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Apresentagio:
Para uma ética, estética e poética das Artes
na Comunidade da Lingua Portuguesa, mas nio so6

Paulo Morais-Alexandre
Instituto Politécnico de Lisboa, Portugal

Maria do Carmo de Freitas Veneroso
Universidade Federal de Minas Gerais, Brasil

«Fundamentalmente apenas oferecer-vos uma mao cheia de imagens, pontos de reflexao, da leitura do
universo das formas. Raizes de entendimento do panorama criativo ao nivel dos significantes, sinais,
simbolos e dos significados. Temporalidade, intemporalidade. Dialéctica de metamorfose, a terra e o
mar. O percurso, a viagem, 0 equipamento, a comunicagio, o erudito e o popular, o patrimonio, a de-
fesa e a conservagao, o restauro, a arqueologia, os objectos memorias, os materiais, a natureza, a agua,
a terra, o ar e o fogo. [...]
Aqui lhes deixo uma ultima palavra: inicio de uma fascinante aprendizagem cuja intengéo maior ¢ sem
duvida a capacidade, a disponibilidade para olhar o mundo que nos envolve, saber ouvir, caminhar
para a percepcao total.»

Lagoa Henriques (Aratjo-Gomes, 2012:35-36)

Vem a Associacdo das Universidades de Lingua Portuguesa publicar um novo
numero da Revista Internacional em Lingua Portuguesa (RILP) dedicado as Artes
Performativas e Imagem em Movimento. Paralelamente ao XXIX Encontro da
AULP dedicado a Arte e Cultura na Identidade dos Povos, foi decidido langar
um namero da Revista dedicado as Artes, tendo, nesse sentido, sido feito uma
chamada de contribuicdes, sendo de tal maneira frutuosa e com um nimero tao
significativo de artigos de qualidade, que se entendeu publicar dois nimeros de-
dicados as Artes, o anterior, n.° 37 sob a epigrafe de Artes e Musica e este de-
dicado as Artes Performativas e Imagem em Movimento, mas permitindo ainda
outras abordagens mais heterodoxas.

O notabilissimo escultor Lagoa Henriques remetia amitide a necessidade de
conciliacdo entre «[...] a técnica, a estética, a ética e a poétical», algo que con-
siderava fulcral para a sua atividade artistica, mas também fundamental ao pe-
dagogo que era, mas que, sobretudo, no geral, refletia a sua forma de estar na
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vida (ibidem: 139). Urge ndo deixar morrer as palavras do mestre, urge aplica-las
também nas nossas vidas, também nas nossas pesquisas, também na nossa Arte.

Munidos destas ferramentas impde-se, paralelamente, cumprir o desiderato
postulado por Agostinho da Silva, curiosamente o mentor de Lagoa Henriques,
que havia alertado para a necessidade de «[...] uma cultura geral pluriforme,
lusofona, cujo objetivo seria o de ajudar o homem contemporaneo a realizar sua
vocagdo de ser humano: vocagdo de se consagrar a vida criadora, nos campos
das ciéncias, das artes, da cultura. Trata-se, para os povos luséfonos, de ajudar a
humanidade a viver de modo mais livre, mais poética; trata-se de mostrar que a
humanidade se exprime em cada homem, que ela “é uma s6 e unica humanidade”
e que esta unidade representa, no plano do espirito, o que outrora o mar repre-
sentou: gracas as navegacgoes, a humanidade foi enfim compreendida como “um
unico Mar”, dado que os oceanos se comunicam entre si.» (César, 2015 : s.p.) e
tal como bem expressou Neuza Guareschi, uma cultura da lusofonia, concebida
e entendida, «[...] como constituidora de sujeitos, produtora de identidades e da
relagdo com o outro [...]» (2009 : p. 14) e, neste caso, evidenciada através de
uma producao artistica por um lado profundamente diversa, mas, por outro, com
claros denominadores comuns. De alguma forma a RILP em geral e este nimero,
bem como o anterior, em particular, sdo, sem duvida pedras nesta construgdo
cujas fundagdes ja existem e importa desenvolver.

Cumpre agradecer a todos os que colaboraram neste volume, em primeiro lu-
gar aos autores que disponibilizaram as suas pesquisas para publicacdo, algumas
que ja decorrem ha varios anos, a todos os revisores que com elevado grau de
exigéncia analisaram, avaliaram e sugeriram correcdes aos artigos que lhes foram
submetidos, a Professora Doutora Cristina Sarmento que sabiamente assegurou a
coordenacdo editorial, a Dr.* Pandora Guimaraes e a Doutora Patricia dos Santos
Oliveira, cujo empenho e apoio foram inexcediveis, bem como a todos que parti-
ciparam na presente edicdo deixamos expressa a nossa gratidao.

O mais dificil, mas por outro lado mais frutuoso da edi¢ao ¢ colocar artigos,
sobretudo muito dispares, em didlogo e considera-se que tal foi atingido. Desta
edi¢do deriva acdo e interagdo de um numero significativo de investigadores e
docentes de instituicdes de ensino superior e de unidades de investigagao da Lu-
sofonia.

Nao se pode deixar de registar uma lacuna, a inexisténcia de colaboragdes
oriundas de todos os paises da lusofonia. Alguns ha ainda, onde a investigagdo
em Artes nao esta muito desenvolvida, o que evidencia que muito ha ainda a fazer
€ que nos cumpre, como irmaos, apoiar o desenvolvimento da investigagdo sobre
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as Artes, da investigagao através das Artes e da propria produgdo artistica, porque
¢ disso que se trata, em todos os paises que tém como lingua oficial o portugués.

Nao se busca nesta edicdo uma uniformizacao de analises ou sequer de temas,
considerando-se que os discursos muito diferenciados que se apresentam sao en-
riquecedores, assim como as manifestas diferencas entre investigadores, tendo
sido possivel verificar, até na fase de revisdo cientifica, que ha uma multiplicida-
de de abordagens possiveis, mas sempre com o denominador da qualidade.

Registe-se e ¢ importante deixar tal claramente explicitado que a arbitragem a
que os artigos foram sujeitos nao foi uma mera formalidade, mas que foi efetiva e
exigente, pelo que houve artigos que, por ndo se compaginarem com os elevados
padrdes de exigéncia estabelecidos, foram excluidos.

Tem-se a certeza que ha artigos que trazem novas visdes € que, no seu cru-
zamento, se prova que ha efetivamente um espago luso6fono artistico, ndo mera-
mente decorrente de um passado comum, mas vocacionado para a cooperagao e
para um percurso paralelo com varios pontos de encontro que permanecera na
constru¢do de um futuro. Porque € disso que se trata: construir um futuro comum
através, também, da Arte.

No niimero 38 sao reunidos 9 artigos que se podem agrupar por areas, sendo
um primeiro dedicado a reflexdo fundamentada de como pode ser definida uma
politica escolar para as artes, um estudo de Denise Perdigdo Pereira, Maria Te-
resa Guimardes de Medina e Aracy Alves Martins, “A Formacdo Artistica em
Cabo Verde desenvolvida pela Mindelo - Escola Internacional de Arte: pesquisa
aplicada como estratégia de politica radical e resisténcia estética”, onde se ana-
lisa uma institui¢dao particular, mas reconhecida pelo Ministério da Educagao e
Valoriza¢ao dos Recursos Humanos de Cabo Verde, que tem uma muito estreira
relagdo com os trabalhos de desenvolvimento sdcio-comunitarios realizados pela
ONG Atelier Mar, sendo a tUnica instituicdo de formagao artistica superior em
Cabo Verde.

Lucas Rossi Gervillan estrutura o seu artigo “Site-specific: Trabalhos dire-
cionados para um lugar predeterminado” tendo como base os desenvolvimentos
primeiro designados por Land Art, mas que pelo desenvolvimento que teve até ao
presente se prefere a designagdo de Earth Art, ja que a primeira esta muito asso-
ciada a um periodo muito especifico, ligando a esta o aparecimento de trabalhos
de video com caracteristicas site-specific.

No territorio da Danga, sdo apresentados trés estudos:

De Monica Medeiros Ribeiro, "A danga que nos escapa-o instante da presen-
¢a", sobre a danga como pensamento-sentimento do corpo e sua relagdo com a
presenca do sujeito no instante da improvisacao inventiva. Seja aqui permitido
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que se chame a atengdo para a analise feita sobre o tempo na danga, bastante per-
tinente e esclarecedora. Fernando Créspo em “A forca da gravidade e a origem
do movimento” disseca a relagdo que o corpo estabelece com a forga da gravida-
de que considera estar no centro da a¢ao performativa, um desenvolvimento do
seu doutoramento que trabalhou as a¢des do corpo no campo da coreologia e da
producdo artistica multidisciplinar. Por fim, Maria José Fazenda, apresenta um
estudo historico que examina e documenta um dos periodos-chave para a dan-
¢a contemporanea em Portugal, que ocorreu na sequéncia das profundas refor-
mas que a revolucao de abril motivou: “Do desenvolvimento da danca teatral em
Portugal no p6s-25 de abril de 1974: circunstancias, representacdes, encontros”,
um tempo de mudancga que viu a “reforma” do Ballet Gulbenkian e suas conse-
quéncias, a criagdo da Companhia Nacional de Bailado e, também, a diversidade
“Nova Danca Portuguesa”.

David Antunes, o autor de um fundamental estudo sobre a magnanimidade da
teoria, estabelece um cruzamento tdo curioso quanto inédito onde partindo de um
comum evento quotidiano, faz deste uma leitura como se de uma performance se
tratasse, o que leva até a discussdo dos limites da Arte.

Marta Cordeiro parte da hipdtese de Paul Ricoeur relativamente a uma pos-
sivel “identidade narrativa”, feita da mesmeidade e da ipseidade e escalpeliza o
trabalho do artista plastico Ugo Rondinone, na série I Don’t Live Here Anymore,
chegando a chamar a colag@o as premissas teorizadas por Paul Grice.

