anteriormente, que promove acima
de tudo um territério de estetizagdes, a estética e o seu regime de organizagio do
sensivel, ou seja, o dar inteligibilidade e visibilidade aos acontecimentos, tende a
reconfigurar a experiéncia mais do que a figurar o real.

Os espagos-tempos do teatro, entre outros, sio formas de recorte de espaco
sensivel comum e nos quais o artista, com as suas propostas, vai redistribuir
as relacbes entre o activo e o passivo, o singular e o comum, a aparéncia e a
realidade. Ao agenciar relagbes de regimes do sensivel, a arte reclama uma
estética enquanto lugar solitdrio e aberto nio a totalidade, mas a “qualquer um”,
ou a esse “sujeito sem identidade particular”. Ranciére fala-nos, por isso, de uma
estética como novo regime de identificaao da arte que se dirige a “um povo por
vir’, na perspectiva deleuziana.

A estética ndo é a fatal captura da arte pela filosofia. Nio é o extravasar catastrdfico
da arte na politica. E o origindrio laco que liga o sensivel da arte & ideia do

pensamento e a uma ideia de comunidade” (Ranciere, 2000: 33).

As escritas que podemos conceber neste espago do sensivel onde se jogam cendrios

de vida concreta e possibilidades estéticas, onde o “povo por vir” pressupée o

2 Como nos faz notar Ranciére, a dimensio da aisthesis ¢ entdo a relagio da obra com a sua origem e
esta relagdo ¢ uma relagio com a propria aisthesis, a reduplicagio da aisthesis. A estética testemunha a
mudanca de lugar da aisthesis relativa ao que ¢ efetivamente feito pelos artistas e a mudanga correlativa
no seu préprio sentido.
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teatro vazio sem o receptor, essas escritas, dizia, sao poiesis que tém como funcio
produzir o elemento sensivel que verifica o poder do pensamento imanente do
sensivel, ou se quisermos, como fungio de reconfiguracio da experiéncia e de
recriaciao de novos dissensos.

Como se calcula, nio se tratard de encontrar férmulas ou solugées, ou mesmo
sentir essa necessidade como urgéncia. Mas vale a pena indagar no dominio
do criativo que escritas podem ser ensaiadas como reconfiguracio do corpo
performdtico. No territdrio das artes performativas, uma das formas alternativas
e criativas que tivemos oportunidade de discutir em “Da materialidade na
danga” (2009) foram as dramaturgias do corpo e as cartografias do corpo
enquanto hipdteses de escrita a partir da obra ou paralelas & obra um pouco
a imagem do que o artista experimenta quando cria. Na circulagio de ideias e
na sua materializagdo, seja a um nivel mais textual ou do dominio do verbal,
seja ao nivel mais imagético do dominio do cartogréfico, as dramaturgias e
as cartografias, respectivamente, si0 a0 mesmo tempo acessos € processos de
inscri¢ao para diferentes utilizadores, desde criadores das obras propriamente
ditos aos criticos e analistas. Tais hipdteses, apesar de nio serem obviamente
definitivas sobre a adequacio dos discursos escritos as obras e das obras enquanto
discursos, surgem como instrumentos operantes que, por natureza, se afastam de

discursos programdticos.

Uma escrita criativa coloca-se ela prépria como uma escrita paralela no curso de
construcio e de frui¢io de uma obra. A nova reclamacio do artista-artesdo, agora
como sujeito identificado e, simultaneamente, como o anénimo — “qualquer
um” —, ¢ das dramaturgias ou cartografias, sio hipSteses para revisio do debate
sempre em renovagio: como resolver o trfico entre corpo, lugar da experiéncia,
e discurso, tradugio e reconstrugio da experiéncia? Mas essas hipdteses tém de
prever a cisdo definitiva e irrecuperdvel dos dois mundos que sio a escrita e
o corpo. Entdo, numa reformulagio o titulo deste artigo poderia ser Escrita e

Corpo: A Performance da Ruptura.
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RETALHANDO O CADAVER

PARA CABER NO CAIXAO:

COMO A DANCA E OS ESTUDOS SOBRE DANCA
MUDARAM NOS ULTIMOS VINTE E CINCO ANOS,
DESDE A PUBLICACAO DE ‘“WHAT IS DANCE?’

ROGER COPELAND

Traduzido do inglés por Birbara Vieira de Almeida

Em 1983, a Oxford University Press publicou What Is Dance?: Readings in Theory
and Criticism [O que é a Danga? Leituras de Teoria e Critica], uma antologia
de ensaios tedricos sobre danga que co-editei com o fildsofo Marshall Cohen.
No ano passado completaram-se 25 anos da primeira apari¢io do livro. Com a
vantagem de um olhar retrospectivo, gostaria de reflectir sobre os modos como,
quer a danga, quer os estudos de danca mudaram, em resposta — apenas para
principiantes — as influéncias da globalizacio, da antropologia da danca, dos
estudos culturais, dos estudos das artes do espectdculo e, mais em geral, das

abordagens “pds-humanistas” 4 arte.

I. A Génese do Livro

A semelhanca de muitas antologias que se tornaram textos de referéncia em
cursos supetiores - What Is Dance? surgiu das circunstincias mais humildes e
pragmadticas.

Em meados dos anos de 1970, quando pela primeira vez fui dar aulas num
curso de estética da danca, apercebi-me de que a literatura “filoséfica” da danca
nunca tinha sido sistematicamente coligida num tnico volume. Os artigos

relevantes estavam dispersos ¢ algo ocultos em diversas (frequentemente dificeis
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de encontrar) publicacoes periddicas, assim como em edigoes hd muito fora de
circulagio.

Assim... (abreviando uma longa histéria), nem que fosse para me poupar a
inconveniéncia de tirar intmeras fotocdpias ano apés ano (algumas vezes
violando os direitos de autor) comecei a ponderar as vantagens de reunir estes
escritos dispersos num s6 livro.

Mas, mais ou menos na mesma altura (por volta de 1978), tive um encontro
casual que fortaleceu significativamente a minha determinagio em editar uma
antologia dedicada expressamente (e impenitentemente!) & estética da danca.
Certa noite, numa festa, fui apresentado a um bem conhecido erudito em
Shakespeare e, apds a habitual troca de formalidades sociais, ele perguntou-me
o que é que eu ensinava. Em resposta, desfiei os nomes de diferentes formas de
arte. (Mas, inicialmente, nio especifiquei se as minhas dreas de conhecimento
eram préticas ou tedricas).

Mencionei aulas tanto de teatro como de cinema; e ele meneou a cabeca
aprovadoramente. Mas, depois, quando acrescentei danga a lista, um olhar
perplexo, descrente mesmo, estampou-se-lhe no rosto. Primeiro, fiquei
perturbado com a sua consternacio. Mas agora acho que o entendo.

Naio sou a pessoa mais graciosa do mundo. Na realidade, mal posso atravessar
um compartimento sem tropegar nos meus proprios (ou noutros) pés. E para a
maioria das pessoas, incluindo — assim parecia — este venerdvel académico em
Shakespeare — a expressio “professor de danga” implicaria, invariavelmente, um
instrutor de técnicas de danca ou coreografia. (Aparentemente, nio lhe ocorria
que, na realidade, alguém pudesse ser professor de histéria da danga, de critica
da danca ou - Deus nos livre! - teoria da danga.) Dai a sua perplexidade.
Bom... na 4nsia de retomar o fio A conversa, apressei-me a tranquilizd-lo
dizendo-lhe que a Gnica matéria baseada em danca que eu ensinava era estética
da danca. “Louvado seja Deus...Estética da danga? Mas em que diabo consiste
isso?" perguntou (num tom que sugeria mera confusio mais do que total

condescendéncia.)
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Ora... ninguém esperaria que o cidadio comum estivesse familiarizado com um
tema tdo extraordindrio. Mas, significativamente - e esta é que é a minha questao -
a eminéncia parda com quem eu falava era um estudioso de Shakespeare, alguém
intimamente familiarizado com o papel fundamental da teoria no estudo de
dramaturgia (j4 para ndo dizer na maioria das artes.)

E, contudo, ele parecia incapaz de compreender a simples ideia de que um
“estudioso de danga” pudesse querer abordar o mesmo tipo de questdes tratadas
no estudo de literatura, pintura, ou cinema. Desafortunadamente, ele apenas
conseguia conceber danga como o acto de DANCAR - como algo que alguém faz,
a0 invés de algo que alguém observa, sobre o qual reflecte, discute, contextualiza,
pesquisa ou escreve.

E tanto quanto eu possa discernir, a danga era a tnica arte que continuava a
ser vitima deste irreflectido preconceito. (Lembremo-nos que quando informei
este erudito em Shakespeare que eu também leccionava em cursos de teatro
e de cinema, ele nao pressupds automaticamente que me referia a aulas de
representagio, de realizagio ou de cinemarografia.)

Ora... nio posso honestamente afirmar que What Is Dance? tenha sido
engendrado naquele preciso momento. Mas tenho quase a certeza de que a
exasperagio que senti naquela noite me ajudou a acelerar a concretiza¢io do
projecto.

Também ¢ crucial lembrar o preciso momento em que essa conversa teve lugar:
durante os ultimos anos da década de 1970, uma época de uma vitalidade
sem precedentes da danga na América — na verdade, uma época por vezes
referenciada como o “boom da danga” na América. Coredgrafos tao talentosos - e
diversos - como Martha Graham, George Balanchine, Jerome Robbins, Merce
Cunningham, Paul Taylor, e Twyla Tharp estavam ainda activamente a produzir
danga. Consequentemente, afigurava-se-me inconcebivel — ou, no minimo,
inexplicdvel — que uma forma de arte tdo inegavelmente viva nio fosse estudada
de modo mais rigoroso e sistemdtico ao nivel do ensino superior.

Assim...devido a uma acrescida multdiplicidade de razdes, redobrei a minha
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determinagdo em agregar numa antologia textos tedricos que pudessem facilitar
a integracdo dos estudos sobre danca no mais vasto curriculo de artes em
faculdades e universidades.

Nessa altura, assim quis o acaso, um antigo professor meu chamado Marshall
Cohen tinha recentemente co-editado uma antologia intitulada Film Theory and
Criticism (em colaboragdo com um importante estudioso de cinema, Gerald
Mast).

Quando falei a Marshall do meu desejo de langar uma colectinea semelhante
dedicada a danga, ele ndo sé se ofereceu para co-editar o livro, como também,
generosamente, acedeu em propor o projecto a Oxford University Press, a
editora da sua antologia sobre cinema. (Marshall gozava da vantagem acrescida
de ser um distinto professor de filosofia com formagio em estética.)

E ainda que, em dltima andlise, os contetdos de What Is Dance? fossem
organizados de modo muito diferente - capitulo por capitulo — dos textos da
antologia sobre cinema de Mast, e de Cohen, ambos os livios comungavam
de um mesmo objectivo: um desejo de organizar os escritos tedricos tanto de
cinema como de danca, com venerdveis abordagens as outras artes, ou seja, a
ideia de que a arte pode funcionar como uma imitagio da natureza (a teoria
da mimesis que remonta a Platio e Aristdteles) ou como uma manifestagio de
emogoes (a chamada teoria da expressio que tem as suas origens no Romantismo)
ou como corporizacio da forma pura, da intuicio sensivel (um conceito mais
recente, engendrado pela ideia modernista de que a arte pode existir como um

<« 7 » .
auténomo” fim-em-si-mesmo).

I1. Contetdos do Livro

Visto a uma distincia temporal privilegiada, rapidamente se torna evidente que
uma das irreflectidas (ou, “pouco” reflectidas) assumpcées do livro, era a crenca
de que a palavra “dang¢a” implica, comummente, a arte da danca teatral (por
exemplo, danga executada para um grupo destacado de pessoas constituindo um

publico).
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Para ser ainda mais especifico: a maioria daqueles que contribuiram para o
livro, simplesmente tinham como certo que “danga” significa, usualmente, um
espectdculo de danga teatral ocidental (classificado em trés géneros principais:
ballet, bailado moderno, e bailado pés-moderno).

Os promotores de estudos culturais e de estudos das artes do espectdculo
certamente criticariam o livio por ndo dar a mesma atengio a dangas

!, sem qualquer inten¢do de serem executadas para

“culturalmente-especificas”
beneficio de um publico (dangas de indole social, dangas folcléricas, rituais
religiosos) assim como dancas executadas no contexto da cultura popular e
comercial (musicais da Broadway ou de Hollywood, espectdculos de variedades
ao estilo de The Rockettes, ou videos de musica, estimuladas Moonwalk de
Michael Jackson ou o Voguing de Madonna.)

Na realidade, mesmo nessa altura, (nos idos anos 70, quando os conteddos
do livro estavam em fase de negociagdo) recordo-me do meu profundo
desapontamento ao aperceber-me que intimeros textos sobre formas cldssicas
de danca nio Ocidental (como o Noh, o Kathakali) teriam de ser excluidos por
uma questio de espago.

Assim...analisada em relacdio ao vasto leque de prdticas globalizadas de
movimento, que poderiam ter sido agrupadas sob o tépico primeiro de “Danca,”
dei-me como culpado perante a acusagio de me ter focado numa estreita seleccio
de préticas de danca (particularmente no que diz respeito as categorias agora

descritas como “tradicionais” e “culturalmente-especificas”.)

III. Abstracgiao Formalista e o0 Boom de Danga Americana
Mas por outro lado, a seu modo, What Is Dance? era possivelmente mais
“culturalmente especifico” do que eu me apercebera em 83 (nem que por,

indubitavelmente, ser, tal como todas as actividades ac¢oes humanas, um

1 N.T. — No original cultural-specific.
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produto do seu tempo e do seu lugar). Tal como atrds foi sugerido, a prépria
existéncia do livro — e, de certo modo, também os seus conteddos — eram um
claro reflexo da espantosa vitalidade da danga (em particular na cidade de Nova
Torque) nos anos imediatamente anteriores a sua publicacio.

Ora...o que eu vou dizer causard, provavelmente, alguma irritacdo, especialmente
aqui em Portugal. Mas estou plenamente convencido que, se e quando se escrever
uma histéria cultural abrangente do século XX, tornar-se-d evidente que no
decurso de apenas uma geragio - aproximadamente de 1960 a 1980 — a cidade
de Nova lorque foi a capital coreografica nao oficial do Mundo Ocidental. Irei
mesmo mais longe — arriscando aventurar-me nos dominios da hipérbole — ao
defender que esta particular extensio da vida cultural americana foi para a arte
da coreografia o que os finais do século XVI e inicios do século XVII foram, em
Inglaterra, para a dramaturgia: a sua Idade de Ouro.

A meu ver, Balanchine, Robbins, Taylor, Cunningham e Tharp (entre muitos
outros) estiveram para a danga como Shakespeare, Marlowe, Ben Johnson, e
Thomas Middleton estiveram para a dramaturgia. E se as realizagoes isabelinas
e jacobinas no teatro podem, em parte, ser atribuidas a uma descoberta
linguistica (a for¢a particular dos pentassilabos jAmbicos tal como proferidos
num despojado palco isabelino), entdo uma descoberta estética similar (a forca
potencial do movimento sem adornos, como um fim-em-si-mesmo) ajudou a
conceber muita da mais distintiva coreografia produzida na América durante os
anos do boom da danca.

Mais especificamente: refiro-me & emergéncia, nos Estados Unidos, de uma
estética formalista e minimalista que enfatizava o despojamento, a limpida
“pureza” do movimento como um fim-em-si-mesmo.

O vocabuldrio coreogrifico nestas obras era escassamente mimético ou
suficientemente gestual para sugerir que o bailarino representava uma
personagem ficcional. Além disso, os intérpretes raramente usavam o género de
figurinos que sugerissem um meio social ou um periodo histérico. (Tipicamente

os seus corpos envergavam collants e maillors — por outras palavras, roupas de
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ensaio). O décor era minimal ou nao-existente. Consequentemente as dancas
formalistas de Balanchine, Cunningham, e Taylor, (entre outros) manifestavam
pouco ou nenhum interesse na explicita¢io de histdrias ou narrativas.

Os bailarinos (literal e figuradamente) nio tinham onde se esconder: Nio
tinham personagens por onde desaparecer... Nao havia cendrio ou figurinos para
ajudar a prender a atencio do publico ao “situar socialmente” o bailado num,
menos formal e mais reconhecivel, contexto “humano”. A principal ambigio
dos coredgrafos era modelar os corpos dos bailarinos em complexas formacoes
arquitectonicas que se desdobravam em distintos tempos musicais ¢ numa
dinimica tridimensional do espago.

Assim, os melhores coredgrafos formalistas estavam decididos a demonstrar que
o movimento em si mesmo — a forma corporal “abstracta’, despojada do gesto
dramdtico — poderia ser inventivo, complexo ¢ suficientemente intenso para
manter o espectador totalmente envolvido, sem nunca se apoiar nas tradicionais
“muletas” da narrativa, do comentdrio social, ou em figurinos e décors agraddveis
a vista.

Esta estética formalista e minimalista atingiu um apogeu de tipos nos bailados
de “indumentdria prética’” de Balanchine, como 7he Four Temperaments, Agon
e Concerto Barocco. E suspeito que isto ajuda a explicar o motivo pelo qual eu

estava tao desejoso por ver algo coreografado por Balanchine retratado na capa

de What Is Dance?

IV. O Apolo de Balanchine como Paradigma

Ora, eu nio discordo do velho addgio que diz: “nio se pode avaliar um livro pela
sua aparéncia’, mas creio que a imagem escolhida para a capa — uma fotografia
do quadro da “explosio solar” da producio do New York City Ballet do Apolo de
Balanchine — revela algo essencial sobre a antologia (assim como algo ainda mais
essencial sobre as diferencas entre a danca nos inicios de 1980 e a danca hoje).
Originalmente — na verdade até ao prazo final da edi¢do — tinha-me inclinado

para a famosa fotografia da autoria de Martha Swope, com Diana Adams ¢
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Arthur Mitchell no seu notédvel pas de deux na produgao original de Balanchine
de Agon em 1957. (O brago direito de Mitchell e o brago esquerdo de Adams
encontram-se por sobre as suas cabegas, criando um halo que emoldura o
lindissimo arabesco contorcido de Adams. A sua perna, flectida no joelho,
eleva-se de tal modo que o pé esquerdo roga o queixo de Mitchell).

Mas depois - de um modo completamente inesperado — um amigo do gabinete
de imprensa da NYCB chamou-me a aten¢do para uma recentissima fotografia
da (na altura) actual produgio de Apolo da companhia. E tudo o que posso dizer
é que o maxilar me caiu tio violentamente que foi uma sorte nio o ter deslocado.
Aqui estava uma espantosa fotografia de um momento lenddrio de um bailado
igualmente lenddrio: A “explosio solar” com Ib Anderson interpretando um
escultural Apolo, cuja pureza cléssica rivalizava com aquela de David de
Miguel Angelo.

Suspensa em arabesco, imediatamente atrds dele, estava Suzanne Farrell como
a musa favorita de Apolo (e de Balanchines), Terpsicore. A densa - mas
lucidamente articulada - trama de membros (os bragos ¢ as pernas de Apolo
entrecruzados com os das suas Musas) ilustravam vigorosamente a mestria de
Balanchine em arquitectura anatémica.

Mas o que realmente me convenceu nesta fotografia, foi o modo como
representava o pescogo de Farrell. A cabeca dela estava inclinada para trds num
angulo extremo; e o seu pescoco estava tdo distendido, exposto e vulnerdvel que,
até neste momento estdtico, se sentia a feroz voluptuosidade da sua danca. (Se
os vampiros alguma vez desenvolvessem uma paixo pelo bailado, esta imagem
seria decerto a sua pinup favorita.)

Como tal, do meu ponto de vista, a escolha desta fotografia serviu diversos
propésitos: demonstrava a incompardvel mestria de Balanchine no desenho
(Apoloniano) formal de grupo; mas também incarnava a paixdo dionisfaca da
danca de Farrel.

Outro dos motivos que me levaram a destacar esta fotografia em particular

foi a (algo maliciosa) vontade de desafiar — ou, pelo menos, complicar -
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alguns dos esteredtipos, entdo academicamente prevalecentes, sobre o ballet.
Os departamentos de danga das escolas superiores e universidades estavam
usualmente dominados por proponentes de danca moderna; e estes tendiam a
desaprovar o ballet — endemoninhando-o com adjectivos como frio’, ‘impessoal’,
‘mecinico’, ‘afantochado’ (jd para nio falar do seu cardcter ‘miségino e ‘anti-
intelectual’.)

Na realidade, a “imagem” de ballet entdo prevalecente nos departamentos de
dan¢a moderna procedia em larga medida de obras narrativas do século XIX como
A Bela Adormecida (ou seja, contos de fadas populados por seres descarnados
e sobrenaturais). Ora, em contrapartida, aqui estava um momento daquilo
que ¢ (possivelmente) o primeiro grande ballet “modernista” (potencialmente
complicando disting6es demasiado simplistas entre bailado cldssico e moderno).
O Apolo de Balanchine também levanta uma série de questoes-chave - que eu
esperava ver exploradas no livro - sobre a relagio entre danga e as outras artes. Tal
como ¢ correntemente posto em cena, Apolo pareceria corporizar as tendéncias
puristas de Balanchine, o seu desejo de criar dangas nas quais o movimento
declara a sua independéncia em relagio a todas as formas artisticas, exceptuando
a musica.

Contudo — por muito surpreendente que possa parecer i primeira vista —
Apolo (depois intitulado Apolon Musagate) foi originalmente coreografado por
Diaghilev, nos Ballets Russes, em 1928. Uso a palavra “surpreendente” porque
Diaghilev ¢ mais conhecido por ter activamente estimulado colaboragoes entre
corebgrafos e artistas pldsticos de renome. Na realidade, a producio original,
em 1928 de Apolon Musagate em nada se assemelhava ao bailado formalista e
minimalista ilustrado na capa de What Is Dance? (Na produgio original, Apolo
envergava uma tiinica grega; e o décor algo elaborado inclufa uma quadriga que
descia dos céus, assim como uma pintura representando o Monte Parnaso).
Mas ao longo dos anos, Balanchine foi despindo inexoravelmente o ballet de
qualquer coisa e de tudo aquilo que ele considerasse supérfluo. De facto, em

1979, apenas quatro anos antes da sua morte, Balanchine “depurou” ainda
p q P
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mais esta danga jd (muito) minimal ao suprimir o “prélogo” que representava
o nascimento de Apolo (o dltimo vestigio de narrativa directa) assim como o
derradeiro elemento de décor representacional: uma descarnada escadaria para
o Monte Parnaso que tradicionalmente Apolo e as suas trés Musas subiam
imediatamente antes da “explosao solar” final.

Todavia, mesmo nessa versio reduzida, Apolo - ainda que tecnicamente um
bailado sem enredo - funciona também como uma alegoria sobre a relagao entre
o artista (Balanchine/Apolo) e as suas musas: Terpsicore, Polimnia e Caliope.

A imagem da “explosio solar” da capa do livro ¢ um dos muitos momentos do
bailado em que cada membro do corpo de Apolo estd entrelacado com os das
suas musas. Mesmo aqui, Balanchine — trabalhando dentro dos limites de um
estilo “puro” e minimal — ainda consegue representar (e porventura até celebrar)
a relagdo (relagoes) entre movimento, musica e poesia. Tal como Balanchine
teria sido o primeiro a admitir, Apolo possui contetdo, tal como possui forma
(mesmo que o seu contetido se expresse através de estratégias essencialmente
“formais”.) E isso ¢ um poderoso lembrete de que até um movimento tao “puro”
como em Balanchine nio tem de ser experienciado como totalmente abstracto
ou nio-representacional.

Aqui encontramos uma diferen¢a fundamental entre modernismo na danca
e modernismo nas artes visuais. Ao contrdrio de pintores como Mondrian ou
Pollock (cujo movimento em direcgdo a abstraccio eliminava progressivamente
a forma humana), o resultado final do despojamento do décor e dos figurinos
em Balanchine ¢ a revelagio do corpo do bailarino tio completamente quanto
possivel. E, como John Martin nos lembra (num artigo que surge no primeiro
capitulo de What Is Dance?) "Nao hd movimento passivel de ser executado pelo
corpo humano que seja totalmente nao-representacional” (1933: 25).

Ninguém tinha mais consciéncia deste facto do que Balanchine, que uma
vez gracejou: “Ponham um homem e uma mulher em palco e jd temos uma
histéria. Com um homem e duas mulheres, j4 temos um enredo” (1984: 23).

Consequentemente, uma componente essencial no talento artistico de Balanchine
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era a sua habilidade para retirar énfase - sem nunca anular completamente - a
tendéncia inata do corpo humano para gerar “significados” sociais.

Mas, acima de tudo, a decisdo de apresentar esta fotografia especifica na capa
do livro foi consequéncia do meu impenitente desejo de celebrar a estética
minimalista e formalista que se tinha comprovado tao congenial — nao apenas
em Balanchine, mas para a imaginacio coreogrifica americana em geral — nos
anos de 1960 e 1970.

Esta estética constitufa aquilo que Wittgenstein chamaria de “semelhanca de
familia” harmonizando, de modo diverso, um panorama da dan¢a americana.
Variantes deste estilo formalista/minimalista tornaram-se visiveis (mutatis
mutandis) nao apenas no bailado (Robbins ¢ Balanchine), mas também na danca
moderna americana (Cunningham e Taylor) e até nos primeiros trabalhos de

danga pds-moderna americana na época de Judson (Yvonne Rainer, Lucinda

Childs, Trisha Brown, David Gordon, etc).

V. A Influéncia dos Estudos Culturais

Na tentativa de explicar as enormes diferencas entre “aquele tempo” (1983) e
“agora” (2008), podemos comegar por observar a minha utilizacio da palavra
“diverso” um pouco atrds. Despreocupadamente, referi-me ao corpo de trabalho
representado nas coreografias do bailado americano, moderno, e pés-moderno
nos anos de 1960 e 1970 como um “panorama diversificado da...danga’.

Hoje em dia, é claro, a palavra “diversidade” adquiriu uma conotagio bem
diferente. Tanto assim é que, do ponto de vista dos estudos de danca do século
XXI, um “panorama” consistindo apenas na obra de Balanchine, de Robbins,
de Taylor, de Cunningham, de Rainer, ¢ de Brown seria rejeitado por ser
excessivamente nio diversificado.

E nao diversificado por uma série de razoes. Para comecar: todo o trabalho
incluido nesse pretenso panorama diversificado (independentemente de ser
categorizado como bailado, moderno ou pés-moderno) pode ser agrupado

numa sé categoria: coreografia criada por individuos de renome que concebem
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a dan¢a como uma forma de arte maior que requer a validacio de um p#blico.
Como anteriormente afirmdmos, os proponentes de Estudos Culturais
rapidamente censurariam o livro por nao dar énfase a variedades de danga (ritual,
folclore, social, entre outras) que nio sio apresentadas num contexto teatral e
que podem nio ter sido criadas por “artistas individuais” que se considerem, a si
mesmos, “coredgrafos”).

Por exemplo, Susan Foster num artigo publicado hd uns meses atrds, ¢ muito
critica em relagdo ao "lugar especial” que os estudos a danga ocidental do século
XX outorgaram a dancas da autoria de um s6 artista, como distintas das dancas
praticadas pelo mundo fora e que nio poderiam ser atribuidas a um sé criador
(2008: 12).

Este novo énfase na “autoria” colectiva ou anénima tornou-se, em anos recentes,
numa premissa maior nos estudos de danca. Na verdade, se eu tivesse de
generalizar acerca da tnica grande mudanca de énfase nos cursos académicos
de danga desde a publicacio de What Is Dance?, mencionaria o modo como a
balanca curricular se distanciou do trabalho de artistas coredgrafos ocidentais,
pendendo para formas de movimento tradicionais, culturalmente especificas e/
ou formas-movimento colectivas como a salsa, o flamenco, o kapa haka, break
dancing, a capoeira, a contra-danca, a danga do ventre, e o tango.

Mais especificamente: sob a influéncia dos estudos culturais ¢ dos estudos
das artes performativas, a prépria definicio daquilo que constitui “cultura”
expandiu-se bem para 14 do dominio da arte cldssica e modernista ocidental.
De facto, hoje em dia, a maioria dos departamentos académicos faz uso de uma
defini¢io muito mais alargada (na realidade, essencialmente, uma definicio
“antropoldgica”) da palavra “cultura”’, que indica virtualmente qualquer “prética
de movimento” exibindo padrées integrados de conhecimento humano, de
crengas, de comportamentos ¢ de propésitos. A cultura ji nao envolve o que
envolvia para Matthew Arnold: “O empenho desinteressado em aprender e
propagar o melhor que é conhecido e pensado no mundo” (1869: 44).

Dai a nova proeminéncia da expressio “producio cultural” — um termo
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genérico que abarca o bastante para cobrir tudo, desde as formas de cultura
popular mecanicamente reprodutiveis e globalmente disseminadas (programas
de televisio como Dancing With The Stars) até as componentes de movimento
dos rituais mais localizados e especificos de um lugar, executados por culturas
“tradicionais”, indigenas e/ou culturas ndo-ocidentais.

Esta mudanca de énfase curricular, ndo s6 desafia o pressuposto de que a
educagio em artes liberais deveria ser organizada em torno de uma concepcio
“canénica” de cultura erudita, como também atenua as tradicionais distincoes
entre humanidades e ciéncias sociais (expressdes como indigena, culturalmente-
especifica, danga nio-teatral — anteriormente do dominio da antropologia — sio
agora também fulcrais no curriculum dos departamentos de danca alojados na
seccao de “Artes e Humanidades” da Universidade.

Note-se que a concepgao de cultura Arnoldiana (que é pura e simplesmente
tomada como garantida pela maioria dos artigos em Whar is Dance?) nao é, de
modo algum, incompativel com o tipo de “multi-culturalismo” que invadiu o
meio académico nos anos de 1980. Aplicado a danga, o conceito de Arnold
de “as melhores... do mundo” decerto incluiria formas de danca cldssica nao-
ocidental, tal como a Bharata Natyam indiana e o Bedoyo javanés.

Mas o actual e tdo em voga conceito de “producio cultural” é bem menos
discriminatério. Aspira substituir a universalizada concepgao de Arnold (C
maidsculo) de cultura erudita por um quase infinito nimero e variedade de
préticas culturais locais. Este modo de uso pluralizado (¢ mindsculo) faz-se
acompanhar por uma feroz relutincia em ordenar as “producdes culturais” de
acordo com uma qualquer hierarquia.

Isto também ajuda a explicar o motivo pelo qual a expressio “multi-culturalismo”
foi substituida, em anos recentes, na maioria dos casos, pelas doutrinas ainda mais
inclusivas de diversidade cultural e relatividade cultural — ambas desencorajando
um tipo de juizos de valor essenciais a concepgio de cultura de Matthew Arnold.
Estas assumpgoes nio-avaliadoras, nao-hierarquizadas, sobre o significado da

palavra “cultura” constituiram durante muito tempo a norma em Ciéncias Sociais,
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tais como a Antropologia e a Sociologia. Mas foi apenas com a emergéncia dos
Estudos Culturais, ao longo da dltima geragdo, que isto se tornou igualmente

verdadeiro para as Artes e Humanidades.

VI. Abordagens Antropolégicas vs Abordagens Estéticas ao Movimento
Ora...cis a minha primeira grande generalizagio sobre os conteddos de What Is
Dance? A maioria dos textos sio incomparavelmente mais tteis quando aplicados
3 obra de coredgrafos individuais do Ocidente, como Martha Graham, George
Balanchine, Frederick Ashton, Merce Cunningham, Yvonne Rainer, Trisha
Brown, Twyla Tharp, entre outros — do que (digamos) as dancas indigenas de
povos tradicionais que vivem na Papua, Nova Guiné, ou nas Ilhas Cook. Este ¢
simplesmente outro modo de dizer que o centro de atencio de Whar Is Dance?
foi, mais do que antropoldgico ou etnogrifico, sobretudo estético.

Mais uma generalizagio: também salientaria que a maioria dos autores
compilados partem do pressuposto de que a experiéncia estética - por defini¢io
— ¢ algo dissociado da (mais do que “integrado na”) vida quotidiana.

O apreciador de danga, que aborda o espectdculo ao vivo exclusivamente (ou
mesmo principalmente) como um objecto de contemplagio estética, terd
tendéncia a preferir o movimento enquadrado em qualquer tipo “moldura”
(como o arco do proscénio) situando assim a danca A distAncia — distincia
estétical — do espectador.

Este emolduramento tem um duplo propésito: (a) declara simbolicamente que
arte nio ¢ vida, que arte e vida habitam dois (ainda que aparentados) mundos
diferentes e (b) encoraja o espectador a saborear as propriedades formais e
“puramente” estéticas da danca tao plenamente quanto possivel. Quanto & danca
“teatral”, vale a pena assinalar que a prépria etimologia da palavra teatro deriva
da expressao grega “theatron” (que significa “local de onde se v¢”).

E as convengdes arquitecténicas do teatro visam a promog¢io de um género
muito especial de visio “desinteressada’. Kant forjou a expressio “interesse

desinteressado” (que o esteta Edward Bullough acabaria por redefinir como
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“distancia fisica” ou “distincia estética’.) Do mesmo modo, Kant definiu
“estética” como o ramo da filosofia que examina a “percep¢io dos sentidos”.
(Mais uma vez, a énfase estd no sujeito da experiéncia).

Por outro lado, se a prdtica de uma danca estd perfeitamente integrada no
quotidiano daqueles que a executam, se a actuagio tem lugar num contexto
de uma celebragio carnavalesca ou em conjugagio com outras actividades num
ruidoso bazar, entdo, para o espectador, o movimento em si é menos acessivel
(por vezes literalmente menos visivel) enquanto objecto de pura andlise estética.
Além do mais, o centro de atencdo do observador propenso 2 estética (em
oposicdo a antropologia) é a forma, nio a fungio.

Isto nio significa que o critico ou o erudito em questdo seja “formalista” per se.
Ele, ou ela, pode também estar desejoso de examinar o modo como os aspectos
formais da concepgio do desenho do movimento representam ou expressam
realidades pessoais e/ou sociais. Mas a sua principal preocupagio, nao serd o
modo como a danga estd entretecida no tecido da cultura ou 0 modo como a
danca ¢ pensada para preencher uma funcio prética.