Celso Prudente, numa area de investigagcdo que vem desenvolvendo ha alguns
anos, que se funda na percegdo da menoriza¢do no cinema do “ibero-asio-afro-
-amerindio” pelo “euro-hétero-macho-autoritario”, permitindo sem duvida o ci-
nema negro brasileiro, mas nao s6, como se vera, resgatar uma imagem positiva
do ndao dominante.

Encerram este nimero Leonardo Charréu e Ana Charréu num artigo que, a
partir da obra cinematografica experimental de Hans Richter e da sua ligagdo ao
dadaismo, nomeadamente as propostas de Jean/ Hans Arp, evidencia uma convi-
véncia num mesmo ecossistema estético das linguagens da pintura e o do cinema.

Num espago de discussdo tao rico e variado, de analises e pesquisas tao dife-
renciadas em alguns casos até sobre questdes fora da lusofonia, fica a pertinente
pergunta se, nesta riqueza de identidades muito diversas, com multiplos denomi-
nadores, havera um que seja comum e permita afirmar que ha também uma forma
de pensar Arte em portugués.
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A formacio artistica em Cabo Verde desenvolvida pela
Mindelo - Escola Internacional de Arte: pesquisa
aplicada como estratégia de politica radical

e resisténcia estética’

Denise Perdigdo Pereira

Instituto Federal de Educag@o de Minas Gerais, Brasil

Maria Teresa Guimardes de Medina

Universidade do Porto, Portugal

Aracy Alves Martins

Universidade Federal de Minas Gerais, Brasil

DOI: https://doi.org/10.31492/2184-2043.RILP2020.38/pp.19-47

Resumo

Introducdo: O artigo discute a formagao artistica em Cabo Verde desenvolvida pela Mindelo Escola In-
ternacional de Arte, M_EIA, criada em 2005, tendo a pesquisa aplicada realizada pela escola como ntcleo de
discussdo. A principal estratégia metodologica consistiu na analise do discurso dos atores inseridos no con-
texto da institui¢@o e em seu entorno. Além disso, o uso de fontes diversas, tais como o projeto pedagogico da
escola, programas de ensino, notas de campo etc., implicou em uma analise em profundidade do contexto em
questao, caracteristica dos estudos de caso. Como referencial tedrico central foram utilizados Atkinson (2008)
e Mouffe (2014). O estudo concluiu que a M_EIA desempenha papel de relevo em seu pais, na medida em que
a institui¢ao esta implicada com o seu desenvolvimento ndo apenas no ambito da arte e da cultura, mas tam-
bém nos campos do social e do econdmico. Por outro lado, foram constatadas algumas fragilidades no plano
operativo, tais como a tendéncia de concentragdo do poder na tomada de decisdes quanto a escola e os rumos
de seus projetos, nas maos de seus principais dirigentes, aspecto que revela a necessidade de aprimoramento
das praticas democraticas na escola.

Palavras-chave: Cabo Verde; M_EIA; educagio artistica; pesquisa aplicada.

Abstract

Introduction: The article discusses Art Education at Mindelo Internacional School of Arts (M_EIA), crea-
ted in 2005, based on the applied research conducted by the school as a nucleus of research. A methodological
tool adopted consisted of a analysis of the actors” discourse inserted in the context of the institution and its
surroundings. In addition, the use of several documentary sources, such as the school's pedagogical project, te-
aching programs, field notes, etc., implies an in-depth analysis of the context in question, as supposed in Case
Studies. The main theoretical frameworks of the research are Atkinson (2008) and Mouffe (2014). The study
concluded that M_EIA plays a prominent role in the country as the institution approaches Art Education from
its social and economic issues. On the other hand, the operational plan tends to concentrate decision-making
in the hands of its main leaders, an aspect that reveals a need for improvement of the democratic practices in
the school.

Keywords: Cape Verde; M_EIA; artistic education; applied research.

1. O artigo foi desenvolvido a partir da tese de doutoramento, realizada em Cotutela, entre a Faculdade de
Belas Artes da Universidade do Porto e a Faculdade de Educagio da Universidade Federal de Minas Gerais, sob
orientag¢ao das professoras Doutoras Teresa Medina e Aracy Martins, entre 2013 e 2016.
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1. Introducao

O interesse pelo estudo da formagao artistica desenvolvida pela Mindelo Es-
cola Internacional de Arte (M_EIA) deve-se a dois motivos. O primeiro deles
refere-se ao fato de a escola constituir-se em unica instituicao de formagao artis-
tica superior em Cabo Verde. O segundo motivo relaciona-se ao carater singular
dessa escola de arte, expresso desde a sua génese. Surgida como desdobramento
dos projetos desenhados pela organizagdo ndo governamental cabo-verdiana Ate-
lier Mar, a escola possui estreita ligacdo com os trabalhos de desenvolvimento
socio-comunitarios realizados pela ONG, numa relagdo de fecunda parceria entre
as duas instituig¢des.

O carater singular dessa experiéncia educativa conduziu a adogdo do Estudo
de Caso Intrinseco como metodologia de pesquisa. Para tanto, realizou-se uma
imersao de quatro meses nas ilhas de Sdo Vicente e Santo Antdo, em Cabo Verde.

Stake (1995), citado por André (2008, p. 98), esclarece que o Estudo de Caso
“intrinseco € aquele em que ha interesse em estudar aquele caso especifico™: “
[...] uma experiéncia inovadora, que vale a pena ser investigada para identificar
quais os elementos que a constituem, o que a faz tdo distintiva, que recursos
foram necessarios para atingir este nivel, que valores a orientam, que resultados
obteve”.

Pesquisas dessa natureza requerem o uso de ampla gama de fontes de dados,
métodos e procedimentos de coleta ¢ analise de dados.

Entrevistas realizadas com os diversos atores que compdem a M_EIA (Reitor,
diretor, professores e alunos) e com os membros das comunidades, com as quais
a escola se relaciona, foram utilizadas como uma das principais ferramentas me-
todologicas.

Destacam-se, nesse sentido, entrevistas e conversas informais realizadas com
Ledo Lopes?, um dos idealizadores e Reitor da M_EIA, figura de fundamental
importancia para a sua criacao, organizacao e gestao, bem como marca decisiva
nas concepgoes de Educagdo Artistica e nas metodologias de trabalho presentes
na instituicao.

Para a realizagdo da pesquisa, foi observado o Cédigo Etico de Conduta Aca-
démica da Universidade do Porto. Neste sentido, cuidou-se de obter a autorizagao

2. Segundo a Revista cabo-verdiana “Nos Genti”, Ledo Lopes, considerado como “um dos maiores expo-
entes da expressdo cultural contemporanea de Cabo Verde”: “Nasceu em Santo Antdo em 1948. Doutorado pela
Universidade de Rennes II, Franga, e diplomado em pintura pela Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa, ¢
membro fundador do Instituto Universitario de Arte, Tecnologia e Cultura (M_EIA), onde desempenha as fun-
¢oes de reitor. Tem desenvolvido, ao longo dos anos, uma intensa atividade nos dominios da criagdo artistica que
passam pela literatura, as artes plasticas, o design ¢ o cinema. [. . .] desempenhou ainda os cargos de Deputado
Nacional e de Ministro da Cultura”.
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formal dos depoentes para a realizacdo de entrevistas e para a utilizacao de suas
falas na tese de doutoramento, bem como em posteriores publicagdes de divulga-
¢do cientifica. Cuidou-se, ainda, de salvaguardar o anonimato dos entrevistados,
com a excecdo de Ledo Lopes, uma vez que o Reitor consentiu com a identi-
ficagdo de suas falas nos textos escritos referentes a investigacdo. Ressalta-se
que os principios éticos de pesquisa envolvendo humanos foram exaustivamente
discutidos durante toda a condugdo da investigag¢@o, com o objetivo de garantir o
respeito aos direitos dos sujeitos que fizeram parte do universo da pesquisa. Os
documentos da M_EIA citados ao longo do texto, bem como parte das imagens
nele presentes, foram cedidos pela propria instituigdo em questdo, a época da
imersao em campo.

As concepgoes de arte e de ensino de arte presentes na escola, sua vincula-
¢do ou ndo, no plano operativo, com os desafios sociais, culturais e educacionais
presentes no contexto cabo-verdiano, bem como a participagao dos alunos e das
comunidades, como importantes protagonistas, ou ndo, nesse processo, constitui-
ram-se nas categorias de analise centrais da investigacao .

2. M_EIA: estrutura organizacional

A Mindelo_Escola Internacional de Arte, M_EIA, foi criada no ano de 2005, a
partir do Atelier Mar, organizacdo ndo governamental cabo-verdiana, situada na
cidade do Mindelo, ilha de Sao Vicente, Cabo Verde.

Figura 1. Baia do Porto Grande, Mindelo, Ilha de Sao Vicente (Fonte: Acervo da pesquisadora).

A M_EIA, reconhecida juridicamente como Instituto Universitario de Arte,
Tecnologia e Cultura, ¢ assim definida pelo artigo primeiro de seu Estatuto (Ins-
tituto Universitario de Arte, Tecnologia e Cultura, s. d.):
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Mindelo — Escola Internacional de Arte, adiante designada por M_EIA, ¢ um estabelecimento de en-
sino universitario de criagdo, investigagdo e transmissdo da cultura e da ciéncia dos dominios que
lhes sdo inerentes. A sua criagdo corresponde a uma contribuicdo genuina da entidade instituidora, em
colaborag¢do com um significativo nimero de institui¢des educativas e culturais internacionais, para o

desenvolvimento artistico, cultural e social de Cabo Verde.

A Escola ¢ titulada pelo Atelier Mar e reconhecida pelo Ministério da Educa-
¢do e Valorizacdo dos Recursos Humanos de Cabo Verde. E um estabelecimento
de ensino superior privado e reconhecido como de interesse publico.

Segundo Tolentino (2006, p. 324 ), a M_EIA tem como objetivo central: “va-
lorizar as singularidades de Cabo Verde e da ilha de Sao Vicente, em especial, en-
quanto espago de encontro cultural entre o Cabo Verde migrante ¢ o Cabo Verde
residente, entre as ilhas e o mundo, entre a cultura e o desenvolvimento”.