Ora...a0 reconhecer sinceramente estas limitagoes e parcialidades nio quero
exagerar sobre até que ponto What Is Dance? falhou na defini¢ao de danga como
algo que nio fosse uma forma de arte teatral cldssica do ocidente, modernista,
ou pés-modernista. Insisti, por exemplo que o capitulo final do livro (“Danca
e Sociedade”) incluisse um artigo revoluciondrio da antropdloga de danca
Joanne Kealiinohomoku intitulado An Anthropologist Looks at Ballet as a Form
of Ethnic Dance [Um Antropdlogo Olha para o Ballet como uma Forma de
Danca Etnica] (1970). Uma das coisas que gostei particularmente neste artigo
de Kealiinohomoku (¢ ainda gosto) foi a convicgio de que todas as formas de
danca podem ser olhadas numa dupla perspectiva, tanto antropoldgica como
estética. Na realidade, mesmo o titulo desse artigo estd pensado para salientar
o facto de que até o ballet — independentemente de quao “universal” possa (ou
nao) ser a sua capacidade de seducio — ¢ originado num contexto culturalmente-

especifico (cortes da Renascenca Italiana e Francesa).
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Inversamente, até as formas de danga mais ritualizadas (em que nunca houve
intencdo do movimento ser observado por alguém que nio os deuses ou os
habitantes do mundo dos espiritos) tém, também, sempre uma dimensio
estética. Tal como a antropéloga de danga Theresa Buckland referiu, “todas as
dangas sdo étnicas, mas algumas sio mais étnicas que outras.” (1999:3).

Assim, fico satisfeito por Whar Is Dance? ter desempenhado um papel na
divulgacdo da abordagem de Kealiinohomoku ao tema. Sintomaticamente,
quando comecei a utilizar a antologia nas minhas aulas de estética,
no Oberlin College, em 1984, o ensaio de Kealiinohomoku tornou-se
rapidamente num dos favoritos dos meus estudantes; e isto diz muito sobre
o crescente prestigio de tépicos relacionados com etnicismo, conhecimento
local, e a critica de assumpgdes e priticas Eurocéntricas que comegariam a

ganhar terreno ao longo dos anos oitenta.

VII. De Balanchine aos B Boys, Bausch e Butoh

Ora.... ainda que remotamente, falei sobre algumas das vias através das quais,
em resposta as novas directrizes dos estudos culturais e de outras abordagens
menos puramente “estéticas” da andlise do movimento, o 4mbito dos estudos de
danca se ampliou. Mas nio falei o suficiente sobre a forma como a danga em si
mudou desde 1983.

Por uma triste coincidéncia, George Balanchine morreu em Abril desse ano, e
julgo ser provavelmente justo dizer que o bailado contemporineo tem estado
em declinio desde ai. Mencionando apenas um exemplo deprimente: os novos
trabalhos coreografados por Peter Martins (o sucessor, escolhido a dedo, de
Balanchine no New York City Ballet,) inadvertidamente forneceram provas de
que a estética formalista/minimalista, por si s6, nio garante a criagio de um
bailado contemporineo artisticamente satisfatério.

Martins demonstrou (com demasiada frequéncia) que um bailado pseudo-
Balanchine pode ser tao magador como a maioria dos entediantes, aleatoriamente

estruturados exemplos da danca teatral europeia (onde elaborados cendrios e
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figurinos se afadigam tentando dissimular a auséncia de invengao de movimento
no vazio central da peca).

Infelizmente, com a possivel excepciao Alexei Ratmansky (o mestre de danca
oriundo do Bolshoi, que estd prestes a tornar-se artista residente no American
Ballet Theater) e de Christopher Wheeldon (o coredgrafo nascido em Inglaterra
que actualmente dirige a sua prépria companhia de bailado contemporineo,
Morphoses) muito poucos dos mais notdveis coredgrafos, no tltimo quarto de
século, se dedicaram exclusivamente 2 criagio de novas obras para as companhias
de bailado.

Pensa-se em William Forsythe na Alemanha, e (com menos frequéncia) em
James Kudelka no Canadd e (ocasionalmente) Ashley Page na Gra-Bretanha.
Talvez até o sub-apreciado Alonzo King em Sio Francisco. Mas tal como o
tom hesitante, muitissimo “cauteloso”, destes créditos provavelmente deixa
subentender, até esta pequena lista de “os mais notdveis” coredgrafos do
bailado contemporineo é, possivelmente, mais longa do que o mérito
estético sé por si poderia justificar.

Certamente: um considerdvel niimero de novas e estimulantes dancas entraram
nos reportérios de vdrias companhias desde 1983 até hoje. Mas, frequentemente,
estes novos bailados foram coreografados por figuras como Mark Morris ou
Twyla Tharp, coredgrafos de dan¢a moderna capazes de trabalhar para diferentes
companhias, porque o seu préprio trabalho assimilou completamente o
vocabuldrio do bailado neocldssico.

Se bem que a morte de Balanchine tenha assinalado o inicio de maus tempos
(se ndao “tempos finais”) do bailado moderno enquanto uma forma vital de
arte contemporinea, nesse mesmo ano outro acontecimento veio, contudo,
anunciar o inicio de grandes tempos para um tipo muito diferente de danca
contemporanea.

Na verdade, somando mais uma coincidéncia de calenddrio, Abril de 1983 —
o més da morte de Balanchine — foi também marcado pela estreia do filme

Flashdance (que ajudou a chamar a atencdo do breakdance e do hip-hop junto
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dos publicos convencionais).

Realizado por Adrian Lyne, Flashdance também ajudou a popularizar aquela
eclética (e crescentemente estereotipada) combinagao de jazz, bailado e hip-hop,
que actualmente caracteriza a danca na maioria dos videos musicais, antncios da
televisio e “pequenos niimeros” concebidos para animar ceriménias de entregas
de prémios e outras produgoes televisivas.

Poderia até ser dito que, a partir de 1983, as trajectdrias duais do bailado
contemporineo e do hip-hop se apresentam como reflexos uma da outra.
Enquanto os destinos do bailado cafam em espiral, os das dancas urbanas
indigenas de rua, subiam em flecha muito 14 para o alto. O hip-hop e o
breakdance serao certamente o produto americano de exporta¢do mais poderoso
desde o nascimento do rock&eroll em meados de 1950. No principio do século
XXI, breaking, locking ¢ popping, tornaram-se priticas comuns tanto na danca
vernacular de rua assim como na cultura popular convencional (especialmente
em videos musicais) produzidos e/ou consumidos em cidades geograficamente
tdo dispersas como Londres, Paris, Bombaim, Téquio, Pequim, Jacarta, e
Joanesburgo.

Ora... deveria confessar rapidamente (e humildemente) que se me perguntassem
sobre “RSC” no final dos anos de 1970 (quando What Is Dance? era apenas um
brilho no meu olhar), eu teria assumido que a pergunta dizia respeito & Royal
Shakespeare Company e nio aos Rock Steady Crew, o grupo de breakdance “b
boys”, sediado em Bronx, frequentemente apontado como tendo dado inicio
ao género, em 1977 (e cuja destacada apari¢io em Flashdance contribuiu para o
sucesso do filme).

Entre parénteses, posso acrescentar que apresentei uma versio desta palestra em
Auckland hd um ano atrds; e, no periodo de perguntas e respostas, o primeiro
comentédrio que ouvi foi mais ou menos este: “Hoje em dia nem sequer é preciso
perguntar o que é a danca. Danca ¢ as mil e uma variedades hip-hop que as
pessoas executam no mundo inteiro.”

Ora .... isto soou-me algo exagerado. (Em particular porque o jovem que fez esta
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declaragio nunca — soube-o pouco depois — tinha saido da Nova Zelandia natal).
Logo, quando lhe perguntei como ¢é que ele se sentia & vontade para fazer uma
afirmacio tdo generalista sobre a situacdo da danca pelo mundo fora, ele replicou
— muito seguro de si — com duas palavras: “You Tube” (um poderoso lembrete
de como a tecnologia digital ajudou a promover os destinos do breakdance. A
instantaneidade viral com que imagens captadas num I Phone em Seoul podem
ser transmitidas para Auckland - e para todo o lado — ajuda a explicar o alcance
global do fenémeno b-boy).

Quanto 4 minha relagdo com o breakdance... Tudo o que posso honestamente
dizer é que pus, o melhor que pude, 0 meu diletantismo a prova para acompanhar
(nem que fosse s6 através da internet) companhias inovadoras como a franco-
argelina Compagnie Kafig ou a Obowang Crew da Coreia do Sul. Mas nio
tenho a presungio de possuir muito saber de rua em relagio a estes temas.
Ainda assim, posso prontamente admitir que se tivesse de optar entre ver Rize,
o expressivo documentdrio de David La Chappelle sobre o virtuosismo de
idiomas conhecidos como “clowning” ou “krumping” em Los Angeles ou a mais
recente imitagio — um bailado de Balanchine por Peter Martins - nio hesitaria
em escolher o primeiro. Mas a ascensio do hip-hop ¢ o declinio do bailado
contemporineo nio foram os Unicos factores que alteraram radicalmente o
panorama da danga nos anos 80.

1983 foi, também, marcado pela estreia, ao estilo B’boys, de um deslumbrante
bailarino de sapateado de doze anos chamado Savion Glover (num, musical
da Broadway para esquecer, intitulado 7he Tap Dance Kid [O Rapaz do
Sapateado]). Nos quinze anos seguintes o caracteristico estilo de Glover em
“power tapping” revolucionaria o género. E, também, importante sublinhar que
a metedrica ascensio de Glover foi parte essencial de um importante fenémeno:
a simultinea revitalizagdo e renovagio do sapateado como uma forma maior de
arte. Coredgrafos pés-modernos como Jane Comfort e Gail Conrad criaram
complexos contrapontos entre o trabalho de pernas szep/ball/change e a expressao

verbal, enquanto veteranos, como Charles “Honi” Coles se viram, pela primeira
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vez no decurso de uma geracio, muito requisitados.

O stbito desenvolvimento e o renascimento do sapateado foram apenas
duas componentes de uma mudan¢a mais fundamental de gosto, afastada do
formalismo mais abstracto de Balanchine ¢ Cunningham — ainda que ambos
tenham ocorrido, basicamente, no seio da cultura popular. Mas uma profunda
e compardvel mudanca era igualmente visivel no dominio da “arte erudita” da
danca teatral.

Em 1984, Pina Bausch, a suma-sacerdotisa do Tanztheatre na Europa e Sankai
Juku, um dos mais notdveis praticantes do Butoh japonés, fizeram a sua estreia
na América no Olympic Arts Festival em Los Angeles. Ambos despertaram a
simpatia da comunidade americana da danga, que vinha olhando a estética
formalista/minimalista como demasiado fria e abstracta. Na realidade, muitos
corebgrafos mais novos estavam famintos por um tipo de danca teatral mais
expressiva emocionalmente e socialmente mais representativa.

Em Butoh (ao contrdrio de, por exemplo, Balanchine, Cunningham ou Lucinda
Childs) a paisagem do sofrimento humano pés-Hiroshima/Nagasaki (incarnado
em rostos expressivamente contorcidos, esquilidos, corpos cobertos de cinzas e
dedos nodosos) era mais importante do que uma arquitectura corporal abstracta.
Similarmente, no Tanztheatre de Bausch, o movimento humano era apenas
um elemento teatral entre muitos outros elementos (incluindo verbalizacio de
textos, décor elaborado, figurinos e aderecos).

Os figurinos e o cendrio representativos no trabalho de Bausch tinham como
efeito “situar” os movimentos dos bailarinos num contexto social, tornando
assim dificil — se ndo impossivel — experienciar a coreografia de um modo
“puramente” formal. Para mais, no Tanztheatre de Bausch, o movimento em
si mesmo serve quase sempre o propésito de ilustrar as relacoes sociais entre

homens e mulheres, pais ¢ filhos, cidadaos e Estado.

VIII. O Fim da Pureza

Assim, nos doze meses que se seguiram a publicacio do livro, o cardcter estético
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da danga teatral na América estava em vias sofrer um profundo abalo tecténico,
afastando-se da dan¢a “pura’ de Balanchine, de Cunningham e de Taylor,
entre outros, rumo a géneros “hibridos” desejosos de combinar e de incorporar
formas de arte, tradicoes culturais e vocabuldrios de movimento, habitualmente
separados. Paralelamente, um novo corpo de escritos teéricos tinha comegado
a vilipendiar os conceitos subjacentes de “formalismo”, “abstraccio” e a
possibilidade mesma - ou desejo — de uma autonomia estética.

A anteriormente influente teoria de Clement Greenberg pela pureza do meio,
com base na qual conceituados modernistas como Balanchine ou Cunningham
deveriam batalhar, despindo os seus bailados de tudo o que era considerado
estranho a sua “esséncia” fundamental era, agora, um andtema para um novo ¢
emergente ezhos poés-moderno. (O “essencialismo” de todos os tipos — tanto nas
identidades politicas como nas artes — estava agora debaixo de fogo).

Ainda numa outra coincidéncia temporal, 1983 foi ndo apenas do ano da edigao
de What Is Dance? mas também o ano da publicagio da influente antologia de
Hal Foster Postmodern Culture [Cultura Pés-moderna] (originalmente intitulada
The Anti-Aesthetic [A Anti-Estética]). No preficio, Foster, argumenta que o pSs-
modernismo... “assinala que a prépria nogao de estética, a sua organizacio de
ideias, estd em causa... a ideia de que a experiéncia estética existe a parte, sem
“propésito” algum para além da histéria...” (1983: XV).

Tal como foi observado anteriormente, os estudos culturais tinham jd comecado
a alargar o foco curricular dos cursos de danga para 14 dos géneros estritamente
teatrais, nos quais um grupo afastado de espectadores experiencia a danga de um
modo desinteressado e “estético”. Mas todos os ensaios da antologia de Foster
partilham de um conjunto de pressupostos sobre a “cultura pés-moderna” (acima
e além da sua hostilidade colectiva em relagio a tradicdo da “arte pela arte”).
Na realidade, esta reac¢do adversa a pureza formalista nao pode ser explicada em
termos “puramente” estéticos. As suas motivagdes mais profundas eram politicas.
A abstrac¢io formalista - correcta ou incorrectamente - era agora equiparada a

uma atitude de escapismo, um desejo de isolar a arte das realidades lodosas e
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conspurcadas da arena social e politica. Em 1989, no Whitney Museum, uma
exposicio intitulada Image World: Art and Media Culture [Mundo de Imagem:
Arte e Cultura dos Media] confrontava o piblico com um placar introdutério
onde se lia; “Aqueles que olham a arte como um refdgio do mundo exterior nio
encontrardo conforto aqui” (1989: 1).

Para mais, numa época de constante ¢ progressiva diversidade cultural, falar
de pureza (independentemente de quio concertadamente se tentasse confinar
a discussio ao dominio da estética) deixava invariavelmente um amargo de
boca, evocando — como quase sempre o faz — repugnantes conceitos de pureza
racial e étnica. Consequentemente, a pureza (tanto num contexto estético como
antropoldgico) rapidamente se tornou na nova béze noire. Concomitantemente,
“intra” e “inter” tornaram-se os mais recentes indicadores de escolha (como em
intra-cultural e interdisciplinar).

Novas locugbes como “hibridismo”, “limiaridade”, “polivocalidade,” e
“intertextualidade” tornaram-se comuns nos circulos académicos; enquanto
termos como ‘“autenticidade”, “originalidade”, “fechamento” e “oposicio
bindria” bateram rapidamente em retirada. Todas as molduras, linhas divisérias
e fronteiras (o que quer que fosse que apartasse meios artisticos, disciplinas
académicas, identidades culturais ou étnicas) foram declaradas impuras e
permedveis. A bricolage, o sampling, o re-mix ¢ 0 mash-up tornaram-se estratégias
populares para misturar, desfazer e remontar diversos blocos numa construgio
de hibridos ecléticos. No inicio de 1980, Guillermo Gomez-Pena fundou uma
companhia de performance (Poyesis Genetica) que tentava situar-se — precisa,
mas precariamente — na fronteira entre San Diego e Tijuana, afirmando assim a
sua identidade, simultaneamente sul-americana e norte-americana.

Este apetite pds-moderno para cortar e copiar (aparentemente) matérias-primas
incompativeis, produziu algumas extraordindrias colaboragées entre diferentes
culturas (por exemplo a "Post-African Neo Hoodoo Modern Dance” de
Reggie Wilson ou as colaboragdes em curso com o bailarino congolés, Andreya

Ouamba.) Do mesmo modo, os exercicios em manta de retalhos, com colagens
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e montagens, de Doug Elkins (mais recentemente, a sua interpretativa recriagio
de Climb Every Mountain de Rodgers e Hammerstein no espectdculo Fraulein
Maria) sao produto de uma imaginagio coreogrifica determinada a desvendar
diferencas e semelhancas sintdcticas entre vocabuldrios do movimento que —
pelo menos 4 primeira vista — parecem ser diametralmente opostos. Este fascinio
por géneros deliberadamente impuros que teve inicio nos anos 80 representou

um desafio directo a estética da pureza formal.

IX. O espectro da HIV/SIDA

Outra coisa aconteceu no inicio dos anos 80 que ajudou a deslocar o péndulo
da actividade da danga americana, afastando-o da abstrac¢ao minimalista para
se aproximar de um “conteddo” socialmente comprometido. Quatro palavras
aterrorizadoras, “Sindroma de Imunodeficiéncia Adquirida® entraram pela
primeira vez no discurso piblico em Setembro 1982.

Em meados dos anos 80 HIV/SIDA tinha-se tornado na presenga espectral
que pairava sobre quase todas as reuniées do mundo da danga. Dado o elevado
nimero de homossexuais na comunidade da danga, a SIDA rapidamente
adquiriu o cardcter de uma ameaca existencial. Um crescente sentimento de
panico e desespero (exacerbado pela deliberada indiferenca da administragio
Reagan face & pandemia) gerou uma inquictagdo igualmente crescente entre
os artistas da danca em relagio 2 ideia de movimento como um fenémeno
puramente estético.

A evolugio coreografica de Neil Greenberg (que dangou para Merce Cunningham
entre 1979 e 1986) é um caso exemplar: Not About Aids Dance [Danga Que Nio
E Acerca da SIDA] de Greenberg (interpretado pela primeira vez em 1994 o
mesmo ano em que a companhia de Bill T. Jones estreou Still/Here [Ainda/

Aquil]®) centra-se na impossibilidade virtual de criar uma dan¢a — uma danga

2 N.T. — Still significa também “tranquilidade”, pelo que se poderia traduzir: TRANQUILAMENTE/
AINDA/AQUIL
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qualquer — em plena epidemia da SIDA que 7do seja apreendida como sendo (de
uma maneira ou de outra) “sobre” a doenga. E isto é vdlido, independentemente
de quio “abstracto” possa ser o vocabuldrio do movimento.
Simultaneamente, artistas como Michael Nash comecaram, activa e directamente,
a colaborar com organizagées como a Act Up (por exemplo, em campanhas com
lemas como “Siléncio = Morte”; ou “Com 108 949 Mortos, a Arte no Chega...”)
reocupagdes estritamente estéticas tornam-se cada vez menos relevantes na
P trit te estéticas t d n levant
avaliagio da eficdcia de acgdes politicas concretas, levadas a cabo com o objectivo
de influenciar directamente deputados da Cimara dos Representantes ou
grandes companhias farmacéuticas. Nash torna isso extraordinariamente claro

no poema que se segue:

O que fago nio ¢ ARTE

Fazer ARTE como um produto final ndo me interessa
Naio quero saber se nio for olhada como ARTE

As minhas imagens sio sobre FUNCAO

As minhas imagens sio sobre ACCAO

As minhas imagens sdo sobre SIDA (2002)

Paralelamente, a emergéncia de Butoh, do Tanztheatre, e da arte/activismo
inspirada na SIDA anunciavam um repidio nao oficial, mas inequivoco
da estética purista/minimalista/formalista exemplificada por coredgrafos
como Balanchine, Taylor, Cunningham, e Lucinda Childs. Logo, nio hd
como negar que, tanto a dan¢a em si como os estudos de dan¢a, mudaram
profundamente desde 1983. Tanto assim ¢ que uma reedi¢do de What Is Dance?
pareceria desactualizada.

Mas julgo chegado o momento de fazer uma confissio: em numerosas ocasioes,
nas Gltimas décadas (mais recentemente hd uns meses atrds) fui abordado por
editores que me perguntaram se eu estava disposto a rever, aumentar, e actualizar

a antologia, reflectindo assim estes desenvolvimentos. E de todas as vezes,
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respeitosamente, declinei.

Mas nao porque nio me agrade o rumo que a dan¢a tomou nos tltimos vinte e
cinco anos. Estou mais do que disposto a aceitar a ideia que Nova lorque jd ndo
¢ a capital da danga do Mundo Ocidental (se, na realidade, alguma vez o foi).
Nio vejo qualquer razio para que criticos e eruditos ndo devessem escrever sobre
butoh ou hip-hop ou a danga das cobras Hopi, com a mesma seriedade com que
uma geragao anterior de académicos de danca se debrucou sobre a abstraccio
formalista e minimalista.

Nio, nio me oponho ao que est a ser estudado. E a forma como a nivel académico,
actualmente, se estuda e se escreve sobre a danga que acho tio desanimadora.
Para comegar parece-me simultaneamente irénico e paradoxal que em nome da
diversidade, todas as variedades de danca sejam agora examinadas através de uma
Gnica (excessivamente nio-diversificada) lente cuja fungio ¢é filtrar a distintiva
dimensao sensorial e estética de performances individuais para se concentrar
num dnico tépico principal: as dinAmicas do “poder” na sua relagdo com as suas
politicas de identidade (mais especificamente: raga, etnia, género e preferéncias

sexuais).

X. O Lugar da Politica nos Estudos sobre Danga

Ora, antes que alguém me acuse de ser um esteta apolitico (ou pior, um americano
neo-conservador), devo dizer algo sobre a relagio entre danga e politica em
que creio apaixonadamente: existirdo sempre situagbes em que as dimensoes
puramente estéticas de uma danga empalidecerdo se comparadas com os seus
significados politicos. E sei que isto é verdade, ndo de uma forma abstracta, de
forma teérica, mas de acordo com a minha experiéncia como amante da danca.
Em meados dos anos de 1990, apenas alguns anos apés a queda do apartheid na
Africa do Sul, fui a uma conferéncia sobre danca na Universidade da Cidade do
Cabo e, de longe, a mais empolgante danca a que assisti durante a minha visita -
consideravelmente mais memordvel do que a maior parte das novas coreografias

que vi em salas de espectdculo - foi uma manifestagio com a qual esbarrei, numa
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tarde, as portas de uma cafetaria de uma associagio de estudantes.

Um contingente de cozinheiros e lavadores de loica lutavam por saldrios mais
altos. Com os punhos das suas maos direitas cerrados, mesmo por cima das
suas cabegas; os antebragos balancando, num répido e cortante movimento. Ao
mesmo tempo, as pernas como corriam sem sair do lugar (os joelhos elevando-
se quase até A cintura). Esta vigorosa passada funcionava como contraponto
ritmico aos seus cinticos de protesto.

Fiquei completamente hipnotizado (por motivos que nio entendi de imediato).
Mas depois percebi porque achava esta danga tio emocionante. De repente
lembrei-me das imagens de jabilo que tinha visto na televisao, anos atrds, na
tomadade posse de Nelson Mandela como primeiro presidente democraticamente
eleito da Africa do Sul. Mandela, de 75 anos, em resposta as aclamagées dos
seus conterrineos, executou espontaneamente uma danca semelhante. Algumas
horas depois da manifestacio dos trabalhadores da cafetaria, descrevi o que tinha
visto a um jornalista sul-africano (que de imediato identificou a danga como um
exemplo de “Toyi-Toyi”, originalmente uma danca de protesto, que se tornou
parte integrante dos comicios anti-apartheid nos anos 80).

Aqui estava um maravilhoso exemplo do que os antropdélogos querem
dizer quando falam de dan¢a como uma componente activa, integrada,
envolvendo constantemente a componente cultural, em vez de um “mero”
espelho da cultura. Por outras palavras, a mesma passada e gestos que
antes simbolizavam uma oposigio ao regime do apartheid tinham evoluido
organicamente para entao, do mesmo modo, servir as necessidades da Africa
do Sul no pés-apartheid. (Vale a pena referir que a danga Toyi-Toyi, que se
pensa origindria do Zimbabwe, foi ai banida em 2004 por Robert Mugabe,
que receava que esta se estivesse a tornar num simbolo de resisténcia ao seu
regime ditatorial).

Passei por uma experiéncia igualmente fascinante, hd uns anos atrds, em

Barcelona, onde aos fins-de-semana, na praga em frente da Catedral de Santa
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Euldlia, se executa uma danca chamada Sardana. Pessoas de todas as idades
(algumas das quais aparentando ter cerca de oitenta anos) dispunham-se numa
série de circulos. De mios dadas, cada grupo erguia os bragos a altura dos
ombros e comegava a avancar gradualmente para a direita com pequenos passos
delicados — girando, assim, os respectivos circulos no sentido dos ponteiros do
relégio.

Ora, escusado serd dizer que uma danca como a Sardana nio ofereceria grande
alimento visual ou satisfagio estética a uma audiéncia de espectadores 4 parte.
Uma andlise puramente “formal” desta danca falharia completamente o alvo.
Mas ¢é quase impossivel subestimar o significado politico desta danca
aparentemente inocente. A Sardana (soube-o mais tarde) simboliza ¢ promove
activamente a solidariedade de grupo entre catalaes, ansiosos por afirmar a sua
partilhada identidade étnica e declarar a sua independéncia da Espanha. Tal
como a lingua catala, a Sardana foi banida na ditadura de Francisco Franco.
Transplantadas (sem quaisquer aformoseamentos coreogrificos) para um
contexto teatral e executadas por bailarinos profissionais, nem a Sardana nem o
Toyi-Toyi mereceriam a atengio de um verdadeiro amante da danga.

Mas quando se assiste a essas dangas naqueles contextos especificos (e culturas
especificas) - uma praga publica em Barcelona ou um comicio sindical na Cidade
do Cabo — torna-se claro que ambas pulsam de significado politico.

Os Catalies declaram orgulhosamente a sua identidade ao colectivamente
darem as maos e ao erguerem as suas cabegas “bem alto.” Do mesmo modo,
quando os negros Sul-africanos dancam o Toyi-Toyi, querem dizer que,
mantendo-se no mesmo lugar, se movem para a frente. (E esse, pelo menos,
o significado da traducio das palavras “Toyi-Toyi” na lingua Ndebele).
Como tal, sim, é claro que sempre existiram (e sempre existirdo), situagoes em
que serd impossivel explicar o significado de uma danca sem se examinar a sua
dimensao politica. E isto é verdade em tantas outras formas nio tao populistas

como o Toyi-Toyi ou a Sardana (que estio completamente integradas no
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quotidiano de um povo inteiro).

Poderia alguém escrever, responsavelmente, sobre a obra de Neil Greenberg Not
About Aids Dance ou sobre a variagio coreogrifica de Bill T. Jones de Uncle
Tom’s Cabin [A Cabana do Pai Tomds] (“The Last Supper at Uncle Tom’s
Cabin/The Promised Land” [A Ultima Ceia na Cabana do Pai Tomds/A Terra
Prometida]) sem referir a politica cultural do HIV/SIDA ou as forgas politicas
que determinaram as representacdes de negros de Harriet Beecher Stowe em
meados do século XIX?

Mas quererd isto dizer que rodas as dangas devem ser agora estudadas do mesmo
modo politica e ideologicamente orientado? O problema — parece-me — ¢ que
hoje as politicas de identidade de raga, de etnicidade e de género excluiram
qualquer outra aproximagao a danga.

A tendéncia que aqui descrevo nio estd de todo confinada aos estudos de danga.
Na realidade, a melhor descrigio do que correu mal com o ensino das “Artes e
Humanidades” em geral, é feita pelo grande critico literdrio Christopher Ricks
que, certo dia, apresentou um reparo semelhante sobre as tendéncias ideoldgicas
no Departamento de Inglés: “O problema” sustentava Ricks “ndo ¢ a presenca
da politica, mas a auséncia da nao-politica...” (1994: 1).

Por outras palavras, jd no hd lugar para uma aprendizagem que opta por abordar
a literatura ou a danga como formas de arte potencialmente auténomas que
nao nos dizem (necessariamente) nada sobre raca, classe, ou género. Considere-
se, por exemplo, 0 modo como o trabalho de uma coredgrafa tremendamente
talentosa como Shobanna Jeyasingh é agora sistematicamente estudado na
Academia. Dado que Jeyasingh é uma coreografa nascida na India que vive
¢ trabalha em Londres, todos os chavées politicos e tedricos (“pds-colonial,”
“diaspérico,” “subalterno”) jorram, sempre que o seu trabalho é discutido.
Num artigo devastadoramente brilhante, publicado em 1997, Sanjoy Roy
desafia engenhosamente esta predisposicio ao maliciosamente apresentar uma

pergunta de escolha multipla no primeiro pardgrafo do seu ensaio:
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O trabalho de Shobana Jeyasingh é sobre? (por favor assinale)
Hibridez cultural
Identidades na didspora
Identidades femininas
Actualizacdo da tradicdo
Uma mulher Indiana na Gri-Bretanha
Outro (especifique, por favor)

E aresposta é ...

Mas depois, em vez de responder a sua prépria pergunta, Roy, inteligentemente
acrescenta:

“E uma pergunta armadilhada, claro. Pode assinalar qualquer uma das
respostas. O problema é que as reac¢des ao trabalho de Jeyasingh se centram,
frequentemente, em questdes culturais negligenciando as preocupagées formais
que sdo claramente relevantes na sua concepgio artistica. E perfeitamente valido
falar do trabalho de Jeyasingh em termos de questoes culturais mais amplas;
contudo, com demasiada frequéncia a danga torna-se entao um mero sintoma de
outra coisa e, consequentemente, ¢ interpretada em termos cruamente simplistas
que nio lhe fazem justica (uma colaboragio Oriente/Ocidente ou “danca
contemporanea indiana de fusio)”.

“E profundamente irénico”, acrescenta “que um trabalho tio formalmente
abstracto, tio modernista, seja abordado como se fosse, de facto, de “natureza
temdtica’ (1997: 4).

Mas também ¢ francamente mais ficil ligar o piloto-automdtico pés-moderno
¢ alardear banalidades sobre “hibridez”, “alteridade,” “agenciamento social” (e
por ai fora) do que descrever as complexidades formais, a musicalidade, ou as
tonalidades emotivas que tornam as dangas Jeyasingh tao unicas.

Esta tiltima requereria, simultaneamente, uma “leituraatenta’ e um conhecimento
especializado — duas préticas criticas interligadas que se encontram em estado de

coma desde 0 momento em estd mais em voga discutir o papel que a danca
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desempenha na formagio de identidades étnicas do que analisar a singularidade
dos vocabuldrios de movimento concebidos por aqueles incompardveis artistas
individuais que costumdvamos apelidar de grandes “coreégrafos”.

Mais uma vez citando Roy: “Jeyasingh, a coredgrafa desvanece-se na obscuridade
em favor de Jeyasingh a mulher indiana que vive na Gra-Bretanha e que se
envolve em questdes de migragio, didspora, raca, tradigdo, hibridez, e por af

fora”(ibid: 4).

XI. O Destino do Coredgrafo na Era dos Estudos Culturais

Num artigo recentemente publicado; Choreographies and Choreographers
[Coreografias ¢ Corebgrafos], Susan Foster defende que a sina da palavra
“coreografia” estd intimamente ligada A evolugiao dos primérdios da danca
moderna na América:

“Nos finais dos anos de 1920 e inicios de 1930...0 termo ‘coreografia’ difundiu-
se e adquiriu novos usos, especialmente nos Estados Unidos. Habitualmente
surgia em programas de concertos, jornais e, significativamente, no curriculo do
Bennington Summer Dance Festival” (2008:9).

Foster refere-se ao facto de durante os anos de 1930, o Bennington College ter-
se tornado na residéncia dos principais pioneiros da dan¢a moderna americana.
Mas em vez de aplaudir esta nova alianca entre uma escola de artes liberais
e os coredgrafos de danca moderna, Foster lamenta que o selo de aprovacio
académica daf resultante tenha incutido uma aura “elitista” 2 danga moderna:
“o génio inspirado da obra individual adquiriu um novo fulgor em comparacio
com o papel dos professores de danca social e “arranjadores” de danga, tais como
os que preparavam ndimeros de revista, de entretenimento em clubes nocturnos,
ou outras atracgoes da Broadway” (ibid: 11-12).

Para mais — apressa-se a acrescentar - esta pretensiosa distin¢ao hierérquica,
entre “arte” coreogréfica e formas populares de danca comercialmente vidveis,
“concretizaram mais uma exclusdo: garantir um lugar especial para dancas da

autoria de um sé artista...excluindo trabalhos de autoria colectiva ou trabalhos
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de autoria anénima” (ibid: 12).

Mas, em grande parte, gracas a influéncia de Foster e de outros académicos com
opinibes semelhantes que abragaram o programa de trabalhos apontado pelos
estudos culturais, os tabuleiros académicos viraram-se, agora em favor de dancas
que estio profundamente “enraizadas” na fundagio da ordem social e que em
muitas instincias sao de autoria colectiva ou anénima.

Por contraste, dangas que ndo funcionam como reflexo antropolégico de roda
uma cultura, que sao (meramente!) o resultado idiossincritico da criatividade
de um tnico individuo (e que apenas interessam a uma elite minoritdria de
“amantes da danga”), estas dangas sdo agora consideradas menos merecedoras de
uma atengio académica constante.

Note-se que a principal énfase em muitos dos tépicos mais recentes (como
por exemplo, dan¢a como uma forma de resisténcia politica em culturas
“hegemonicas”, danca social como um refor¢o de papéis de género culturalmente
construidos, etc.) estd na danga— nao na “coreografia’ ou até em "fazer danga’- per
se. Na verdade — neste contexto antropoldgico alargado e global - a dan¢a como
uma actividade que as pessoas “executam” comeca a ter outra vez prioridade
sobre a danga enquanto actividade a que alguns (frequentemente uma minoria
privilegiada da populacio) simplesmente assistem.

Mas nio serd que esta alteracio de énfase ameaca levar-nos de regresso ao ponto
onde estdvamos antes da edi¢io de What Is Dance? Recordemos o episédio da
minha conversa nos finais anos de 1970 com o erudito em Shakespeare que era
incapaz de conceber a danca como algo mais do que o “acto de dancar”. No
prefdcio a sua magistral histéria da coreografia do século XX na América e na
Europa No Fixed Points... [Sem Pontos Fixos...] Nancy Reynolds ¢ Malcolm
McCormick escrevem:

“Se 0 nosso livro tivesse sido escrito hd cinquenta anos atrds — ou cinquenta anos
depois — dando destaque a coreografia, poderia afigurar-se inapropriado, mas
no momento presente (o dealbar do século XXI) nao serd demasiado dizer que

a emergéncia da danca como uma forma de arte auténoma e da coreografia no
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interior dessa forma de arte...em conjunto compreendem a defini¢io da histéria
da danca do século XX” (2003: xi).