A estrutura orgénica da escola ¢ composta pelos 6rgaos de gestdo democratica
exigidos por lei (Orgdos de Gestdo, Departamentos e Servigos) e também por um
“Conselho Consultivo Internacional formado por instituigdes ¢ personalidades
que ja aderiram ou virdo a aderir ao projeto” (Tolentino , 2006, p. 325).

A M_EIA comegou por oferecer os cursos de graduagdo em “Artes Visuais”
e “Artes Visuais — via ensino”. Paulatinamente foram também implementados os
cursos de Design e Arquitetura.

O conselho diretivo, até o ano de 2015, era constituido pelo seu presidente’,
Ledo Lopes, designado pela entidade instituidora da M_EIA; dois representantes
dos docentes; um representante dos alunos e um representante do pessoal técnico
¢ administrativo.

Os cursos possuem a duracdo de quatro anos e sdo regidos por unidades de
crédito. Sua organizagdo pauta-se no Processo de Bolonha* quanto a duragéo,
comparabilidade, sistema de avaliagdo e reconhecimento internacional.

A M_EIA adota o regime de aulas presenciais ¢ a modalidade de avaliacdo
continua.

3. Durante a primeira imersdo em campo, no ano de 2014, e até o ano de 2015, a M_EIA ndo possuia diretor,
mas apenas reitor. Este exercia, segundo o antigo estatuto da instituicdo, a fung¢do de Presidente do Conselho
Diretivo, entretanto também fazia parte do Conselho Cientifico-pedagogico e do Conselho Consultivo da escola.
A partir de 2015, e com a reformulagdo do Estatuto da M_EIA, em 2016, a escola passa a ter um Presidente, o
professor Ledo Lopes, e um diretor, o professor Valdemar Lopes.

4. O Processo de Bolonha nasceu a partir da ideia de se criar o Espago Europeu do Ensino Superior (EEES).
Em 1999, em Bolonha, tal Espago foi formalizado, envolvendo 30 paises, conhecido como “A Declara¢ao de Bolo-
nha”. Atualmente esta envolvido o total de 47 paises no Processo de Bolonha. Pode-se afirmar que a iniciativa teve
como objetivo fortalecer a competitividade internacional do sistema europeu de ensino superior. Para tanto, agdes
conjuntas sao tomadas, pelos paises pertencentes a Unido Europeia, no ambito desse nivel de ensino.
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A principal fonte de financiamento da escola se da através das propinas. Se-
gundo depoimentos de alunos e da Coordenadora do Atelier Mar, a época da pes-
quisa, a maior parte dos alunos recebia bolsas de estudos, sobretudo do governo.

No que se refere a estrutura fisica, a escola oferece as seguintes instalacdes:
6 salas de aula, 2 salas de informatica, 1 biblioteca, 1 secretaria, 1 sala para pro-
fessores, 1 anfiteatro, 1 lar para 40 estudantes, 1 refeitorio, 1 pequeno complexo
de ateliés/residéncias para professores, 1 casa de hdspedes e residéncia de artistas
investigadores em Santo Antao (Tolentino, 2006, p. 326).

A escola possui ainda laboratorios ou oficinas de: Artes Digitais, Imagem e
Audiovisuais, Ceramica, Metais, Madeira, Pedra, Técnicas de Impressao e Téx-
teis (Instituto Universitario de Arte, Tecnologia e Cultura, s. d.).

2.1 M_EIA e Atelier Mar: entrelacamento institucional e voca¢ao social

Na data de surgimento da M_EIA, o Atelier Mar contava com uma longa e
vasta experiéncia na area artistica, alcangada através dos seus vinte e cinco anos
de intervencdo em algumas das ilhas do arquipélago. Porém, o ambito de atuagdo
do Atelier Mar extrapolaria o campo artistico, possuindo uma forte vinculagdo
com alguns dos principais desafios enfrentados pela sociedade cabo-verdiana.

Desta maneira, o fato de o nascimento da M_EIA constituir-se em uma inicia-
tiva do Atelier Mar confere-lhe caracteristicas muito particulares. Na génese do
préprio projeto politico pedagdgico da escola, percebe-se estreito nivel de vin-
culagdo com os projetos de desenvolvimento sociocomunitarios realizados pela
ONG, numa relagdo de fecunda parceria entre as instituigdes.

Do ponto de vista fisico, a indissociabilidade entre ambas pode ser verificada
na distribui¢ao do funcionamento da M_EIA em dois edificios: no Atelier Mar, na
Matiota, e na antiga Escola Jorge Barbosa’®, mais conhecida pela populagdo local
como Liceu Velho. Os dois edificios estdao situados na cidade do Mindelo, ilha de
Sdo Vicente, considerada em Cabo Verde, como a capital cultural do pais.

Assim, para um maior entendimento tanto da histéria da M_EIA, quanto de
seu perfil educacional e artistico, torna-se relevante realizar uma pequena intro-
dugdo a trajetoria do Atelier Mar, bem como seu ambito de atuacdo no contexto
cabo-verdiano.

5. Segundo o Dossié da M_EIA, as atividades desenvolvidas na sede do Atelier Mar, “compreendem as
oficinas de Pedra, Ceramica, Madeira e Metais, bem como os servi¢os administrativos ¢ outros de apoio ao
bom funcionamento destes equipamentos na escola [. . . ]. No que se refere ao edificio da antiga Escola Jorge
Barbosa, trata-se de uma projecao de direito e uso que se encontra ainda em fase de negociagdo com o Minis-
tério da Educagdo e Valorizagdo dos Recursos Humanos. Neste edificio [. . .], deverdo funcionar os servigos
administrativos da M_EIA, os servicos sociais, aulas tedricas, biblioteca, anfiteatro, galeria de arte, oficina de
imagem e audiovisuais, desenho, téxteis, oficina de técnicas de impressao”.
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Figura 2. Sede do Atelier Mar (Fonte: Acervo da M_EIA).

Figura 3. Liceu Velho, sede da M_EIA (Fonte: Acervo da M_EIA).
i

2.1.1 Atelier Mar: atuacao

O Atelier Mar foi criado em 1979, com o objetivo de promover programas e
pesquisas para o desenvolvimento das artes e oficios em Cabo Verde. A institui-
¢do possui dois nucleos de atividade: um em Mindelo, na ilha de Sao Vicente, e
outro em Lajedos, na ilha de Santo Antao. Seu campo de atuagao inicial ligava-se
a formagao de base de seu fundador, Ledo Lopes, e envolvia a ceramica, as ar-
tes graficas, audiovisuais, madeira e pedra. Contudo, as atividades desenvolvidas
pelo Atelier Mar foram rapidamente ampliadas (Monteiro, 2008, p. 93).

A partir de seu reconhecimento como Organizagao nao Governamental (ONG)
no ano de 1987, o Atelier Mar passou a ter como foco de atuacdo programas de
desenvolvimento local.

Para melhor compreensao destes programas, sera realizada a apresentacdo de
alguns deles, tomando-se como ponto de partida o trabalho desenvolvido na co-
munidade de Lajedos.

Santo Antdo ¢ uma ilha de diferentes contrastes paisagisticos com regides
umidas e de carater agricola, bem como regides marcadas pela pobreza dos solos,
secura do clima e irregularidade de chuvas.
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Em Lajedos, regido marcada predominantemente pela secura do clima, so-
mam-se dificuldades especificas - as chuvas torrenciais e as lestadas, vento quen-
te e seco que queima tudo a sua passagem. De acordo com Inacio (2011, p. 43):
“Causas naturais como os longos periodos de estiagem, as chuvas torrenciais e as
lestadas combinam-se para provocar a erosao do solo e consequente inviabiliza-
¢do do cultivo que esta na origem do flagelo da fome que mata entre dez e trinta

por cento da populacdo, em anos de crise”.

Figura 5. Paisagem rochosa da ilha de Santo Antdo (Fonte: Acervo da pesquisadora).

Os projetos de desenvolvimento sociocomunitarios realizados pelo Atelier
Mar, em Lajedos, tiveram inicio em 1994. As atividades abrangem o setor da
educacao basica; o desenvolvimento de formas alternativas de emprego; a inves-
tigacdo e o desenvolvimento de materiais e tecnologias de construgdo utilizando
recursos naturais; a agricultura e o turismo solidario; a formagao nas areas de te-
celagem, cestaria, costura, cerdmica, construcdo civil, entre outras, sendo as duas
ultimas desenvolvidas com base nos recursos geologicos locais.
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Ainda em Lajedos, os programas de desenvolvimento local t€ém concedido
especial atengdo aos problemas ambientais relacionados aos fracos recursos hi-
dricos do arquipélago. Um exemplo disto pode ser verificado na introdugdo de
novas tecnologias de irrigagdo para a agricultura, no resgate e na reabilitacdo de
terrenos aridos ou abandonados, para reintegra-los no sistema produtivo da re-
gido de Lajedos (Acervo do Instituto Universitario de Arte, Tecnologia e Cultura,
s. d., p. 3).

Figura 6. Serigrafia realizada a partir da fotografia de David Monteiro, Ilha de Santo Antdo
(Fonte: Acervo da M_EIA).

A escassez das chuvas tem sido um grave problema a ser enfrentado em Cabo
Verde, sobretudo, no passado, quando as técnicas agricolas eram, em certa medi-
da, rudimentares. Torna-se relevante destacar o fato de o Atelier Mar ter tomado
0 campo artistico como ponto de partida para uma atuagdo mais abrangente sobre
alguns dos grandes desafios enfrentados no arquipélago como um todo, tais como
a agricultura e a formagao profissional em alguns ramos. Este perfil mais abran-
gente assumido pela ONG pode ser percebido no delineamento das diretrizes do
Projeto Sociocomunitario de Lajedos, sendo uma delas “a identificacao e utiliza-
¢éo dos pontos fortes dos recursos locais, casando-os com novas tecnologias®”.