Faria até uma declaragao mais ousada: O que Reynolds e McCormick chamam
de “definicdo da histéria” da danca do século XX - a emergéncia do coredgrafo
que concebe a danga teatral como uma forma de arte “auténoma” - constitui um
dos mais notdveis desenvolvimentos em toda a histéria da danga. As melhores
coreografias de Nijinsky, de Graham, de Balanchine, de Tudor, de Ashton, de
Cunningham, de Taylor, de Tharp, e de Morris podem facilmente reclamar
um lugar no mesmo pantedo estético que alberga as maiores obras de Joyce,
de Picasso, de Proust, de Pirandello, e de Stravinsky. Isto nio tem precedentes
histéricos.

Com a excep¢ao do ballet romantico no inicio de 1800 e do ballet cldssico
russo mais tarde, no século XIX, existem poucos, se é que existem, exemplos de
corebgrafos individuais criando dancas que possam pér o seu trabalho a0 mesmo
nivel das obras dos melhores escritores, pintores, escultores e compositores vivos.
Pelo contrdrio, nao hd nada de fora do comum — ou sem precedentes — no tipo de
dangas que se tornaram o novo prato do dia académico (o mesmo ¢ dizer: dangas
cujas coreografias nio podem ser atribuidas a “autores” individuais; dangas que
estdo profunda e colectivamente enraizadas no comportamento social de classes
inteiras.)

Apesar de tudo, de um modo ou de outro a danga sempre desempenhou um
papel central em rituais religiosos, na vida da corte das aristocracias e na vida

social do homem comum.

XII. Conclusiao

Por isso sim, claro, asseguremo-nos que o ensino de artes liberais na danca
inclua agora uma oportunidade para estudar o significado politico de formas
culturalmente-especificas como a Sardana ¢ o Toyi-Toyi. Mas certifiquemo-
nos também que esta nova “inclusividade” nio se revele um jogo de soma-zero

jogado a custa dos coredgrafos individuais.
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Sem duvida... deixem desabrochar uma centena de flores. Mas nio esquegam
que algumas das mais notdveis variedades da fauna coreografica nao se regeneram
automaticamente como as plantas nativas ou as flores selvagens. Muitas dancas
culturalmente especificas sio tdo vigorosas como os glaciais lirios do Colorado -
que, literalmente, em cada Primavera, irrompem através das derradeiras camadas
de neve.

Dangas como a Sardana e o Toyi-Toyi continuario a florir, independentemente
de se tornarem ou nio no centro dos estudos académicos. Mas muitos exemplos
de danga moderna sdo mais como flores de interior, que requerem os cuidados
que s6 uma estufa (ou, neste caso, um departamento de dan¢a de uma escola
superior ou de uma universidade) pode proporcionar. Na verdade, penso ser
justo dizer que a danga moderna é uma das poucas formas maiores de arte que,
de facto, deve alguma da sua vitalidade ao apoio activo da academia. Na tradicio
que vem desde Bennington nos anos de 1930 até ao American Dance Festival
(que actualmente se realiza no Verao na Universidade de Duke), os meios
académicos tém servido ndo apenas de terreno proficuo de gestagio de novas
coreografias, mas também como o principal lugar para a apresentacio dessas
mesmas coreografias.

Do mesmo modo, é importante reconhecer que toda a gente (independentemente
de ter ou ndo uma formagao em danga) é capaz reconhecer e apreciar virtuosismo
exibido numa competi¢io de breakdance, numa boa producio de Wesz Side
Story, ou num espectdculo de variedades protagonizado pelo frenesi das pernas
vistosas das The Rockettes.

Mas quando chega o momento de apreciar os “mais frios,” mais cerebrais e
raros prazeres resultantes da apresentacio das obras de Merce Cunningham ou
Yvonne Rainer, serd provavelmente necessdrio algum treino do olhar e algum
conhecimento obre o contexto histérico. A verdadeira diversidade cultural —
como a biodiversidade - s6 pode ser alcancada se se prestar especial atencio as
espécies genuinamente em risco.

Mais ou menos na mesma altura em que Whar Is Dance? foi publicado, pensei
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muito sobre o objectivo dltimo do ensino de artes liberais em danca e cheguei 2
conclusdo que a “literacia” em danca deveria envolver — entre outras aptidoes —
uma aprendizagem sobre como resistir (ou pelo menos questionar) aos prazeres
ficeis e as gratificacbes imediatas que qualquer tipo de danca virtuosa estd
potencialmente destinada a providenciar.

Quer isto dizer (contra Yeats), aprender a distinguir “a dan¢a” do intérprete
de danga. E no caso de grandes producoes de danga teatral, também significa
apreciar esses modos tnicos com que “grandes” coredgrafos (¢ triste vermo-
nos obrigados a podr a palavra entre aspas) fazem uso dos multiplos recursos da
invencio, da musicalidade, da complexidade formal, e da ressonincia metaférica
do movimento.

Mas na nossa incasdvel e anti-elitista 4nsia em acolher formas de danga que
alcancaram genuina popularidade na cultura de massas, corremos o risco de
voltar a muitas das ignaras assumpges sobre dan¢a que caracterizaram a
cultura popular americana anterior ao dance boom dos anos 60. No musical
de Hollywood, de 1954, de Irving Berlin, White Christmas [Natal Branco],
surge um ndmero de producio (justamente intitulado Choreography), que
exala um profundo e ansioso ressentimento para com a propria ideia da danca
como uma forma séria de arte. Danny Kaye interpreta o papel de um dangarino
despretensioso que satiriza maliciosamente a simplicidade monocromdtica, a
angulosidade do pé flectido e a “profunda seriedade” de um trabalho de danca
moderna, completamente feminino, ao estilo de Martha Graham. Neste ntimero

de danca demasiado vulgar, Kaye canta os seguintes versos:

The theatuh, the theatuh
What's happened to the theatuh....
Especially where dancing is concerned?
Chaps
Who did taps

Aren’t tapping anymore
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They’re doing choreography
Chicks
Who did kicks
Aren’t kicking anymore

They’re doing choreography.?

Receio bem que, se os proponentes dos estudos culturais forem autorizados a
definir “o que é a danc¢a” os alunos, em breve estejam a estudar rapazes sapateando

¢ raparigas a saltitar, mas néo aprenderdo nada sobre coreografia.

Texto da conferéncia de abertura proferida em Encontro do CEAA/2 Artes Performativas: Novos Discursos
(Porto: ESAP, 23 de Outubro 2009).

3 N.T. - Numa tradugio livre: O espectdculo musical, o que aconteceu ao espectdculo musical, em
particular no que diz respeito a danga? Rapazes que sapateavam, jé nio sapateiam, estdo a fazer coreografia.
Raparigas que saltitavam, jé néo saltitam, estio a fazer coreografia.
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AS HISTORIAS QUE AS PESSOAS

DANCAM SOBRE SI PROPRIAS:
O CONTRIBUTO DA ANTROPOLOGIA PARA
O ESTUDO DA DANCA TEATRAL

MARIA JOSE FAZENDA

Num contexto em que as prdticas contemporineas da danca teatral' se
complexificam pela articulagio de diferentes idiomas de movimento e pela
expressio de diferentes experiéncias socioculturais, proponho-me reforcar a
importancia do estudo antropoldgico para a compreensio da dan¢a enquanto
forma de cultura. Refiro-me 4 cultura entendida enquanto padrio de significados
que sdo, simultaneamente, incorporados € postos em acgao pelos agentes sociais,
contribuindo para a formulagio e instauragdo de valores. Os grandes contributos
da antropologia para o estudo da danca sio a sua capacidade de atribuir uma
inteligibilidade &s praticas da danca teatral que passa pelo reconhecimento 1) da
natureza cultural e socialmente construida do movimento humano 2) e de que a
danca ¢ uma forma de ac¢do e significacdo através da qual os agentes produzem
cultura, desenvolvem conhecimento sobre o mundo e fazem comentarios sobre
as suas proprias experiéncias.

Procuraremos reforcar estas ideias convocando obras coreogrificas de Jérome

1 Por danga teatral entendo, de forma genérica, a danca que ¢ feita sob a forma de um especticulo, com o
proposito de ser vista por um grupo de espectadores que voluntéria e deliberadamente se desloca ao lugar
da sua ocorréncia (teatro, galeria, gindsio, rua, jardim, etc.) para assisitir ao evento. Sobre a defini¢ao de
danga teatral, ver Fazenda (2007: 29-46).
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Pichet Klunchun (é‘esquerda) e Jérome Bel (a direita) em Pichet Klunchun
and Myself (2005) O association R.B. Cortesia de Jérome Bel

Bel, de Montalvo/Hervieu, de Shobana Jeyasingh e de Akram Khan.

Na danga teatral contemporanea, tem-se vindo a assistir & combinagio, sob
novas formas, de diferentes idiomas de movimento e a expressao de diferentes
experiéncias socioculturais. Os processos de difusio, apropriagao, fusio, ou
aculturagio de linguagens de movimento tém sido uma constante na histéria
da danca, designadamente da danca teatral, sendo que a sua natureza ¢ relativa
aos processos politicos e econémicos que determinam que grupos se deslocam,
quais os que dominam e os que sio dominados, ou os que dialogam e convivem
lado a lado em igualdade de posigoes. As dindmicas socioculturais que ocorrem
na nossa contemporaneidade, em contexto pds-colonial, ndo sio excep¢io a esta
premissa.

Na nossa contemporaneidade, num contexto em que as dindmicas de descobertas
culturais, de comunicagio entre elementos de diferentes origens e de circulacio

de prdticas e de saberes diversos sio intensas, os criadores manipulam as
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vérias técnicas e idiomas de danga que tém ao seu dispor para criar estilos de
movimento préprios, num acto deliberado 1) de exposicio da diferenca entre
culturas, de que é exemplo a obra Pichet Klunchun and Myself; um caso singular
no percurso do coredgrafo Jérome Bel; 2) de representacio de uma vivéncia
multicultural, de que é exemplo o trabalho de José Montalvo, em colaboragio
com Dominique Hervieu; 3) ou de expressao de uma identidade complexa e
em constante transformacio, de que sio exemplares os trabalhos de Shobana
Jeyasingh e de Akram Khan.

Desde ja devo esclarecer o que entendo por idioma. Trata-se de uma ttil analogia
linguistica proposta por Rajika Puri e Diana Hart-Johnson (1995). As bailarinas
e tedricas da danga comparam o acto de “dangar” “uma danca” com aspectos
similares da linguagem falada, ou seja o “falar” “uma lingua”. Seguindo esta
comparagio, o termo “danga” é um termo genérico tal como o termo “lingua”.
Conhecer-se um idioma significa estar-se familiarizado com as convengées que
estruturam uma danca.

Naio obstante as limitagées das analogias linguisticas, uma vez que o movimento
na danca nio ¢ redundante em relagao lingua, pensar em termos de um idioma
coreografico permite-nos, por um lado, distinguir vdrias dancas e os diferentes
significados gerados pelas formas de articulagao dos movimentos realizados por
determinadas partes do corpo e de determinadas formas no tempo e no espago,
ou seja, permite-nos compreender as diferengas entre as dancas de um ponto de
vista estrutural. Por outro lado, permite-nos compreender o movimento como
uma criacdo com uma estrutura interna, cujas regras de articulacio entre os varios
elementos, evocacoes simbdlicas, idealizagoes, representagoes sociais e culturais
sdo conhecidas dos performers que as usam e sdo reconhecidas e susceptiveis de
serem lidas e interpretadas pelos espectadores. A comunicagio entre performers
e espectadores implica o reconhecimento dos sentidos produzidos pela danca
ou, usando um conceito da antropéloga Adrienne L. Kaeppler (1985), das
formas culturais que resultam do uso criativo dos corpos humanos no tempo e

no espaco de acordo com as convencdes culturais e com o sistema estético de um
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Babelle Heureuse (2002), pela Compagnie Montalvo-Hervieu
Cortesia da Compagnie Montalvo-Hervieu

grupo num determinado contexto.

Num recente espectdculo concebido por Jérome Bel, Picher Klunchun and Myself
(2005), uma performance em que os dois intérpretes — Jérome Bel, francés,
e Pichet Klunchun, tailandés — defrontam as diferencas das convencées
artisticas e socioculturais que manipulam na sua actividade enquanto artistas,
¢ claramente tematizada a diferenca das convengées coreograficas e do sistema
de significados que as linguagens da danga incorporam. Sio exemplos, nesta
obra, as explicagées de Klunchun, relativamente ao 4407 (uma forma de cultura
expressiva tailandesa), sobre as subtis diferencas de movimento que assinalam
a presenca em cena dos caracteres da mulher, do homem, do deménio e do
macaco, s6 reconheciveis pelos iniciados ao sistema de significagao deste género
de performance; ou em relagio as razoes pelas quais nao se representa a morte
em cena na tradi¢do da danca tailandesa, ao contrdrio do que acontece com

a tradi¢do na danga ocidental, facto que estd relacionado com os respectivos
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sistemas de crencas religiosas; ou, ainda, a relacio formal e estética existente
entre os movimentos curvos, quer dos desenhos do corpo, como das maos, quer
das linhas virtuais que o movimento descreve no espago, € as formas curvas da
arquitectura tailandesa, valores diferentes dos atribuidos a horizontalidade na
tradicao do ballet ocidental.

Retomando o termo “idioma”, e ndo obstante a sua relevncia conceptual, no é
comum, entre bailarinos, coredgrafos e outros profissionais da danca, ouvir-se a
expressdo “idioma” para se referirem aos sistemas de movimentos distintivos. O
uso da palavra “idioma” é, pois, pouco natural. Em contrapartida, as expressoes
“linguagem de movimento” e “estilo de movimento” sdo frequentemente usadas
pelos profissionais da danca teatral. A danca ¢ uma linguagem, na medida em
que ¢ uma manifestagdo significante, um sistema de comunicagio. Mas, por
parte de coredgrafos, o termo “linguagem” ¢ frequentemente usado ou como
sinénimo de “estilo” ou no sentido de “idioma”, um sistema de movimentos
com um léxico préprio. E também neste sentido que aqui me refiro a idioma,
a linguagem de movimento, a estilo, ou se¢ja, numa expressio de Susan Foster,
“the way the dance achieves an individual identity in the world and in its genre”
(Foster, 1986: 59).

Nas ultimas décadas, em contexto pés-colonial, os coredgrafos e bailarinos
encontram-se entre os protagonistas dos mais recentes movimentos de
deslocalizacio e relocalizagao cultural, através dos quais as fronteiras das nacoes
mudam de posi¢ao (Bhabha, 1990; 1994) e as identidades individuais e culturais
sdo transformadas. Consideremos entio alguns exemplos de como na sequéncia
destas dindmicas socioculturais as linguagens da danca sio trabalhadas, a
autenticidade dos géneros ¢ estilhacada e novas formas de significagio cultural

sdo estabelecidas.
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Babelle Heureuse (2002)* é o titulo, bem sugestivo, alids, de uma das criagoes
multiculturais de José Montalvo e Dominique Hervieu. Trata-se de um
espectdculo apresentado pela Compagnie Montalvo-Hervieu, sendo interpretado
por vinte profissionais (bailarinos, mas também actores, artistas de circo ¢
musicos) que possuem competéncias em diversas técnicas e géneros de danga,
pelo que a coreografia resulta de uma combinacio de vocabuldrios que confluem
na cena da danca em Franca: da danga cldssica e contemporinea ocidentais,
do hip hop e de vdrias dangas cujas caracteristicas entroncam na tradigao das
performances de algumas sociedades da Africa Ocidental, designadamente dos
Camardes, da Costa do Marfim e do Gana, tal como aquelas sio identificadas
por Robert Farris Thompson (1974) ¢ por Cynthia Jean Cohen Bull (1997).
Assim, simultaneamente, ou alternadamente, exibem-se a verticalidade, a
amplitude e a extensio das pernas do ballet; os movimentos coordenados e
em contraponto de diferentes partes do corpo num estilo cunninghamiano;
os rodopios acrobdticos dos breakers; os vigorosos movimentos percutidos
e vibrados das dangas das Antilhas; as coordenagoes ritmicas executadas em
simultineo por vdrias partes do corpo, caracteristicas de algumas dancas da Africa
Ocidental; as contor¢des e equilibrismos das téenicas do circo. Esta expressio
multicultural ¢ ainda refor¢ada pela musica: os bailarinos ora dialogam com os
dois musicos iranianos que interpretam ao vivo musicas tradicionais do Golfo
Pérsico (designagio que consta na ficha artistica do espectéculo), ora dancam
sobre temas de Johann Sebastian Bach e de Antonio Vivaldi.

A semelhanga do que acontecia em obras anteriores de José¢ Montalvo, como
Paradis (1997) e Le Jardin lo lo Ito Ito (1999), em Babelle Heureuse, cada bailarino

desenvolve uma estrutura coreogréfica, tendo como base um determinado

2 Na presente descrigio e andlise de pegas de José Montalvo e Dominique Hervieu utilizo excertos do texto
que assinei no programa do especticulo Babelle Heureuse, aquando da sua apresentagio na Culturgest,
em Lisboa, entre 21 e 23 de Fevereiro de 2003. Os dois outros espectdculos da Compagnie Montalvo-
Hervieu mencionados neste texto foram também apresentados em Lisboa, na Culturgest (Paradis, em
Setembro de 1999, e Le Jardin Io Io Ito Ito, em Outubro de 2000).
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“idioma” de movimento com um nucleo estilistico diferenciado. Mas enquanto
nos trabalhos anteriores as “linguagens” eram coladas, como numa tela, sem
haver qualquer mistura, em Babelle Heureuse, a dupla Montalvo-Hervieu compée
a coreografia de modo a que os bailarinos, por vezes, partilhem as mesmas frases
de movimento, estabelecendo entre si uma real comunicacio.