O Sitio Museologico de Lajedos e o Complexo da Babilonia fazem parte dos
projetos de desenvolvimento local.

Dentre as diretrizes’ do Sitio Museologico de Lajedos, destaca-se: “Repre-
sentar e interpretar o passado e o presente da comunidade de Lajedos, através de

6. Informagdes disponiveis nos banners presentes no edificio que compde o Sitio Museolégico de Lajedos.

7. id. ibid
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uma série de componentes expositivas inovadoras e dindmicas e também doutras
intervengdes museologicas”.

O material expositivo presente no museu engloba banners contendo a his-
toria de Lajedos, com énfase dada as obras literarias do Movimento Claridoso,
inspiradas no drama vivido pela populacdo local nos periodos de crise de fome.
Emblematica neste sentido ¢ a obra de Manuel Lopes intitulada “Os Flagelados
do Vento Leste”. O romance Neorealista se passa na Ilha de Santo Antdo, espe-
cificamente nas seguintes povoacdes: Bordeira do Campo Grande, Ribeira das
Patas e Covoada. Por iniciativa do Atelier Mar e inspirados na obra de Manuel
Lopes, foram criados trés trilhos, “Os Flagelados”, para os visitantes da regido:
“Partindo de Lajedos, o trajecto do visitante desenha o percurso inverso que os
personagens do romance fizeram para escaparem do flagelo da fome e da seca,
nos idos anos quarenta”. Jovens locais receberam do Atelier Mar formagao para
servirem como guias aos visitantes.

Assim, o sitio museoldgico de Lajedos ndo se restringe a um espago fisico,
estando “integrado numa crescente rede de intervengdes comunitarias que preten-
dem intensificar o seu potencial global” (Guedes, 2011, p. 107).

O complexo da Babilonia também se inscreve como projeto voltado para o
“desenvolvimento sustentavel de um turismo qualificado e solidario que se quer
promover na regiao®” de Lajedos. O conjunto é composto por um pomar, uma
oficina de processamento alimentar, duas residéncias, um restaurante e um bar.

Figura 7. Complexo da Babilonia na Ilha de Santo Antdo (Fonte: Acervo do Atelier Mar).

Visitar o complexo da Babilonia foi uma experiéncia unica e instigante, expe-
riéncia esta reveladora do potencial criativo e transformador do ser humano. Con-
forme mencionado, a parte sudeste de Santo Antdo é bastante arida. Contudo, o

8.1id. ibid
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conjunto Babilonia, localizado na parte sudeste da ilha, ¢ rodeado por uma exten-
sa area cultivada, representando grande contraste com a paisagem circundante.

Os excedentes de produ¢do da horta e pomar sdo vendidos nas povoacdes
proximas a Babilonia.

As receitas criadas no restaurante sdo reelaboragdes da cozinha tradicional
cabo-verdiana, utilizando-se produtos biologicos. Trés mulheres da regido rece-
beram formagao para trabalharem no processamento de frutas e outros vegetais.
Elas produzem frutas e legumes desidratados, sucos engarrafados, geleias, tem-
peros, dentre outros. Este aspecto ¢ importante de se ressaltar, pois, na Babilonia,
sdo recebidos alunos da M_EIA, interessados em food design, para a realizagdo
de experiéncias praticas nesse ambito.

Além do trabalho na ilha de Santo Antdo, em Lajedos, o Atelier Mar reali-
za projetos de desenvolvimento comunitario nas periferias urbanas da cidade do
Mindelo, na ilha de Sdo Vicente. Dentre eles, destacam-se os projetos realizados
em duas comunidades piscatdrias, Sdo Pedro e Salamansa.

As agdes de desenvolvimento local nessas comunidades abrangem aspectos
sociais, culturais, econdmicos, educacionais e ambientais, por meio da promogao
do associativismo, da participagdo comunitaria, da capacitacao, da valorizagio e
da producao dos recursos marinhos e da gestao sustentavel dos recursos naturais.

Figura 8. Serigrafia realizada a partir da fotografia de autoria de Angelo Lopes
(Fonte: Acervo da M_EIA).
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2.2 Concepcoes de Educacio Artistica que permeiam a M_EIA

E eu sou mais o provocador do que o condutor d’algum método de experiéncia.

Ledo Lopes

Das falas dos entrevistados relacionadas as concepgdes de Educagio Artistica
presentes na M_EIA, dois aspectos destacam-se: uma visdo mais ampla, abran-
gente, do que ¢ concebido como arte e seu papel na educagdo, bem como uma
busca por um projeto de escola aberto, flexivel, onde caiba uma pluralidade de
concepgoes a respeito do campo da Educagao Artistica e de suas possibilidades.

O fundador e Reitor da M_EIA, com a sua vasta formagao, ndo somente no
campo artistico, mas sobretudo nele e, ainda, com a sua gama de interesses e atua-
cdo extremamente diversificados, revela-se como figura central para se compreen-
der algumas das principais caracteristicas da escola. Segundo depoimento de Ledo Lopes:

La fora, precisam de confirmagao se sou artista, se eu sou escultor, se sou pintor, se sou isto ou aquilo.
E, as vezes, dao-me esses titulos todos [. . .] Aqui em Cabo Verde, creio que ndo sou tratado assim. Isso
nao teria sentido para mim, porque ndo me vejo enquadrado em disciplinas estanques e para os outros
parece também ndo ter sentido. Sou tratado antes de mais nada como pessoa, eventualmente autor de
alguma coisa ou obra e eu fico contente por isso. [...] Nao me sinto bem com rétulos. Viver a minha
vida em todas essas dimensdes criativas ¢ o que me da sentido. Da-me um conforto extraordinario esta
forma de me ver e de estar no meio politico e social onde me insiro. Nunca me senti bem, catalogando-
-me numa ou noutra disciplina; viajo por elas livremente, voluntariosamente [. . .]

Nao se pode esquecer, contudo, que, embora o Reitor e sua bagagem consti-
tuam-se em referéncia fundamental para a compreensao da filosofia da M_EIA,
de suas concepgdes de arte e de ensino, bem como de suas praticas, outras pes-
soas contribuiram para a discussao do projeto da escola.

Além disso, diversas contribui¢cdes continuam existindo, por parte dos diver-
sos atores da M_EIA, conferindo o carater dinamico e multiplo das concepgdes
de arte ou de Educacao Artistica existentes na escola. Segundo um aluno: "Eu
acho que a arte esta em tudo que nos rodeia. Por exemplo, mesmo fazendo guia
turistico aqui, eu vou falando de coisas que envolvem a arte em si. S30 coisas, sa0
paisagens]...] sdo coisas assim que eu vou falar para a pessoa".

Comparada a muitas escolas de ensino de arte superior ocidentais, as concep-
¢oes de Educagao Artistica existentes na M_EIA revelam-se como mais abran-
gentes. Nesse sentido, recorre-se novamente as provocagdes de Ledo Lopes: “A
gente tinha que romper com esta visdo restrita da arte”.

Na fala de Ledo Lopes, esta contextualizada a critica a respeito de a arte, nor-
malmente, restringir-se, no ambito educativo, as artes visuais. Para ele, infeliz-
mente, exploram-se muito pouco outros sentidos ou areas de conhecimento, tais
como: o gosto, o olfato e a musica.



A importancia concedida ao campo do food design, na M_EIA, ilustra bem a
fala do Reitor sobre o desejo de ruptura com uma visao redutora da arte. Para ele,
esta e outras iniciativas tém propiciado a ampliagdo da visdo dos proprios estu-
dantes da escola a respeito da concepgao de Design e de seu campo de possibili-
dades: “Percebo que nds estamos a despertar nos nossos estudantes a descoberta
de um mundo diferente daquele que procuraram ao decidirem por esta escola [...]
um mundo muito mais aberto, muito mais rico de oportunidades criativas”.

O Reitor acrescenta:

Quando comegamos a nos interessar pelo alimento, pela cultura do gosto, pela qualidade da comida
que produzimos e comemos, surgiu o food design. Nao demos énfase a tradi¢do do design nessa area
que privilegiava a materializagdo de suportes técnicos e de equipamento para a area do alimento, dei-
xando para outro plano a cultura, a investigacao e a educagdo do gosto. NOs escolhemos esta ultima
diregdo. Enquanto aquele design se preocupava sobretudo com os equipamentos e com a industria do
alimento, nés optamos por trabalhar o alimento, na perspectiva do design do gosto e do produto final
culturalmente e biologicamente qualificado, com identidade local; a partir de quem o produz, passando

por quem o processa até ao seu consumidor.

Assim como o projeto da escola ¢ o de um designer generalista, 0 mesmo
pode-se dizer quanto a formacdo em Artes Visuais ou Arquitetura. O fato de os
alunos de um curso especifico frequentarem, ao longo da formagdo, sobretudo
nos primeiros anos de curso, disciplinas comuns, possui, nas palavras do Reitor,
“essa esséncia”.

Na medida em que o Reitor explica sobre o campo de atuacao do designer para
exemplificar “essa esséncia” da M_EIA, ele tece a seguinte reflexdo: “Eu diria a
mesma coisa, se voltarmos para a arte. A arte ndo restringe a possibilidade de res-
posta a Sociedade, ndo estabelece limites. Pelo contrario, ela oferece-nos sempre
a oportunidade de construir respostas, com varias finalidades e possibilidades de
interpretagdo.”

Para que exista(m) esta concepgdo ou concepgdes, ampla(s) sobre a relagdo
entre arte, educagao e sociedade, ¢ preciso que subsista simultaneamente um pro-
jeto de escola aberto, capaz de acompanhar a propria dindmica da vida cultural e
social. Tal abertura tem sido um objetivo perseguido pela M_EIA. Segundo José
Carlos Paiva:

Mas ¢ nessa negociagao, de interferéncia democratica no real, de adesdo ao destino das comunidades
em luta pelo seu futuro, perante a qual em muitas situagdes teremos de suspender o que nos instiga, que
assumem o sentido pleno a intervengdo e a aprendizagem, onde o artistico se projecta no ‘processo’ €

no 'acontecer’, mais do que propriamente no ‘objecto’ ou na ‘obra’.

9. Paiva, José Carlos de (2016): Entender a resisténcia na educagéo artistica como ac¢éo inscrita na irradia-
¢ao de possibilidades: a partir do vivido no 4ei_ea” (aguarda publicagdo).
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A fala do Reitor também revela um grau de consciéncia e de reflexividade
fundamentais para a construc¢do desse processo: “Portanto, M_EIA, parece que é
natural, ndo foi pensada, concebida, escrita que vai ser assim. A M_EIA esta sen-
do assim. Eu espero que continue sendo outras coisas (risos). Aquilo que a gente
pensa hoje ndo vai amarrar a instituicao”.

A reflexividade, expressa no pensamento do Reitor, a respeito de um projeto
de escola que estd em constante construgdo, encontra ressonancias no pensamen-
to de Atkinson (2008), na medida em que a M_EIA propde-se a desenvolver uma
pedagogia de interrupgdo com o estabelecido. Nessa mesma linha de abordagem,
as concepcdes de Educacdo Artistica presentes na M_EIA ndo estdo focadas no
que alunos, professores, diretor e reitor s3o ou deveriam ser, mas voltam-se para
a potencialidade e “incerteza” do vir a ser (Atkinson, 2008).

E possivel afirmar, ainda, que a proposta pedagogica da M_EIA, bem como a
amplitude de suas concepgdes a respeito da arte e da educacdo envolvem a nogéo
de tomada de risco, discutida por Atkinson (2008), na medida em que adota-se
uma pedagogia que ndo se pretende totalmente controlada. Mas, mais do que isto,
anog¢ao de tomada de risco estd expressa na propria ideia de escola, de seu proje-
to, projeto este em aberto, apesar das exigéncias impostas pela legislagdo educa-
cional a uma institui¢ao de ensino formal. A ideia de risco implica, portanto, uma
flexibilidade para “deixar as coisas acontecerem”, sem definir uma direcao clara
dos resultados esperados.

Essa tltima questdo conduz a um aspecto de grande relevancia a respeito da
M_EIA: a tensdo entre, por um lado, a existéncia de uma escola de ensino supe-
rior reconhecida pelo Ministério da Educacao cabo-verdiano e, portanto, por ele
regulamentada, e, por outro lado, a necessidade de um projeto educativo aberto,
em constante construgao e reconstrugao, disponivel para enfrentar a tradigdo aca-
démica e procurar novos caminhos.

Considerando a énfase dada pela M_EIA ao estudo dos contextos locais, de
sua relag@o organica com as populacdes das ilhas e com seus problemas concre-
tos, expressos tanto em seu papel social, quanto nas concepcdes de Educagio
Artistica que emergem das falas dos entrevistados, discute-se no proximo topico
a pesquisa aplicada como um dos elementos centrais de didlogo e intervencao nas
comunidades.

3. Pesquisa aplicada como processo formativo e como instrumento de dia-
logo/intervenc¢io nas comunidades: concepcoes

A promogao e desenvolvimento da pesquisa aplicada, ao lado da pesquisa
fundamental, ¢ destacada no estatuto da M_EIA como o segundo objetivo da
instituicao.



Devido a relevancia do assunto, considera-se necessario, em primeiro lugar,
estabelecer uma distingdo, entre os conceitos de pesquisa tedrica ou fundamental
e pesquisa aplicada. Alerta-se, contudo, para o fato de que tais distingdes pos-
suem fins didaticos, podendo conduzir a uma visdo estreita e limitada a respeito
da investigacdo, caso ndo se tenha em mente que tal distingdo ndo é excludente.

De acordo com Barros e Lehfeld (2000, p. 78), citados por Vilaga (2010, p.
63): “Em termos gerais, sdo consideradas pesquisas teoricas aquelas que tém por
finalidade conhecer ou aprofundar conhecimentos e discussdes”. Seu objetivo
consiste em “‘compreender ou proporcionar um espago para discussao de um tema
ou uma questao intrigante da realidade”.

No sistema educacional brasileiro, o estudante tem contato com este tipo de
pesquisa logo nos primeiros anos escolares, por meio da consulta de livros, arti-
gos, trabalhos monograficos, jornais e enciclopédias.

A pesquisa aplicada, por sua vez, refere-se a investigacao concebida para de-
senvolver conhecimentos novos, com finalidades praticas.

A prioridade dada a pesquisa aplicada na M_EIA ¢ um dos elementos que a
torna como fenomeno tdo distintivo, perpassando os curriculos da escola como
um todo. Segundo um dos professores do curso de Design:

Desde o primeiro ano aqui no curso de Design, area na qual me licenciei, sempre foram varios os
projetos que o Atelier Mar tem desenvolvido e que também acaba por ser da M_EIA. Ai vem a questao
da pesquisa aplicada, da investigag@o aplicada. O objetivo que se tem ca na M_EIA é que sempre 0s
alunos, desde o primeiro até o quarto ano, estejam cientes dos projetos, do que esta a acontecer aqui
no Atelier Mar. Sdo projetos, sdo coisas reais, sdo coisas aplicaveis a nossa cidade dentre as varias
ilhas que temos aqui em Cabo Verde. Portanto, esses projetos muitas das vezes sao integrados no plano
curricular ca na M_EIA.

Outro professor da M_EIA, também recupera a ideia da investigacao aplicada
como um principio praticado pelo Atelier Mar “hd muito tempo nos Projetos Co-
munitarios”. Seu envolvimento com este tipo de pesquisa se da tanto através da
ONG, quanto através da escola. No que se refere especialmente a sua experiéncia
na ONG, o professor esclarece que, na area da arquitetura, o Atelier Mar tem se
dedicado bastante a investigacao aplicada. Segundo o professor:

Isso, por um lado, para recuperar alguns processos e tecnologias da arquitetura vernacular. Para tentar
perceber o sentido da aplicagdo dessas tecnologias nesse contexto. E, por outro lado, trabalhar sobre
isso para propor novas solugdes construtivas e novas tecnologias adaptadas sempre ao contexto. Tra-
balho que o Atelier Mar ja vem desenvolvendo e que justifica um bocado a criagao do curso de Arqui-
tetura - formar um profissional com essas preocupagdes ou mais proximo dessas preocupacdes. Claro
tem que ter outras preocupagdes, mas ¢ importante pensar numa nova arquitetura para este contexto.
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Indo mais além, o Reitor ndo apenas explicita a importancia da bagagem ad-
quirida pelo Atelier Mar para o desenvolvimento da pesquisa aplicadana M_EIA,
mas também reflete sobre os ganhos advindos da criacdo da escola para que tal
abordagem investigativa se amplie e ganhe maior solidez:

Por outro lado, tiramos vantagens porque foram os projetos do Atelier Mar que sugeriram o modelo de
investigagdo e também o ambito disciplinar da pesquisa. Criando a M_EIA comecamos a sistematizar
essa abordagem com resultados assinalaveis do ponto de vista educativo, sobretudo, porque uma das
finalidades ¢ também a qualificacdo cientifica, humana e técnica dos nossos estudantes. Foi a nossa
pratica de intervengao social, de desenvolvimento comunitario adquirida no Atelier Mar que, de algu-
ma forma, nos levou a privilegiar a investigacdo aplicada, participada, uma vez que a pesquisa deveria
incidir sobre projetos consistentes que repercutissem na vida das pessoas. Os estudantes sdo todos
envolvidos na vida das comunidades de diferentes ilhas, seja no meio urbano, seja no rural.

Figura 9. Exemplo de arquitetura vernacular na ilha de Santo Antdo
(Fonte: Acervo da pesquisadora).

A nogdo de pesquisa aplicada, o Reitor da escola acrescenta o conceito de
pesquisa participada ou participativa como ponto de didlogo entre a M_EIA ¢ as
comunidades:

Adotamos a investigagdo aplicada, participada ou participativa, como instrumento de trabalho funda-
mental para estar e conhecer os problemas das populagdes nas suas comunidades. Para tomar parte na
resolugdo de seus problemas. Reparem, estamos supostamente numa escola de arte. Esta colaboragao
e partilha pressupde conhecimentos em varias areas disciplinares, aparentemente exteriores aos inte-
resses de investigacdo em arte. Pressupde também metodologias especificas de trabalho no terreno.
E nesses cruzamentos estdo os destinatarios da investigacdo, que esperam e, legitimamente, que os
resultados em proposi¢do possam servir para melhorar a sua vida. Tém também que poder avaliar
esses mesmos resultados. E ai que se torna interessante o nosso trabalho: envolvendo os mais direta-
mente interessados nele, envolve toda a academia independentemente de sua area de interesse ou de

especialidade.



Um ponto importante a ser ressaltado na fala do Reitor ¢ a ado¢ao dos termos
investigacao participada ou participativa como sinénimos do termo investigacao
aplicada. Isto significa que para o Reitor o sentido, em alguns casos, restrito,
atribuido ao termo pesquisa aplicada ¢ em sua concepgao ampliado, na medida
em que envolve ndo apenas a necessidade de produzir conhecimento para a reso-
lucao de determinados problemas, mas também envolve a participacao das comu-
nidades locais na constru¢ao de conhecimentos a respeito de uma dada situacao.

No que se refere ao conceito de pesquisa participativa, Santos (s.d., p.1), es-
clarece que'®: “[...] a pesquisa participativa ¢ um conceito elastico, abrigando
concepgdes e praticas de investigacao sob diferentes nomes, mas que partem de
premissas similares e revelam diferentes aspectos do processo participativo com
a finalidade de orientar a préatica.”