Nestes trés espectdculos, a escolha dos estilos de movimento representativos de
diversos grupos e identidades (em Le jardin Io lo Ito Ito havia ainda o ardor
percutido do flamenco e a circulagdo de energia do electric boogie) baseia-
se em significados que os coredgrafos pretendem transmitir. Ao tematizarem
coreograficamente a convivéncia da diferenga num todo harmonioso, Montalvo
¢ Hervieu, num explicito comentdrio de cardcter sociopolitico, colocam num
mesmo plano géneros coreograficos muito diversificados, esbatendo assim
processos de hierarquizacio das dancgas (e dos grupos que as praticam) que
tendem a colocar na base da pirAmide as ditas dangas populares, ou folcléricas,
e no seu topo as dangas tidas como eruditas, ou seja, as formas coreogréficas
derivadas da danca cldssica ocidental.

Se o trabalho de Montalvo/Hervieu aproveita a confluéncia de diversas
linguagens para criar um espectdculo de expressio multicultural, as obras com
a assinatura de Shobana Jeyasingh e as obras que tém a assinatura de Akram
Khan sio exemplos da forma como os idiomas da danca sdo continuamente
trabalhados e renegociados pelas pessoas.

O trabalho da criadora indiana a viver em Londres, Shobana Jeyasingh, é
um exemplo particular da construgio de um estilo distintivo que decorre da
combinagio e fusdo de vérios idiomas da dancga, de um estilo em que as distingdes
entre danca cldssica e danca contemporinea ¢ entre danca de tradi¢io indiana e
danca de tradi¢do ocidental se diluem. Nas suas obras, a bailarina e coredgrafa
articula diferengas culturais: o bharatanatyam, um género performativo do Sul

da India e elementos coreogrificos da danca euro-americana. Tendo por base
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Shobana Jeyasingh Dance Company em Surface Tension
(2000). Cortesia da Shobana Jeyasingh Dance Company

o vocabuldrio daquela forma de danca cldssica indiana®, mas a que acrescenta
outros (como gestos banais, por exemplo), Jeyasingh manipula-os através de
procedimentos de composi¢io como a combinacio, a repeticdo, a fragmentacio,
etc., e trabalha-os profusamente no espago, sendo este tltimo procedimento,
a composi¢io no espaco, um dos elementos mais caracteristicos da danca
contemporanea ocidental.

Nas obras de Jeyasingh conjugam-se ainda, frequentemente, uma partitura
musical com elementos tonais que lhe conferem uma dimensio melodiosa e

um movimento com qualidades ritmicas e percutidas. A danga de Jeyasingh

3 Uma performance de bharatanatyam retne dois estilos complementares: nritta e abhinaya. Nritta é
a parte ndo-narrativa da danga, constituida de frases de danca abstracta (angahara), com imbricados
passos, e sequéncias ritmicas (trmanams). Abhinaya é o aspecto narrativo da danga: a interpretagio da
poesia cantada ou a exposi¢do de um tema através dos gestos das maos, mimica facial e do uso codificado
de outras partes do corpo. As expressoes em itdlico aqui usadas sdo transliteragées para inglés, e as suas
definigoes foram elaboradas a partir de um texto de Shanti Pillai (2002).
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ultrapassa as diferencas culturais, os valores contraditérios e os cAnones estéticos
conflituais, ¢ forja um estilo préprio e independente que dilui a barreira que
distingue a autenticidade dos géneros, como exprime a prépria criadora,
rejeitando as expressoes “transcultural” e “didlogo Ocidente-Oriente” sob as

quais o seu trabalho ¢ frequentemente catalogado:

One of the things that I found very frustrating abour East-West collaborations and
crosscultural ventures was that they seemed to prescribe to me a very static view of
my own heritage. For me, my heritage is a mix of David Bowie, Purcell, Shelley and
Anna Pavlova, and it has been mixed as subtly as a samosa has mixed itself into the
English cuisine in the last ten years or so: impossible to separate. But it is surprising
how to many people my heritage could only be things Indian. [...] for me, Purcell,

like Shelley, like David Bowie, is not the other’— it is part of my heritage. And in

dance terms Rukmani Devi and Merce Cunningham are also part of my heritage.

(Jeyasingh, 1998: 48).

Romance with Footnotes (1993)*, dangada por cinco bailarinas, sobre musica de
Glyn Perrin, ou Surface Tension (2000), uma danga para seis bailarinos, sobre
composiciomusicaldeKevinVolans,sdopecasparadigmadticasdestaduplaheranca’.
Sdo dangas cujo nicleo estilistico se caracteriza pelas linhas ondulatérias, em
serpentina (a postura do corpo em “s” é o padrio bdsico da danca cldssica
indiana), pelos movimentos vigorosamente percutidos (a danca bharatanatyam
indiana coloca a énfase nos padrées ritmicos do corpo), e em que o corpo

conquista o espago e os gestos codificados do bharatanatyam perdem o valor

4 Foi com Romance with Footnotes que a Shobana Jeyasingh Dance Company se apresentou pela primeira
e tnica vez em Portugal, no Acarte - Fundagio Calouste Gulbenkian, em Novembro de 1993.

5 Obras mais recentes de Shobana Sheyasingh, como Faultline (2008), exibem novas descobertas e
exploragoes ao nivel do vocabuldrio e da composigio coreogrifica cuja andlise exige a consideragio de
outras complexidades para além das consideradas nas reflexdes explanadas no dmbito deste texto, muito
embora nessas obras continue reconhecivel o carcter hibrido da linguagem coreografica desta artista
contemporanea.
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Kaash (2002), pela Akram Khan Company ORoy Peters
Cortesia da Akram Khan Company

de signo. Nestes espectdculos ndo hd texto cantado nem uma histéria a seguir,
mas td0-s6 a materialidade do movimento, o seu ritmo e a carga emocional que
se solta entre a velocidade e a tensdo, entre a deslocagio ondulante dos pontos
de equilibrio, a progressao espacial das linhas e o desenho corporal dos gestos®.

Akram Khan, inglés de ascendéncia bangladechiana, criou também um novo estilo
coreografico. O coredgrafo comegou por estudar dancga indiana em Inglaterra:
primeiro dangas folcléricas e, depois, danga cldssica, designadamente o estilo
kathak, com o guru Sri Pratap Pawar. Mais tarde, estuda danca contemporinea’,

designadamente as técnicas Graham e Cunningham.

6 Os conceitos de "progressio espacial” e de "desenho corporal” sio de Valerie Preston-Dunlop (1998).
A progressio espacial ¢ o desenvolvimento do movimento no espago através do tragado virtual de linhas
e curvas. O desenho corporal ¢ uma forma efectiva.

7 E o préprio bailarino e coredgrafo que distingue a "classical indian dance"da "contemporary dance",
referindo-se 4 danga contemporénea ocidental.
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A descri¢ao que Khan faz do seu processo de aprendizagem de vdrios “idiomas”
da dan¢a ¢ do modo como, a partir deles, inventa uma nova linguagem,
¢ um exemplo da forma como individual e criativamente as priticas e os
habitus sio permanentemente reconfigurados e reinventados, a partir dos
cAnones transmitidos e experiéncias vividas. Khan explica que com a danga
contemporanea os seus olhos “abriram-se a um mundo totalmente diferente, de
diferentes formas de nos expressarmos”. Porém, & medida que ia desenvolvendo
o seu trabalho em torno da danga contemporanea o seu “corpo comegou a ficar
confundido”. Por um lado, o seu professor de kathak dizia-lhe que no seu corpo
as linhas kathak “j4 nio tinham pureza” e, por outro lado, o seu professor de
danga contemporinea dizia-lhe que o que ele fazia nio era “suficientemente
contemporineo”, que havia “naquilo algo de estranho” (a expressio original
¢ “alien”). Num acto reflexivo, o bailarino quis compreender esta “confusio”,
quis analisar “a frustragio” dos seus professores. Foi entdo que descobriu “uma
linguagem de movimento™.

Tal como ¢ reconhecido pelo préprio criador, o seu trabalho baseia-se na
pesquisa de uma linguagem de movimento singular, no encontro de um estilo
préprio que tem como nucleo o trabalho dos bragos, a velocidade e a fluidez do
movimento e o controlo do ritmo — caracteristicas do estilo de danca do Norte
da India de que Akram Khan é um eximio intérprete.

A obra Kaash (2002)°— significa “Se” — é um exemplo da nova linguagem
criada por Khan. A peca, dan¢ada por cinco bailarinos, sobre musica de Nitin
Sawhney, bascia-se na divindade Xiva que ¢ simultaneamente o deus da danga,
da criagdo, da preservagao, tendo ainda o poder da destrui¢do. Na danga, estes
elementos estiao presentes nas vdrias dinimicas de grupo criadas pelos cinco

bailarinos, que alternam entre a representagio da ordem e do caos através da

8 Depoimentos de Akram Khan, extraidos de uma entrevista conduzida por Patrick Bensard, registada
em 2002, na série Dancer’s Studio, produzida e exibida pelo canal televisivo Mezzo. (Tradugao minha).

9 A obra Kaash foi estreada em Portugal, pela Akram Khan Company, no festival Dangas na Cidade, em
Junho de 2002.
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forma como o espago ¢ usado e desenhado — do desenho com linhas e filas e
deslocagbes espaciais em unissono a uma disposicdo espacial nido geométrica.
Numa das secgoes, os desenhos do movimento evocam Xiva: os intérpretes,
dispondo-se em fila, ondulam lateralmente os bracos, como se figurassem os
multiplos membros com que a divindade ¢ representada na iconografia hindu.
Na danca de Akram Khan, o movimento dos bracos é, estilisticamente,
um elemento central, como se fosse a sua energia que tornasse inevitdveis os
movimentos do tronco e as deslocagoes e transferéncias de peso realizadas pelas
pernas. Répidos, firmes e directos, os bragos desenham o espaco, usando os
vérios eixos e diagonais. A energia que ¢ mobilizada para a realizagio destes
movimentos parece prolongar-se para além do seu movimento, projectando-o
espacialmente'®.

Neste texto, foi meu objectivo defender que no trabalho de andlise e de
interpretagdo de uma obra coreogrifica ¢ fundamental articular os sentidos
intrinsecos aos estilos dos movimentos, as experiéncias culturais dos sujeitos,
ou seja, as suas aprendizagens, vivéncias, escolhas, accbes e negociacoes, e os
discursos produzidos por eles sobre as suas proprias préticas.

As obras de Jérdme Bel e de Montalvo/Hervieu referidas permitiram evidenciar a
natureza cultural e socialmente construida do movimento humano eas de Shobana
Jeyasingh e de Akram Khan que a danga é uma forma de acgio e significacio
através da qual os agentes produzem cultura, desenvolvem conhecimento sobre
o mundo e fazem comentdrios sobre as suas proprias experiéncias. Sao estas as
duas grandes linhas de for¢a da aproximacio antropolégica da danca.

A obra coreogrifica ¢ uma expressao performativa da experiéncia, é, parafraseando

Clifford Geertz, um metacomentdrio que os artistas fazem sobre a sua prdpria

10 O conceito de "projecgio espacial” é de Preston-Dunlop (1998) e refere-se as linhas virtuais que um
corpo em movimento projecta espacialmente. Obras mais recentes de Khan, como Zero Degrees (2005),
Sacred Monsters (2006) ou Bahok (2008), que resultam de colaboragoes com bailarinos e companhias
de danga especializados em diversas linguagens da danga, exibem novas exploragoes coreogréficas cuja
andlise e interpretagio exigem a consideragio de outros aspectos para além dos considerados nas reflexées
explanadas no 4mbito deste texto.
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vida. Dito de outro modo, sio priticas que nio possuem qualquer fungio
instrumental, mas funcionam como exemplos'' da vida e das experiéncias das
pessoas, funcionam como “a story they tell themselves about themselves” (Geertz,
1973 [1972]: 448), ou, aplicando este célebre aforismo da autoria de Geertz a
danga, funcionam como histérias que as pessoas dangam sobre si préprias, sobre
as suas préprias experiéncias socioculturais.

As dancas de Jeyasingh, por um lado, e as de Khan, por outro, resultam da forma
como individual e criativamente as préticas corporais e os habitus (Mauss, 1983
[1936]) sdo permanentemente reconfigurados e reinventados pelos agentes, a
partir das multiplas convengoes herdadas (aprendidas) e experiéncias vividas.
Os estilos coreogrificos de Jeyasingh e de Khan sio, & semelhanca de vérias
linguagens inventadas por outros coredgrafos, resultado das suas escolhas e
opgoes criativas. O que as torna Gnicas é que estas escolhas ¢ opg¢des criativas sio
indissocidveis da singularidade do “‘biographical’ context” (Gell, 1998: 11) de

cada um dos coredgrafos e das dinimicas socioculturais que o informam.

11 Conceito de Nelson Goodman (1976) que Geertz usa para se referir a relagio entre a luta de galos e a
vida balinesa: “It is not an imitation of the punctuateness of Balinese social life, nor a depiction of it, nor
even an expression of it; it is an example of it, carefully prepared” (1973 [1972]: 446).
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EXPRESSAO DIGITAL
DO MOVIMENTO

JOAO MARTINHO MOURA

YMYI (You Move You Interact) é uma instalagio interactiva onde se pretende
criar um didlogo corporal com um sistema artificial, do qual resulta uma
performance sincronizada entre um corpo real e um objecto virtual. O projecto
visa a exploracio de um espago onde o utilizador desenvolve um processo criativo

com base nos gestos e movimentos do seu corpo.

No decorrer das pesquisas realizadas para desenvolver e fundamentar
cientificamente o protétipo que nos propusemos a criar, apercebemo-nos que,
em termos das expectativas criadas no utilizador da plataforma YMY], liddvamos
com dois conceitos basilares, sendo eles narrativa e imagem. Sobre estes
conceitos, diretamente relacionados com o ser humano e com a sua percep¢ao
de si mesmo e do mundo, pensamos serem as defini¢oes dadas por Anténio
Damisio (2000) as mais ricas ¢ as que melhor definem a perspectiva subjacente

a nossa investigagio.

Para Damdsio, “As imagens (padrdées mentais) podem ser conscientes ou nio
conscientes (...). As imagens ndo conscientes nunca sio acessiveis diretamente.

S6 temos acesso s imagens conscientes na perspectiva da primeira pessoa (as
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YMY]

YOU MOVE YOU INTERACT

minhas imagens, as suas imagens). Por outro lado, s6 temos acesso aos padroes

neurais na perspectiva da terceira pessoa.

Ainda que eu tivesse a possibilidade de observar os meus préprios padroes
neurais com a ajuda de uma tecnologia de ponta, estaria sempre a observé-los na

perspectiva da terceira pessoa.” (Damadsio, 2000, p. 362).

O seguinte excerto do livro “O Sentimento de Si”, da autoria de Damisio,

sintetiza a proposta experiencial idealizada para os utilizadores do artefacto

YMYI:

“Narra uma histéria, a histéria do organismo surpreendido no ato de representar
0 seu proprio estado de mudanca enquanto prossegue com a representagio de um

objecto. Porém, o mais surpreendente é que a entidade conhecedora do surpreender sé
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Primeira imagem resultante do artefacto YMYI, gerada em 2008, na
Universidade do Minho, Mestrado em Tecnologia e Arte Digital

é criada ao longo da narragio do processo de surpreender.”
(Damdsio: 2000, p. 202).

Arte e Interactividade

Uma criagdo artistica que envolve interactividade possibilita a existéncia de
comunicagio, alicercada numa ac¢o critica e reflexiva, contribuindo, segundo
Popper (1975), para a construgio de redes de relagoes entre individuos.

Para Ascott (1991), a interactividade estd presente na arte digital quando se

consegue cria um didlogo entre o espectador e a criagdo artistica.
A interactividade torna-se num instrumento ao servico do artista, caracterizando

a relacdo entre o artista e a criacdo e a relagio entre a criacio e o espectador que

a experiéncia . [Oks, 2007].
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Imagem de YMYI, 2008. A movimentagio dos vdrios pontos demonstra os
movimentos do experienciador

Arte Generativa

A arte generativa implica a nogio de que uma ideia ¢ executada como um
processo, recorrendo ao uso de sistemas, que ao serem generativos, irio provocar
a obtengao de resultados multiplos. [Galanter, 2006; Jaschko, 2005; Levin,
2005].

Para Watz (2001) a arte generativa pode ser encarada do seguinte modo:
(...)astrategy used in artistic practice, the medium where the artist conceptualizes

and describes an autonomous and automated system based on rules that may
produce art. [Watz, 2001].

A Performance Digital
O termo digital, quando aplicado a performances, é encarado como um conceito
técnico e instrumental facilitador, que oferece aos seus utilizadores uma série de

ferramentas dotadas de interactividade, sensibilidade e subjetividade que, pelos
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LYMYI

Esquema fisico inicial do projecto YMYI

seus efeitos teatrais, se transformam em personagens no palco [Goldberg, 1988;
Dixon, 2007; Kozel, 2008].

A exploragio ¢ desenvolvimento deste tipo de arte performativa revelou que
a relagdo entre o artista, a obra e o publico se tornou imprevisivel e maledvel,
influenciando o processo criativo e o controlo que se exerce sobre este mesmo
processo. [Candy & Edmonds, 2002].