O autor ainda demarca a participacdo efetiva, concreta dos envolvidos para
que uma investigagdo possa ser considerada como pesquisa participante, outra
nomenclatura incluida no conceito elastico de pesquisa participativa'l:

[. . .] uma pesquisa participante ¢ um processo para alcangar outra situagdo e, ainda que pressuponha
momentos distintos entre si, a singularidade de cada momento ¢ parte de um universo, do qual todos
530 coautores participantes do processo de producdo do conhecimento a ser incorporado na agao. Fri-
sa-se que [. . .] a participagdo efetiva, concreta dos envolvidos na pesquisa ndo se limita a delegacao
de tarefas parcelares de um mero conhecimento operante e instrumental, dada por uma elite profissio-
nal, aos membros de uma populac@o. Ainda que tenham niveis de formagéo diferenciados, todos sdo

detentores do conhecimento produzido e controladores do processo de pesquisa (Santos , s. d., p. 2).

A partir das falas dos entrevistados, nota-se o predominio da nogao de pesqui-
sa aplicada como contributo para a intervencao na realidade circundante ou para
a resolugdo de problemas concretos, isto €, relacionados aos contextos social,
cultural e economico das ilhas cabo-verdianas. Durante a presen¢a no campo de
investigagdo, pode-se confirmar que, de fato, a pesquisa aplicada possui centrali-
dade tanto nas praticas desenvolvidas no interior da escola quanto fora dela.

3.1 Projetos de desenvolvimento local realizados pela M_EIA entre 2012
e 2016: Ilha de Madeira e Alto de Bomba

Dentre os varios projetos de desenvolvimento local realizados pela M_EIA,
destacam-se os estudos dos assentamentos informais do Mindelo, com inicio em
2011.

10. Santos (s. d.)

11. Ibidem.
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Por meio da Semana do Urbanismo'?, promovida pela M_EIA em 2015, de-
finiu-se o desafio de se “lan¢ar um olhar sobre o recente crescimento dos assen-
tamentos informais das cidades cabo-verdianas, especificamente da cidade do
Mindelo, contribuindo assim para pensar o seu papel e o seu futuro” (Flores;
Ribeiro, 2016).

Em um primeiro momento, o plano de trabalho estruturou-se em torno das dis-
ciplinas de Antropologia e de Teoria Geral de Organizagao do Espago e contaria
com a participag@o dos alunos do primeiro ano da M_EIA. A partir do ano letivo
de 2014/2015, o tema passou a envolver diversas disciplinas dos cursos de Artes
Visuais, Design e Arquitetura.

Foram definidos dois grandes eixos de trabalho: a “constru¢do de mapas cri-
ticos sobre a area da Ilha da Madeira, no bairro de Ribeira Bote”, bem como a
“constru¢do de uma metodologia de intervencao urbana para Alto de Bomba e
suas areas anexas” (Flores; Ribeiro, 2016).

Flores e Ribeiro' (2016) contextualizam, em linhas gerais, a area da Ilha de
Madeira, contribuindo para uma maior compreensao da atuacao da M_EIA na
localidade:

O bairro de Ribeira Bote, onde se localiza toda a area da Ilha de Madeira, constitui uma das primeiras
extensoes urbanas dos primordios da cidade do Mindelo. Actualmente, encontra-se muito conectado
com o centro histérico e cercado pelas vias de maior trafico. Ao longo do tempo, abrigou uma po-
pulagio cuja actividade econdmica principal se associou a pesca e aos trabalhos portuarios. E um
bairro consolidado, com relativas caréncias no padrao construtivo das moradias, mas com um enorme
potencial de capacitagdo. Assim, a area da Ilha de Madeira, nomeadamente a Rua de Salga Morte, foi
seleccionada para o trabalho de cartografia critica devido a ja longa fama de zona estigmatizada, a sua
condi¢@o de reduto de migrantes vindos de outras ilhas e, outrora, de Sdo Tomé e Principe [...].

Quanto a caracterizagdo da area de Alto de Bomba, Flores e Ribeiro (2016)
explicam:

O Bairro de Montesossego, onde se ubica a area de Alto de Bomba, representa uma extensao mais tar-
dia da cidade que data dos anos 1960 e que, neste momento, constitui um dos bairros mais populosos
da cidade com 5102 habitantes. A sua topografia possibilitou a génese de assentamentos informais onde
¢ inexistente qualquer infraestrutura urbanistica e levou ao aparecimento de uma tipologia urbana e
habitacional igualmente precaria'*.

12. Segundo noticia divulgada no site da escola: “De 10 a 12 de Junho decorre na M_EIA, dois dias dedica-
dos a conferéncias sobre construgdes informais em Cabo Verde e no Mundo. Havera apresentagdo de projectos,
mesa redonda com um leque de convidados nacionais e estrangeiros, moderada pelo Reitor da M_EIA, culmi-
nando com a apresentagdo de trabalhos efectuados pelos alunos do curso de Arquitectura da mesma”. Instituto
Universitario de Arte, Tecnologia e Cultura (s. d.).

13. Idealizadores dos projetos de intervenc@o urbana realizados pela M_EIA, nas periferias do Mindelo,
entre os anos de 2012 ¢ 2016.

14. Flores e Ribeiro (2016).



Sobre as etapas de realizagdo do trabalho, Flores e Ribeiro explicam a adog¢ao
da constru¢do de mapas criticos como importante ferramenta para imersao nos
contextos em questao:

Os trabalhos de cartografia critica desenvolvidos na Ilha de Madeira, além de objectivarem romper
com os preconceitos vigentes, pretendiam extrair de cada um dos cinco grupos de alunos constituidos,
através de uma comunicagdo grafica livre, a constru¢do de mapas mentais e criticos capazes de gerar
a elaboragdo coletiva de narrativas e interpretagdes que refletissem as logicas e processos instalados
(Iconoclasistas, 2013'%, apud Flores; Ribeiro, 2016).

Figura 10. Assentamentos informais, Alto de Bomba, Ilha de Sdo Vicente
(Fonte: Acervo da M_EIA).

A representacdo por meio de mapas mentais tem sido um recurso utilizado
em trabalhos com dindmica participativa para se alcangar objetivos e resultados
variados.

Terminada a primeira fase do projeto, “considerou-se adquirida uma nova in-
terpretacao sobre a representagdo social, fisica e identitaria do lugar, tanto por
parte dos moradores, como por parte dos alunos” (Flores; Ribeiro, 2016).

A partir do enquadramento tedrico-metodologico do campo a ser trabalhado,
definiu-se como diretrizes para os projetos de intervencao:

a) identificar as tipologias de problemas e de deficiéncias recorrentes: in-
fraestruturais, habitacionais, geologicas e topograficas;

b) verificar a adequabilidade das solugdes adotadas nas areas mais conso-
lidadas e suas possibilidades de melhoria e de replicacdo em areas em fase
de consolida¢do ou a consolidar;

¢) verificar a possibilidade de prestar assisténcia técnica aos moradores,

15. "Iconoclasistas” (2016)
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para implantagdo das melhorias urbanisticas e habitacionais pretendidas,
bem como recuperar as suas praticas culturais e aperfeigoar as suas apti-
ddes profissionais (Flores; Ribeiro, 2016).

Segundo os autores do projeto, tanto professores quanto alunos estiveram
atentos, durante as diversas fases de trabalho, as culturas locais, bem como a
preservacdo delas por meio da memoria dos moradores da regiao.

Mais uma vez, foi recuperada a atuagao da M_EIA, na ilha de Santo Antao,
vale ressaltar, em parceria com o Atelier Mar, como importante referéncia para a
construcdo dos projetos de intervencdo na cidade do Mindelo:

De acordo as actuagdes da M_EIA na ilha de Santo Antéo, estudou-se o territorio partindo da identifica-
¢do dos problemas recorrentes: criando solugdes urbanisticas de baixo custo, empregando tecnologias
de dominio piblico capazes de utilizar a mao de obra local. No plano imaterial, fomentou-se apoiar a
recuperacdo e/ou o desenvolvimento dos acervos culturais tradicionais encontrados, como o grupo de
tamboreiros que aceitou promover a criagdo de uma escola de musica para criangas do Alto de Bom-
ba, dando continuidade a tradi¢do do Sdo Jodo. Fomentou-se igualmente a preservacdo dos acervos
culturais contemporaneos emergentes como o hiphop, que se constitui como “midia” jovem e um
instrumento de recolha de preocupagdes, queixas e anseios, mas também numa alternativa profissional
(Flores; Ribeiro, 2016 ).

Os autores Flores e Ribeiro destacam ainda o desenvolvimento de uma visao
mais critica e fundamentada, por parte dos alunos, a respeito da influéncia de
questdes politicas sobre os problemas urbanisticos, destacando o papel de prota-
gonismo que a M_EIA e seus atores desempenharam, com o intuito de minimizar
os problemas urbanisticos detectados nas periferias do Mindelo:

As percepgoes dos alunos revelavam estar entendida a dificuldade de relacionamento entre moradores
e poder publico, no encaminhamento de demandas e sugestdes para fortalecer a cidadania e a parti-
cipagdo democratica. Revelavam uma rapida sensibilidade para entender os estagios de urbanizagdo,
num gradiente decrescente de qualidade, desde o sopé ao ponto mais alto da drea em estudo. Percebiam
0 processo espago/tempo da sua progressiva ocupagdo e que o entendimento desse processo, espon-
taneo e informal, fornece a chave de uma ac¢ao de melhoria progressiva das condigdes urbanisticas e
habitacionais de uma comunidade assente numa encosta. Como corolario dessa ideia, despontou o
reconhecimento de que a principal caréncia local era infraestrutural e que os problemas habitacionais
poderiam ser corrigidos através de uma assisténcia técnica que a propria M_EIA pode prestar (Flores;
Ribeiro, 2016).

Flores e Ribeiro (2016) tomaram como ponto de partida tanto os problemas
detectados nas areas em questdo, quanto suas potencialidades: diversidade cultu-
ral, tecnologia construtiva de dominio publico, utilizagdo de materiais baratos e,
em parte, disponiveis no local, nucleos detentores de antigas e novas “tradi¢des”.