Uma performance digital pode ser descrita como um mundo virtual onde se
experiencia o real, transcendendo os seus limites fisicos [Causey, 2006; Dixon,
2007; Kozel, 2008].

Concepgio do Projecto YMYI
As técnicas de representacio virtual, nos dltimos anos, tm evoluido
significativamente, sendo hoje muito comum a representagio foto-realista virtual

de objetos da vida real ou até mundos completos. Mas quando nos focalizamos
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WWW.YMYI.ORG

Primeira instalagio publica de YMYI, 2009 (em cima)
O desenvolvimento do artefacto YMYT, 2009 (em baixo)

_86-



EXPRESSAO DIGITAL DO MOVIMENTO

Imagens geradas pelos vdrios experienciadores do artefacto YMYI, em
2009 € 2010

apenas na representacio virtual do ser humano, o mesmo ji nio acontece. Tal
como refere Theobalt (2009 In Aguiar, 2010), o processo de representacio
virtual do ser humano é complexo, devido ao facto de existirem pormenores do
corpo humano, como por exemplo os pequenos movimentos, que fazem toda a
diferenca na aceitagio de uma figura humana virtual, quando vista por um ser
humano.

“In recent years algorithms for creating photo-realistic virtual imagery have greatly
improved. Nowadays we can simulate entire virtual cities or imaginary foreign
planets at a high visual fidelity, albeit at very high computational cost. Unfortunately,
the same claim cannot be made for the rendering of virtual humans or virtual actors.
Over millions of years the human visual system has developed the ability to quickly
assess other humans, and it thus unmasks in a glimpse of an eye even the slightest
Sflaw in the appearance of a virtual actor. It is therefore of utmost importance that all

aspects of a virtual human, including appearance and lighting effects at the surface,
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geometry and motion are modeled at the highest possible level of detail. It is no
wonder that achieving such a high level of quality comes at a high prices which can
be measured in several man months of work for animators.”

Theobalt (2009, VIII In Aguiar, 2010).

Tendo como objectivo alcancar um elevado nivel de interactividade entre o
utilizador do artefacto YMYI e o sistema em si, possibilitando o estabelecimento
de uma comunicagio intima entre o experienciador e o seu duplo virtual,
definimos e implementamos trés regras visuais fundamentais:

1-A consténcia do brilho da imagem ao longo do tempo;

2-A persisténcia de pequenos movimentos;

3-A coeréncia espacial e sonora.

Imagens Projectadas

As 4reas da performance ao vivo e das tecnologias digitais e as possibilidades de
interacdo que estes dois campos, permitem e originam reflexées sobre a relacio
entre o real e o virtual, entre o analégico e o digital.

A participagio numa performance em espaco interactivo poderd ser um
catalisador que permite compreender o modo como o ser humano se encontra
a si préprio e ao outro, através de elementos digitais ¢ da interacgio humano-

computador.

Quando se conceptualiza uma performance, mediatiza-se, traduz-se, regula-se
0 espaco interior e o espago exterior, a nossa relagio com nds préprios e com
os outros (Critchley 2002). Numa performance digital, onde as tecnologias
assumem um papel central, estas podem ser vistas ndo como ferramentas mas
como filtros para o nosso encontro com os outros, ou connosco (Kozel, 2008).
Assume-se aqui que performance envolve atengdo, percepgio e reflexio
traduzidos de forma a que haja espago para uma mudanga, uma evolugio, espaco

este que o projecto YMYI pretende facilicar.
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TRADICAO E DESCONTINUIDADE
NA PERFORMANCE

JUAN CARLOS ROMAN

Traduzido do espanhol por José Gabriel Martins

A performance é o momento em que o Performer, acompanhado da sua ideia, se situa
com a sua prépria construgdo fisica e mental frente para o piiblico.

Marina Abramovic

A origem das préticas performativas estd ligada ao contexto cultural, social
e politico que se vivia nos anos 60. Destaco esta década por entender que
foi na década de 1960 que surgiram os principios que definiram as préticas
desenvolvidas pelo corpo.

Os anos 60 foram um periodo de grandes mudangas; foi a década da crise
dos misseis em Cuba, da guerra no Vietname e da guerra dos seis dias; dos
assassinatos de John E Kennedy, de Martin Luther King ¢ de Ernesto Che
Guevara e também da conquista da lua, da revolta estudantil e social em Franca,
das revolugoes culturais ¢ os hippies, etc., foi definitivamente, um perfodo de

mudancas drésticas e significativas que se prolongaram no tempo.

Também a mudanca e a visibilidade da arte e da cultura popular viriam a mostrar
a arte, j4 ndo como algo elitista e, portanto, complexo na sua linguagem, mas

préximo e participativo. E nao me refiro apenas & Arte Pop Norte Americana,
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mas também ao que se denominou como Realismo Socialista, os novos
Realismos na Europa e 4 Revolugio Cultural Chinesa. Todos eles tém um
denominador comum, para l4 do contexto e das politicas de cada lugar, baseado
no protagonismo da sociedade do proletariado, uma sociedade que decide
instaurar uma nova defini¢io de obra, bem como das préticas artisticas que se
virdo a desenvolver no futuro. Esta é a grande revolugio, uma arte do povo e para
o povo. Ledn Trotski (1923) dizia-o muito bem: "Cada classe dominante cria a
sua prépria cultura e, por conseguinte, a sua prépria arte. A histéria conheceu as
culturas esclavagistas do Oriente, a cultura feudal da Europa medieval e a cultura
burguesa que agora domina o mundo. Daf se deduz que o proletariado também
tem que criar a sua prépria cultura e arte. E significativo que Trotsky alertasse
para a necessidade de uma nova arte com base nos desejos e aspiragoes de uma
nova classe social, todavia incipiente, como também seria pertinente pensar que
o prémio que foi atribuido a Robert Rauschenberg em 1964 na Bienal de Veneza
era, definitivamente, o prémio para uma nova sociedade (post-war), com uma
nova linguagem, iconografia ¢ metodologia préprias.

E neste contexto que estabelecemos o aparecimento das artes expandidas e
participativas (environments, happening’s), onde se produz a investigacio ¢
experimentacio de novos materiais (arte povera), ¢ o momento estratégico de
substitui¢do da escultura pelo objecto (Pop Art), de procurar também os limites
na obra de arte (arte conceptual), assim como romper com os convencionalismos
do estiidio, da galeria e/ou do museu. Nesta mudanga de paradigma nas praticas
artisticas, aparece como alteragio, substituicio ou descontinuidade, a presenca
do artista como obra de arte.

Este pequeno texto pretende investigar os mecanismos, as questoes e as mudancas
que as experiéncias performativas produzem no dmbito da arte contemporanea.
Tentar definir as categorias conceptuais onde se movem essas accoes, assim
como os contextos possibilistas que as originam. E, da mesma forma, evidenciar
as "mudancas” sociais que dificultam uma percep¢io contemporinea das

experiéncias que virdo a surgir e desenvolver a partir dos anos 60.
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Sobre a Natureza da Performance
A arte é uma mentira que nos aproxima da verdade.

Pablo Picasso

Artes performativas, arte do corpo, artes de ac¢do sio algumas das formas de
nomear toda uma série de manifestagoes que tém em comum a colocagio em
cena e a incorporagio do corpo do artista dentro de uma estrutura temporal. E,
portanto, um acontecimento artistico onde o aqui e o agora ganham verdadeiro
significado.

Mas esse acordo triangular entre o género (performativo-actuado/representado/
teatralizado), a sua natureza e campo; o feito material, aquelas obras em que
o corpo (o corpo do artista) é mais relevante; e, finalmente, a questao de que
seja uma prética, o desenvolvimento ou representagio temdtica de algo que se
manifesta e se constrdi através da ac¢io, neste caso do autor/actor; favorecem uma
certa confusio epistémica sobre o que é ou o que pertence 2 arte performativa.
Seria conveniente, mas nio ¢ a razio de ser deste texto, esclarecer o que cabe a
performance ou, porque ¢ que existe na actualidade um conjunto de actividades
que se autodenominam performativas, j4 que a difusio ¢ profusio desse
enunciado para justificar diferentes acgoes e/ou comportamentos, desorienta e
apaga a razio e a existéncia da matiz performativa. Existem manifestacoes como
o teatro e a danga que se aproximam ou partilham materialidades, isto é, formas
e formatos semelhantes, mas sao diferentes nos seus objectivos e finalidade
poética. Por exemplo, um concerto de musica nio é uma performance, nem
0 ¢ uma actuagdo de teatro de rua que podemos ver nas zonas pedonais das
grandes cidades, por muita literatura que produza o promotor de turno, seja ele
o comissdrio dos eventos culturais ou o préprio vereador de actos e festejos do
municipio.

H4 que nao esquecer que a performance provém e nasce no seio das artes
pldsticas. Sao os artistas (pintores, escultores, fotdgrafos, etc.) que constroem e

dao sentido a uma série de manifestagées que tém como denominador comum o
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préprio artista e, por extensio material, o corpo deste na construgio significativa
da obra. E o artista quem estd na obra e faz a obra e nio o seu corpo; na realidade,
o corpo nio é mais do que o veiculo de transmissio, algo como a cablagem
por onde passa a corrente que gerard a luz na limpada. Algo muito diferente
acontece com o teatro ¢ a danga. No teatro, o actor tem que saber dramatizar,
para actuar, entrar no papel que desempenha; nio se esquece do que é nem do
que significa como parte de um conjunto maior que é a obra que se representa.
E 0 mesmo sucede com a danca, com o ballet ou o baile em geral, sao disciplinas
onde o corpo aprende a desempenhar e a desenvolver-se através de movimentos
que ndo sio acidentais nem casuais, mas que se tornaram formas de disciplina,
principios categdricos para a expressio poética através do movimento do corpo
em harmonia com o som. Teatro e Danga sio, definitivamente, categorias que se
sustentam nas expressoes poéticas do corpo, nos actos descontinuos do artista.
Igualmente significativa é a interseccdo de "erros” que surgem para definir
tanto o género como os subgéneros existentes na arte do corpo. Estaria a Body-
art como categoria global e dentro das possiveis especialidades, falarfamos
de Performance, Happening, Accionismo, Flashmob, Environment, etc. E
importante assinalar dois aspectos fundamentais para os distinguir entre si. O
Happening e o Flashmob regem-se por convocatérias e o seu “éxito” depende
da afluéncia e espontanecidade do publico. Fazer com que o publico se sinta
actor. Accionismo e Performance tém um guido definido onde o acaso ¢ bem
recebido se potencia uma direcgio j4 estabelecida. Tanto o Accionismo como a
Performance mantém um parentesco com o teatro ou a dan¢a mas nio provém
dessas disciplinas.

Os historiadores de arte sentiram-se tentados a procurar as origens dessas
experiéncias artisticas com o corpo; como também aquelas obras que
genuinamente facam parte da estrutura conceptual da arte da ac¢ao. Outside the
Frame. Performance and the Object (1994) de Robyn Bretano e Olivia Georgia,
iniciam de uma certa consciéncia performativa nos cabarés de Montmartre,

em Paris, nos finais do século XIX e proporcionam um passeio por vanguardas
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ESQUEMA DE RELACOES ENTRE AUTOR-OBRA

[ Acontecer do publico ]

Mundo Obra, Autor?, Actor’
Autor
. possivel que o actor se
Objecto epistémico, disfarce de autor, ou
é'r,ecepgao da . que o objecto necessite
dwersidade dada a de se encarnar no
experiéncia. Ksujeito

E o Super-Homem que
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histdricas, especialmente naquelas em que reaparece a colocagio em cena do
autor.

The Object of Performance. The American Avant-garde since 1970, de Henry M.
Sayre, viria a proclamar a clara vinculagio anglo-saxénica e norte-americana; e de
igual modo em Out of Acfions. Between Performance and the Object, 1949-1979
Paul Schimmel pretende conceder a Jackson Pollock a paternidade performativa,
talvez pela culpa denominativa de Harold Rosenberg ao baptizar o seu trabalho
como action painting. Da mesma forma se expressa Amelia Jones em Body
Art, Performing the subject (1998), que destaca a masculinidade do modelo
Pollockiano estendendo-o a artistas como Yves Klein, Georges Mathieu e Gutai.
Por outro lado, no famoso livro: The Artist's Body (2000), de Amelia Jones e
Tracey Warr, atravessa-se o Atldntico para devolver o inicio da arte de accio a
"pintura culpdvel", refiro-me a Paysage Fautif (1946) de Marcel Duchamp.

A obra é uma pequena tela fechada que tinha passado despercebida até 1989,
data em que se comprovou que a mancha presente na obra era sémen humano.
E como se o acaso conservado fosse exposto desde a mais ardente das acgoes.
Mas se temos de definir a utilizagio do corpo como acgio simbdlica, o caso
de Jackson Pollock, como o de Marcel Duchamp, estariam nesse limite entre a
acgio e o resultado, e a0 mesmo tempo exige-nos e convida-nos a escolher para
onde olhar como construgio de sentido. Mas esta aparente alianca franco-norte
americana sobre a autoria inicial da arte de acgio ¢ interrompida pela chegada
de um terceiro discordante - Salvador Dali. Dali fez em 1934 o Frontispicio para
Onan, presente no livro de Georges Hugnet (1934); na pdgina percepcionam-se
riscos e rabiscos por toda a superficie e no centro da imagem uma mancha que
encharcou e manchou o papel. Na parte inferior pode-se ler: "Espasmografismo
obtido com a mio esquerda enquanto me masturbo com a direita até fazer

sangue, até ao 0sso, até A borda do célice". A obra, anterior no tempo, define a

1 No original "pintura culpable" (nota do tradutor).
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razdo do porqué dos grafismos® descontrolados, adiantando-se e mostrando o

caminho de todo o guido, necessdrio na performance.

Descontinuidade e Performance
O mais profundo é a pele.
Paul Valery

A performance partilha os "materiais”" com dan¢a e o teatro, mas nio os
objectivos. O artista que realiza essas accoes procura a cumplicidade do sentido
poético partilhado. Ao contririo de uma pintura e/ou escultura que produzem
sensagdes e sentimentos no espectador, mas que se estabelece a partir da sua
posicdo de objecto, além da sua condicio essencialmente estdtica, a performance
faz-se do conhecimento de estar como objecto, autor e obra, a sua arte, a sua
razao e finalidade.

Algo parecido com o aplauso e a cumplicidade com o espectador de teatro,
mas desde a metdfora de saber e de saber-se parte do acontecimento artistico.
O espectador de teatro é maioritariamente passivo, enlaga-se simplesmente no
enredo da actuagdo, desfruta do espectdculo. Em contrapartida, o espectador
de uma performance, o que pergunta primeiro é: o que é que estd a acontecer
neste momento, aqui e agora? E 0 que nos estd a acontecer a todos pelo facto de
estarmos a viver e a experimentar o que se passa? O espectador sente-se perplexo
ao perceber que o seu papel mudou; contempla como o cendrio jd nio estabelece
limites para a representagao ¢ que de alguma forma o objectivo do que acontece
¢ isso. Nunca antes, o espectador se sentiu parte activa da obra de arte, inclusive

ser obra e faze-lo sentir esse obrar.

2 Esse "por qué" também se refere ao que tem sido denominado de pintura conceptual. Uma pintura
mostra a premissa ou a razio da acgio, a0 mover-se para longe deixa de ser considerada uma imagem
fascinante, e toda ela diminuiu o desejo de ser contemplada como resultado fisico de um pensamento.
Um exemplo do que desejo expressar seria a distdncia existente entre as pinturas esfregadas de Gerhard
Richter e as pinturas de vertidos de Damien Hirst.
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Mas a descontinuidade a que desejo referir-me nio ¢é tanto o facto de querer
assinalar os aspectos que distanciam a performance do teatro e da danca, mas
partindo da premissa de que a performance nio vem das artes cénicas, mas das
artes pldsticas, essa descontinuidade manifesta-se justamente em que parecendo
uma imagem ou um objecto, essa escultura, entre muitas outras coisas, ¢é
construida com a "energia” do momento e do artista.

Esta afirmacio é facilmente constatada quando procuramos o "nascimento” dos
diferentes tipos de ac¢ao®, desde os saraus dadaistas e surrealistas, o accionismo
Vienense, as experiéncias da arte pop e/ou Fluxus.

Se pensarmos num objecto inerte e imével, diz-se da arte em geral e das suas
representagoes, o paradoxo ¢ estabelecido, ndo tanto pela mobilidade, mas pela
carnalidade da obra de arte através do corpo fisico do artista. Por outro lado, se
existe corpo/autor transformado em matéria/material, a "ruptura” com a tradicio
das artes pldsticas mostra-se aparentemente forte, mas continua a manter, por
sua vez, uma quietude e um vinculo comum ao seu patriménio. Reanalisemos
as experiéncias de resisténcia corporal de Marina Abramovic, desde a ingestao de
drogas fortes, cortes com uma faca na barriga, até ao limite fisico de nao suportar
mais o frio e a dorméncia progressiva do corpo desnudado numa cruz de gelo.
Acgbes que evidenciam um debate entre os limites fisicos e os limites éticos e
estéticos. Limites, que por sua vez, transferem as experiéncias e as vivéncias de
uma prética artistica para o campo do objecto.