Na medida em que se propde a articular um trabalho que englobe o diagnos-
tico da realidade das comunidades com a elaboragdo e execugdo de projetos que
tenham como objetivo recria-las, e ainda, explicitar as contradi¢des que marcam
a sociedade cabo-verdiana, tal iniciativa contribui para a formag¢ao de subjetivi-
dades outras e, portanto, para a desarticulagdo da hegemonia dominante .

O trabalho da M_EIA, no ambito da sociedade civil, local onde se constréi
uma concepgao particular de mundo, pode ser considerado, portanto, como um
esfor¢o para se criar formas de vida substitutivas aos valores do capitalismo
tardio. Tal abordagem e pratica em Educacdo Artistica representaria aquilo que
Mouffe (2007 ) designa de “arte como experimentagdo utdpica”, uma das possi-
bilidades de arte critica enumeradas pela autora.

Esse processo tem se revelado enriquecedor para a consolidagdo da proposta
da M_EIA como uma escola que nao possui uma estrutura fisica que a aprisione.
Pelo contrario, toda a cidade revela-se como parte dessa experiéncia mais ampla,
em um esfor¢o de dialogo entre as comunidades locais e os diversos atores for-
malmente envolvidos com a M_EIA. Tal aspecto confirma o carater subversivo
da escola e sua tentativa de criagdo de uma multiplicidade de espagos agonisticos
no contexto das ilhas. Ao mesmo tempo, ndo se pode ignorar algumas relagdes de
tensdo envolvendo os diversos atores formalmente vinculados a escola, de acor-
do com o que se pode observar, durante a pesquisa de campo. Esta questdo sera
discutida nos topicos seguintes .

3.2 Percepcoes dos alunos sobre a escola e seus projetos

As observagdes e as entrevistas revelaram o reconhecimento, por parte dos
estudantes, acerca de alguns importantes aspectos trabalhados em sua formagao
na M _EIA, elementos esses que vém sendo consolidados pela escola, ao longo do
tempo: o aprofundamento do conhecimento da realidade local, a importancia da
utilizagdo e valorizagdo das matérias-primas e produtos proprios do pais e, ainda,
a interagdo com as comunidades como fator imprescindivel para a realizacao de
trabalhos mais afinados as necessidades das populagdes locais. Esta percepgao
por parte dos alunos, por outro lado, nem sempre se da de modo imediato, mas
requer um trabalho de amadurecimento, mediado tanto por professores, quanto
proporcionado pela propria imersao nas comunidades.

Por outro lado, a partir das entrevistas, aparecem algumas criticas por parte
dos alunos quanto a escola. Sdo elas: o fato de a M_EIA ter uma carga horaria
diaria muito extensa, falta de aprofundamento dos conhecimentos trabalhados em
algumas disciplinas, nimero reduzido do corpo docente, maior valorizagdo do
curso de Arquitetura em comparagdo com o curso de Design.
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Talvez a necessidade de um maior aprofundamento dos conhecimentos por
meio das disciplinas, sentida pelos estudantes, esteja associada ao niumero redu-
zido de docentes na escola. Provavelmente, o fato de um s6 professor ministrar
varias disciplinas, ao mesmo tempo, dificulte uma melhor preparagao das aulas
e estudos mais aprofundados sobre assuntos bastante diversificados. Em 2014,
o corpo docente de professores residentes na ilha de Sdo Vicente era composto
por apenas seis pessoas. Em 2016, esse nimero aumentou para dez professores,
incluindo-se o diretor e o reitor da M_EIA.

Ja a percepgdo dos estudantes sobre uma maior valorizagdo do curso de Arqui-
tetura relaciona-se a preponderancia de projetos de desenvolvimento urbanistico
nas periferias do Mindelo, projetos estes que envolvem todos os cursos da escola.

Contudo, hd que se refletir se tal impressao ndo decorre de uma visdo seg-
mentada sobre o conhecimento e, consequentemente, da divisao dos saberes em
campos disciplinares especificos, concepgao esta fortemente arraigada na socie-
dade ocidental. A M_EIA, por sua vez, parece insistir na ruptura com tal nocao,
situag@o que pode gerar muitas vezes incomodos, conflitos e até mesmo embates.
Para Mouffe (2014), a inser¢ao de praticas artisticas no terreno institucional deve
ter por objetivo fomentar o dissenso e criar uma multiplicidade de espacos ago-
nisticos. Ao desafiar o consenso dominante, tal intento possibilita o surgimento
de novos modos de identificacdo. O questionamento das fronteiras disciplinares
na M_EIA é um dos fatores indicativos de que a escola vem procurando se con-
solidar como um importante espago de fomento ao dissenso e criagdo de espagos
agonisticos multiplos, por meio de praticas artisticas, no contexto cabo-verdiano.
Tal intento, claramente presente no projeto da M EIA, langa grandes desafios
para o cotidiano de todos os sujeitos integrantes da instituicao (reitor, diretor,
professores e alunos), uma vez que, do ponto de vista pratico, a escola possui al-
gumas fragilidades na efetivacao de espacos agonisticos multiplos, em contraste
com as relagdes de poder marcadas por uma hierarquia, em muitos casos, rigida.

As falas de alguns alunos langam pistas sobre algumas das fragilidades a esse
nivel e, consequentemente, sobre os desafios para o aperfeicoamento dos meca-
nismos democraticos de participagdo, sobretudo dos alunos, na M_EIA e em seus
projetos.

O topico seguinte propde-se a outro delicado desafio: problematizar as possi-
bilidades de articulagdo entre o campo da Educacdo Artistica, as populagdes das
ilhas de Cabo Verde e, ainda, o desenvolvimento local, sob uma o6tica diferente
do capitalismo tardio.
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4. Articulac¢oes entre educacio artistica, comunidades e desenvolvimento
local

4.1 Fortalecimento das potencialidades locais: elemento norteador dos
projetos realizados pela M_EIA

A partir das falas dos entrevistados, tanto de alunos como de professores, per-
cebe-se nitidamente a preocupagdo com a valorizacdo das matérias-primas e/ou
produtos locais. Porém, sendo Cabo Verde um pais pobre em termos de riquezas
naturais, a valorizacdo que a escola procura ultrapassa a questdo material, al-
cancando também elementos de ordem imaterial, tais como, saberes, tradi¢des e
habitos locais. Segundo depoimento de um professor:

Eu acho que os projetos, da forma como o Atelier Mar e, até mesmo, a M_EIA fazem, a geréncia dos
projetos e como desenvolve o conceito desses projetos, eu acho que € precisamente isto, de forma
que as pessoas possam perceber o que temos ca. Nao somos como a maioria dos paises do continente
africano que tém, em termos de recursos naturais, uma riqueza enorme. NOs temos recursos naturais,
mas quando se fala de recursos naturais, as pessoas pensam que ¢ ter ouro, ter diamante. Nao temos
nada disso até agora. Quem sabe, algum dia desses, acabam por perceber que tem petroleo aqui (risos).
Mas temos outros recursos, temos recursos humanos. E que é muito importante, eu acho, um bom
trabalhador ¢ quando quer fazer uma coisa e consegue fazer o que quer. Para além disso, temos outros
tipos de recursos e o que acabou por ser feito, conscientizar as pessoas que podemos aproveitar o que
temos. Nao vamos pensar que nao temos isso, que temos que buscar la fora. Mas o que temos, a partir
disso transformar e criar e pensar outras formas de viabilizar as coisas. Isso que tem sido feito, ao longo
dos anos, pelo Atelier Mar e pela M_EIA. As formagdes que o Atelier Mar tem fornecido as pessoas
tem trabalhado a possibilidade de perceber, informar a pessoa de que modo pode aproveitar o que tem
a sua frente, o que tem ao redor.

Um aspecto que ndo ¢ percebido de modo imediato, contudo, mas que também
passa pela valorizagao das potencialidades imateriais locais, especificamente si-
tuado no ambito da estética, refere-se a produgdo visual dos alunos da M_EIA.
Nesse sentido, o depoimento de um aluno propde uma questdo que interroga as
proprias bases do pensamento artistico trabalhado na escola por alguns professo-
res: “O desenho feito aqui ndo tem que ser um desenho da Europa; tem que ser
um desenho das nossas necessidades”.

Considerando-se o grande niumero de professores europeus que compde o cor-
po docente da escola, a afirmagdo do aluno aponta para a necessidade de uma
autorreflexdo por parte dos professores, a respeito dos proprios parametros de
arte que os ultimos carregam e a existéncia, ou nao, de abertura para o desenvol-
vimento de uma relacao dialdgica entre tais parametros e os saberes, percepgoes
e sensibilidades locais, seja no dominio da arte, seja em um ambito mais amplo,
no dominio da estética.
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Atkinson (2008) apresenta importantes reflexdes a respeito dos desenhos de
alunos de culturas muito diferentes da cultura de origem do professor. O contato
com outras culturas, sobretudo, por meio do trabalho no campo da Educacao Ar-
tistica, pode converter-se em um meio de imposi¢do de uma determinada visao
sobre o mundo, sobre a arte, ou pode constituir-se em campo de possibilidades de
ricas trocas e, portanto, do fortalecimento de si e do outro e, ainda, no surgimento
de novos conhecimentos.

Com o intuito de ampliar a discussdo sobre a transformacgao da realidade por
meio da Educacg@o Artistica, torna-se importante considerar em que medida se da,
ou nao, a participagdo das comunidades nos projetos desenvolvidos pela M_EIA.
Para tanto, procurou-se considerar a avaliagao de pessoas das proprias comunida-
des sobre os projetos de intervengao local.

4.2 Como se da a participacdo das comunidades nos projetos: relacao
entre as comunidades locais e a M_EIA

Para compreensao da relagdo entre as comunidades locais e a M_EIA, foram
realizadas algumas entrevistas com professores, alunos da escola e alguns mem-
bros de duas diferentes comunidades.

Segundo depoimento de alguns professores, existe participagdo ativa das co-
munidades nos projetos de desenvolvimento local. Um deles afirma: “Depende
de projeto para projeto. Mas, a partida, sim. Os projetos partem deles. As poten-
cialidades estdo 1a. Entdo, normalmente as coisas sdo trabalhadas a partir das
comunidades. Elas tém que participar”.