Na obra Nightsea Crossing (1981-1987), realizada por Marina Abramovic e
Ulay, os artistas conduzem as suas performances até & imobilidade; vestidos com
roupa de uma sé cor, sentam-se atrds de uma mesa e contemplam-se um ao
outro, imoéveis. Esta accdo define claramente como percebem, alguns artistas
provenientes das Gltimas experiéncias da modernidade, a mudanca de ciclo ou

de orienta¢do, agora fixada em termos desconstruidos e/ou pds-modernos. Se

3 Penso nas diferencas entre a Performance, o Happening ¢ o Environment.
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na modernidade militante, os artistas experimentavam o seu corpo (o corpo
como substituto do objecto), o espaco (antes haviam-no feito a escultura e
a instalagdo), os limites fisicos (algo préprio do corpo, do corpo do artista),
exibindo a nudez do seu corpo (um principio de neutralidade ¢ de naturalidade
fingida), agora os artistas vestem-se (a indumentdria tem sentido) e usam a cor
(tem vérias conotagdes, mas hd uma proximidade contextual (inicio dos anos 80)
no sentido de uma revisio da pintura como uma categoria e género artistico; e
por outro lado, a imobilidade (revisao da escultura®) viria a definir e a evidenciar
uma mudangca de direc¢do, mostrando algumas performances onde a ac¢do e o
movimento ndo estdo presentes. Auséncia significativa talvez.

Por outro lado, a grande exposicio retrospectiva que MOMA fez sobre Marina
Abramovich The artist is present (2010), serviu para mostrar e polir elegantemente
algumas das suas obras mais significativas, algumas delas com o seu colaborador
e companheiro sentimental Ulay (Frank Uwe Laysiepen). Mostra que tem
estado rodeada de alguns episédios controversos como a "inconveniéncia”" de
um modelo, um jovem bailarino de dan¢a contemporinea que representava
Imponderabilia (1977); uma obra que se baseia na constru¢io de um estreito
corredor formado por duas pessoas nuas olhando-se uma  outra e por onde tém
que passar obrigatoriamente os visitantes para a exposi¢io. A polémica estalou
quando Rawls (o modelo incomodado) viu um homem velho que estava prestes a
passar. "De seguida, passou-me a mio pelo lado e pelas costas e, depois, tocou-me
no cd.", "A medida que o fazia, olhou-me nos olhos e disse-me: 'D4 gosto tocar-
te." ", 0 velho homem que desde hd mais de 30 anos era um membro abonado
do museu, foi proibido de 14 voltar. E paradoxal que Marina Abramovic, uma
artista de performance conhecida por obras como Rizmo 0 (1974), que adoptou
a total liberdade para fazer e deixar os espectadores fazerem o que quisessem com

0 seu corpo; seja agora, depois de trinta e cinco anos, motivo de polémica.

4 Salvador Dali: “O minimo que se pode pedir a uma estdtua é que esteja quieta.”
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A Performance como Objecto

A arte nio é um objecto é uma experiéncia

Joseph Albers

Nio ¢ tanto fazer objectos, mas ser objecto. Esta afirma¢io poderia definir a
maioria dos trabalhos contemplados desde a drbita da Performance. Objecto
enquanto corpo e ac¢do de trabalhar como se de um objecto se tratasse.
Pensemos em Self-Portrait as a Fountain (1966) de Bruce Nauman, a imagem
que todos conhecemos, imével por ser uma fotografia, mostra o artista nu,
uma nudez que nos deseja relacionar com as fontes de querubins, iconografia
ja institucionalizada do jardim barroco. Um artista, agora estdtua de jardim,
lancando 4gua pela boca. H4 "esbogos-fotografias” do préprio artista a realizar
a ac¢do vestido, também desenhos iniciais que evidenciam um processo que
pretende determinar a "obra" final. Como uma grande tela onde o artista tenta
plasmar tudo aquilo que o assedia e o atormenta. Um objecto, vamos entender
como imagem.

O mesmo aconteceria com Genital Panic (1969), obra de Valie Export, onde
aparece a artista sentada numa cadeira ou num banco, vestida, a segurar uma
espingarda de assalto e a mostrar o seu sexo. Estas obras foram iconizadas até
se converterem em sinais de imobilidade e objectos de culto. Reinterpretados,
recriados por outros artistas, a sua perdurabilidade estd garantida, ainda mais do
que a pedra, a madeira, a tela ou a pintura de muitas obras de arte. A sua primeira
corporeidade mudou, Valie Export jé4 nao ¢ essa jovem artista de 29 anos que
desafiava os convencionalismos e os papéis sociais com um longo e abundante
cabelo, hoje ¢ uma afdvel e sorridente senhora de 70 anos que compatibilizou
a prdtica artistica com a de professora de Media e Performance em Viena. Mas,
apesar de nos podermos cruzar na rua com a artista, sem reparar nela, na nossa
retina ficou fixada a sua imagem inerte, intemporal, como se de um objecto se
tratasse.

Por outro lado, a temporalidade e a duragio das performances, na sua maioria, é
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curta. Poderfamos dizer que é um objecto com movimento “escasso”, de resumo
fAcil, guido ou histdria; jé que demasiado tempo nos aborreceria, a nio ser uma
trama sequencial que nos aproximaria, desta vez, 4 érbita do teatro. Nio sdo
tempos de actuagio, mas de confraternizagdo com o publico, nio sio actuacoes,
mas ac¢des, gestos e inclusées do autor na obra.

Na performance o autor, o material e a sua obra sio o mesmo mas estio
diferenciados; da mesma forma que se reza e venera uma imagem religiosa e
depois restaura-se a sua policromia.

E significativo que as mais importantes obras da arte de acgdo sio recordadas
através de uma imagem, desde Shoor de Chris Burden, o célebre Saut au vide
de Yves Klein, as dentadas Trademarks de Vito Acconci, ou os espinhos de rosa
de Gina Pane, e até mesmo a imagem de Rrose Sélavy. Muitos destes, j4 icones,
sdo fragmentos de uma sequéncia ou de um documento/video realizado, mas
adquirem forma e tornam-se objectos de recordagio. Uma questio que nao passa
despercebida aos préprios artistas e assim fd-lo saber o préprio Bruce Nauman
a chefe de montagem da sua exposicio retrospectiva no MNCARS de Madrid,

"estd tudo bem, excepto essas pegas. Af eu tinha cabelo".

Performance e Polémica

O corpo é apenas um meio para se tornar temporariamente vistvel,
Cada nascimento é uma aparigio.

Amado Nervo

Temos visto pela ignébil anedota da recente exposi¢io de Marina Abramovic, no
MOMA em Nova lorque, como a polémica estd relacionada com a actividade
da Performance. Esta afirmacgio nio é totalmente verdadeira, uma vez que sobre
a ac¢do artistica estd o proprio material, o corpo. Se analisarmos as polémicas
que conduziram a obras de arte, estas sdo baseadas principalmente na agressdo ou
cruzamento de linhas esbatidas que tém a ver com a integridade das pessoas, assim

como com os principios éticos e/ou religiosos. O corpo é um grande abismo; tao
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perto e préximo, mas ainda, um desconhecido que mora connosco. Falamos de
um conflito do corpo, enquanto eu (o meu corpo) e um corpo social e politico,
que continua sendo o nosso, mas que estd dominado pelo politicamente correcto
do momento. O que Foucault expressava nos anos setenta com a biopolitica’ ou
a gestdo e controle politico dos corpos. Dai que o corpo que se queixa, ji nio é o
nosso corpo mas um mecanismo de controlo e prevengio politica do uso publico
do nosso corpo; ou seja, a questdo polémica dos modelos na representagio de
Imponderabilia (2010), no MOMA de Nova lorque.

Quando falamos da arte do corpo, sublinhamos como accio significativa ¢ de
sentido, aquela que se realiza através do corpo, sendo este material da obra de
arte. Mas devemos estar conscientes de que o corpo expressa multiplas capas.
O artista da Performance insere uma pele poética no seu corpo para que este
seja entendido a partir da manifesta descontinuidade. Mas o seu corpo (todos
os corpos), tal e como o entendemos actualmente, estd legislado, desde hd trés
séculos, através de normas e principios de convivéncia. Desde a procura de
igualdade, ao desejo de ter uma satide publica, ou ao controle e inventdrio da
natalidade e da mortalidade. Em seguida viriam os procedimentos de gestio
dos fluxos de populacio, as taxas de crescimento ou o acesso 4 cultura e ao
conhecimento. Tudo isso interfere e constréi um corpo simbdlico, outra capa de
pele. E, por tltimo, os nossos sinais bioldgicos, em que interferem os modelos
culturais, tém que ver com a presenca e atracgio do corpo. Poderfamos dizer que
o corpo ¢ um material interessante e significativo.

Mas nao ¢ o corpo (entendido como material) o que Mary Richardson atacou
com um machado de carniceiro em 1914, mas a sua representagio pictdrica;
falamos da Venus del Espejo de Veldzquez. E significativo que a imprensa da
época fizesse eco de feridas produzidas num corpo humano "uma ferida cruel no

pescogo”, em vez de cortes efectuados numa tela pintada. A obra nao se encontra

5 Termo encontrado em Michael Foucault (1976).
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em Espanha, entre outras razoes, devido 4 sua marcada sensualidade. Uma vez
mais, o corpo aparece como factor decisivo no que diz respeito a valorizagio ou
a autonomia da obra de arte.

Ao contrério das nossas experiéncias face & nudez, face ao corpo, a sociedade
teve de avaliar as acgdes que enfatizavam aquilo que o préprio corpo gerava, e
que pelo seu cardcter fisiolégico evidenciava o profundo sentido natural e/ou
animal a que estamos submetidos. N4o devemos esquecer que somos mamiferos.
J4, antes, fizemos referéncia a Paysage Fautif, (1946) de Marcel Duchamp, um
rabisco, uma mancha que nio ¢ outra coisa senio sémen humano ejectado e
depositado numa tela. Mic¢do simbdlica que convida a contemplar o primitivo
como uma entidade apartada de nés mesmos. Mas nio é um caso isolado, Vito
Acconci masturbava-se sob o piso falso da Galeria Sonnabend durante o més
de Janeiro de 1972, enquanto gritava e se fazia ouvir com todas e cada uma das
fantasias sexuais que lhe inspiravam os visitantes da galeria; e Philppe Meste,
que realizou em 1995 a série de Aguarelle, ejaculava sobre fotografias de rostos
de top models das revistas de moda. Poderiamos dizer que a sua obra se expressa
em clara referéncia a Marcel Duchamp, tanto enquanto gesto, COMoO enquanto
objecto.

Mas possivelmente a sua obra mais significativa seja Spermcube (2004-2007),
o artista concebeu um cubo transparente cujo conteddo seria um metro
ctibico de sémen congelado. Considerando que o homem pode ejacular uma
quantidade de sémen muito préxima dos 5 a 10 ml, seriam necessdrias perto
de 100.000 "doagoes" para realizar a sua obra. A obra, independentemente da
sua componente minimalista e temdtica, expressa na esséncia um corpo social
que colabora ¢ trabalha para uma finalidade, para uma comunidade que ¢ capaz
de expressar esse potencial optimista. A escultura foi inaugurada em Junho de
2006 no Centro de Arte Z33 em Hasselt, Bélgica. Pelo contrdrio, Santiago
Sierra, de forma mais figurativa, mais crua se possivel, introduz-nos no uso e
abuso das sociedades capitalistas. Através da obra 10 pessoas remuneradas para se

masturbarem (calle Tejadillo, Havana, Cuba. Novembro de 2000), Sierra paga
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vinte ddlares americanos, a dez jovens cubanos para se masturbarem em sua casa
e 4 frente de uma cAmara de video. Neste caso, a imagem liga-se ao Frontispicio
para Onan de Salvador Dali e a essa sensagio de distAncia que podemos gerar
quando o corpo que faz isso acontecer ndo estd fisicamente diante de nés. Agora
penso em Veldzquez.

Todas estas obras sio exemplos que ndo passam despercebidos, s3o essencialmente
polémicas e desejam ser polémicas, porque o espago de "liberdade" que a arte
tem como construcio simbélica, é cada vez menor, entre outras coisas por
mostrar aspectos do corpo que alteram o status quo de uma sociedade que parece
precisar de um maior controle sobre os seus limites. Muitas das obras de arte
de acgio que foram feitas nos anos sessenta e setenta, agora nio se poderiam
nem sequer representar. Porventura alguma institui¢io, Museu ou Centro de
Arte daria cobertura a um artista como Chris Burden, que dispara com uma
pistola a um Boeing 747 em pleno voo, perto do aeroporto de Los Angeles?
Seria politicamente correcto que na actual crise econdmica e com o desemprego
existente, se pudesse mostrar "a familia obreira" de Oscar Bony, uma familia de
trabalhadores apresentada como objecto artistico? E dificil imaginar estas obras
de arte, vivas ou materializadas de novo; mas em contrapartida, contemplamos
reality’s televisivos de uma enorme obscenidade e conflitos bélicos em tempo real.
E essa curta distAncia entre realidades e simulacros que existem simultaneamente,
esmaga-nos. Pensemos uma vez mais no polémico rfogue de um velho a um jovem
turgente no MOMA, em Nova lorque, que nos abre as carnes, enquanto nos
aborrecem, soberanamente, as luzitas esverdiadas de um novo bombardeamento

em directo na televisio.
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PERFORMING BODY AND THE WRITING

In the urgency of translating, thinking and
communicating the body in its performance,
the writing emerges as an unfinished rehearsal of
transmission of the performative body, creating a
kind of second live, beyond its own alive existence.
The politic dimension of the gesture inheres a
fundamental importance to what regards the
responsibility of the work of art in the world. The
discourses go along with the work of art and the
work of art is a discourse about the world itself,
an inevitable hermeneutical spiral. However, we
know that there is a kind of space-time differential
between this two discourses: in one hand, the
discourse which reflects the art work is always
hostage of its precedence; on the other hand, the
discourse evoked by the art work is not actual to
the work itself, we may say that the work of art
as a gesture, in itself, opens a sensible place and
unsaid.

Roger Copeland

CUTTING THE CORPSE TO FIT THE
COFFIN: HOW DANCE THEORY HAS
CHANGED OVER THE PAST TWENTY-
FIVE YEARS

2008 marked the 25th anniversary of the
publication of What Is Dance?, an anthology of
theoretical writings about dance that I co-edited
with the philosopher Marshall Cohen. Whar
Is Dance? was one of the earliest attempts to
integrate the critical and theoretical literature of

ABSTRACTS

dance into the academic liberal arts curriculum.
The introductions to each chapter suggest
strategies for organizing the contents of the book
into a coherent field of study.

In this lecture , I would like to talk about the
way in which the field of “dance theory” and
indeed --the place of dance in higher education
more generally -- has changed over the past
quarter century. I will consider the influence of
globalization, dance anthropology, cultural studies
and performance studies on the way in which
dance is now “theorized” about in the academy.
Specific topics I would like to address include the
politicizing of dance studies (i.e. the influence of
identity politics: the new holy trinity of race, class,
and gender), the decline of “connoisseurship,” the
shift of focus away from theatrical dance created
by single individuals toward culture-specific forms
(amenco, salsa, hip hop, hula, kapa hapa, Bon
dances, et al) that have evolved collectively (and
often anonymously) over extended periods of
time.

Maria José Fazenda

STORIES THAT PEOPLE DANCE ABOUT
THEMSELVES: THE CONTRIBUTION OF
ANTHROPOLOGY TO THE STUDY OF
THEATRICAL DANCE

In a context in which contemporary practices
of theatrical dance are becoming more complex
through the articulation of different languages
of movement and through the expression of
different sociocultural experiences, I would
like to reemphasize the importance of the
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anthropological study of dance. The theories and
methodologies that, since the beginning of the
20th century, have enabled the de-naturalisation
of dance, the de-mystification of its origins, the
rethinking of concepts and categories, as well
returning materiality to the movement of the
body, are currently applicable to all dance practices
and not merely those of the social or ritual variety,
on which dance anthropology has been especially
focused. The great contributions of anthropology
for the study of dance are their ability to attribute
an understanding also to the theatrical practices
requiring the acceptance of 1) the cultural and
social nature of human movement; 2) dance as
a form of action and meaning through which
agents produce culture, develop knowledge about
the world and comment on their own experiences.
I will try to stress these ideas, giving examples
of dances by Jérome Bel, Montalvo-Hervieu,
Shobana Jeyasingh e Akram Khan.

Joao Martinho Moura
DIGITAL EXPRESSIVITY OF MOVEMENT

In this paper I will present my own development
as a digital artist with a particular focus on my
current research interest: the search for the digital
expressiveness of movement.

The paper presents techniques and processes
developed by the author aimed at creating linkages
between physical and virtual elements, exploring
spatial spheres and focusing on the connection
between the performer and the images and digital
environments which are created by his gestures,
movements and their reflections.

In addition, the paper discusses the concept
of digital art and the particularities of digital
performances, in which I will draw on my
own experiences as a creator of digital art, thus
promoting a reflection in the field of digital
performance.

Juan Carlos Roman
TRADITION AND POETIC DISCONTI-
NUITY IN PERFORMANCE

The performance unlike the theatre does not
represent anything - it is not a reflection of life
but the actual act of reflecting. If theatre can be
considered the staging of life and of our past

relived, then performance, as an artistic category,
would be akin to metonymy - that is, to a
rhetorical figure in which the object (the work of
art) is replaced by shared experience constructed
between author and spectator, in which there is a
tendency to communicate that the importance lies
not in knowing what is happening, but instead in
what is happening to us due to that happening.

Therefore, my paper will show that the genres
and sub-genres of the art-action (body-art,
performance, happening, environment) are
derivations from traditional artistic practices
and draw their influence from the visual poetics,
having little or nothing to do with the scenic arts.
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