Com intuito de compreender a questdo de modo mais concreto, foi pedido
ao professor que citasse exemplos de projetos em que isso teria acontecido. O
professor explicou, entdo, como foi desenvolvida junto a populacdo do Planalto
Norte, na ilha de Santo Antdo, uma tecnologia de cura do queijo, ampliando,
assim, a sua durabilidade, fator altamente positivo, do ponto de vista financeiro
para a comunidade local:

Olha, na arquitetura, temos os projetos desenvolvidos no Planalto Norte que criamos juntamente com
a cooperativa local, a Cooperativa dos Resistentes do Planalto Norte, em que foi criada uma estrutura
para a cura do queijo. Naquele contexto, percebeu-se, por exemplo, que uma das fontes de rendimento
daquela comunidade sdo as suas cabrinhas, ¢ o queijo que fazem que vendem, o queijo fresco. Tinham
que partir do Planalto Norte, vender o queijo ndo sei onde, andar um bocado e muitas vezes perdiam
a produgdo, porque ndo conseguiam vender, depois os queijos estragavam. E foi trabalhada, com a
comunidade, a possibilidade de criar uma estrutura que possibilitasse a cura do queijo. Isso foi discu-
tido com as pessoas da cooperativa que representam a comunidade e foi criada essa estrutura, que ¢
uma estrutura que se tinha que conseguir baixar a temperatura, porque ¢ um sitio quente, nao ¢? Uma
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estrutura com um processo de isolamento que utiliza a pozolana16, por exemplo, para baixar a tempe-
ratura e se conseguir fazer o processo de cura do queijo. Isso permite que ndo percam a producdo. Ha
uma produc@o que ¢ para venda fresca, outra que ¢ para a cura. E também conseguem valorizar mais
o seu produto, porque agora tém um queijo que ¢ curado. E eles também participaram desse processo

de construcdo dessa estrutura.

Evidencia-se, a partir do depoimento de alguns professores, a valorizagdo da
participa¢dao das comunidades, nos projetos desenvolvidos, tanto pela M_EIA,
quanto pelo Atelier Mar.

Porém, esta percepgdo ndo ¢ homogénea entre o grupo de professores. Segun-
do alguns deles, ndo existe uma participacgao ativa das comunidades na tomada de
decisdes nos projetos de interven¢ao local.

Assim, se, por um lado, as observagdes em campo tenham mostrado que a
M _EIA, de fato, contribui com as comunidades por meio de seus projetos, por
outro lado, muitos destes trabalhos estdo focados nas expectativas da propria es-
cola sobre o desenvolvimento local.

Durante a pesquisa, foram acompanhados alguns encontros entre professores
e alunos na M_EIA, que envolveram o planejamento e relato do andamento de
alguns projetos de cunho social. As apresentacdes dos alunos estiveram focadas
nos aspectos que pretendiam desenvolver, e ndo nas comunidades, em suas ne-
cessidades e expectativas. Nao foi falado sobre a escuta do que a comunidade
desejava.

Conclui-se, portanto, que os projetos de desenvolvimento local trabalhados
pela M_EIA tém um forte comprometimento com o social, revelando um grau
de consciéncia e de sensibilidade, por parte de professores e alunos, para essa
questdo. Entretanto, nem sempre tera sido concretizada a escuta sobre as expec-
tativas das comunidades, bem como tentativas de se construir alternativas para os
problemas detectados envolvendo ativamente as populagdes locais.

4.2.1 Avaliacao das comunidades

Em uma das fases da coleta de dados, foi feito o acompanhamento de uma
formagao profissional desenvolvida pela M_EIA e pelo Atelier Mar, no ambito do
Food Design, em uma comunidade local da ilha de Sao Vicente. Apos o acompa-
nhamento do projeto, foram coletados depoimentos envolvendo cinco participan-
tes, por meio da técnica de pesquisa denominada grupo focal.

Ao se perguntar sobre a pertinéncia ou relevancia dos assuntos, conteudos
e saberes trabalhados pelo projeto, os participantes da entrevista afirmaram ja

16. Rocha de origem vulcanica muito leve e abundante em Santo Antdo. Suas propriedades foram desco-
bertas pelos romanos ha mais de dois mil anos.
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saber a maioria deles, pelo que tinham outra expectativa a respeito da formagao
ofertada.

Como aspecto positivo, destacaram a oportunidade do encontro entre todos
que participaram da formag¢ao, dos momentos prazerosos, de descontracao.

Também foi feita a avaliagdo da relagdo entre a M_EIA e a comunidade da
ITha de Madeira, um dos locais em que a escola realizou projetos de intervengao
no ambito da arquitetura e do design. Conversas informais com varios de seus
moradores revelou que eles ndo conheciam a M_EIA. Em conversa, mais tarde,
com os estudantes da escola, nota-se que aconteceram contatos mais proximos
com determinados moradores da Ilha de Madeira. Porém, tais contatos, em sua
maioria, foram feitos de forma isolada. Esse pode ter sido um fator que contribuiu
para que parcela significativa da comunidade nao tivesse consciéncia dos projetos
de intervengdo dos alunos da M_EIA, planejados para a localidade.

Assim, considera-se que uma maior participagdo, envolvimento, integragao,
tomada de consciéncia e de decisdes, por parte dos membros das comunidades
locais nos projetos ainda é um processo a ser aperfeigoado. E importante ressal-
tar, nesse sentido, que a participacgao efetiva de todos os envolvidos em projetos
que abarcam um grande numero de pessoas, com interesses e experiéncias muito
diferentes entre si, ndo ¢ algo simples de se efetivar.

De acordo com um dos colaboradores do Atelier Mar, quando se fala em tra-
balhos de cunho social, predomina em Cabo Verde, uma perspectiva assisten-
cialista. O Atelier Mar, contudo, "tenta remar contra a maré". Deste modo, as
formagdes comunitarias promovidas pela ONG tratam temas como a cidadania
"porque percebemos que as pessoas estdo desconectadas, muito individualistas.
Entdo falamos da cidadania, tentamos aproximar as pessoas, mostrar a importan-
cia de estarem engajadas e unidas em um objetivo".

4.2.2 Relacao dos alunos com as comunidades

Embora tenha sido notado certo entusiasmo por parte de varios alunos na rea-
lizagdo dos projetos junto as comunidades, sdo colocados, em alguns casos, desa-
fios aos estudantes dificeis de serem superados, dada a complexidade que podem
envolver.

Um exemplo de dificuldade que tiveram, em determinado projeto, foi a ida
a uma comunidade marcada por violéncia e roubo. Situagdes como esta acabam
por levar a desisténcia de muitos alunos na participagdo das propostas realizadas
pelos professores.

Em se tratando da autonomia dos estudantes, a fala da grande maioria dos
professores da institui¢@o, indica que os alunos “ndo possuem desenvoltura para
tanto”.
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Por outro lado, depoimentos de alguns dos estudantes revelam o desenvol-
vimento de estratégias para superarem essas dificuldades. Além disso, destaque
merece ser concedido a alguns professores da escola, na mediacdo entre alunos
e comunidades e até mesmo no encorajamento dos alunos, a fim de promover tal
aproximacao.

Considerando-se o carater dos projetos delineados pela instituicdo, aspectos
como a quebra de esteredtipos acerca das comunidades, o conhecimento mais
aprofundado delas, a escuta atenta das necessidades das populagdes locais, den-
tre outros, devem ser elementos discutidos e trabalhados, permanentemente, de
maneira coletiva pelos membros da escola.

Por fim, ressalta-se a fala de um dos professores da M_EIA. Para ele, a par-
ticipagdo dos alunos nos projetos de interven¢ao comunitaria ndo ¢ satisfatoria,
em alguns casos, uma vez que eles nem sempre se sentem motivados para desen-
volver trabalhos no ambito do Design Social. O professor acredita que os alunos
deveriam poder decidir se querem, ou nao, participar de projetos desse cunho .

5. Conclusiao

A partir da discussao apresentada neste artigo, pode-se afirmar que a M_EIA
desempenha papel de relevo em Cabo Verde, na medida em que a instituigcdo esta
implicada com o desenvolvimento do pais, ndo apenas no ambito da arte e da
cultura, mas também nos campos do social e do economico.

No plano operativo, conforme pode-se observar, a partir da apresentagao dos
projetos da M_EIA, verifica-se a existéncia de sintonia entre as tematicas que os
norteiam, bem como os principais desafios da sociedade cabo-verdiana: a escas-
sez de agua e alimento, problemas urbanisticos, dentre outros. Pode-se também
afirmar que a M_EIA, principalmente pela ampla experiéncia acumulada pelo
Atelier Mar, possui conhecimentos, saberes e ferramentas tedrico-metodologicas
bem fundamentadas e pertinentes, para lidar com os problemas que marcam o
pais e que, consequentemente, afetam as suas populagdes. Segundo o Projeto
Politico Pedagdgico da M_EIA e, ainda, a partir da fala de diversos entrevistados,
constata-se uma tentativa, por parte da institui¢ao, de fazer emergir um ensino de
arte pautado no “saber pensar/fazer”.

Todavia, ¢ possivel afirmar que existem niveis diferentes de capacidade e de
identificacdo plena com o projeto, por parte dos professores e dirigentes, nao
apenas para desenvolverem os programas junto aos alunos, fornecendo-lhes o
suporte necessario para tanto, sem, contudo tolher-lhes a autonomia, mas também
existem diferentes niveis de capacidades argumentativas para se discutir com os
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alunos as razdes dos saberes trabalhados pela escola, de modo que os atores en-
volvidos nesse processo possam conferir significado a ele.

Outra fragilidade percebida refere-se a tendéncia de concentragdo do poder na
tomada de decisdes quanto a escola e os rumos de seus projetos, nas maos de seus
principais dirigentes e professores, em detrimento da liberdade de escolha e de
um maior didlogo junto aos estudantes e as comunidades. Sobretudo no campo
operativo, é preciso refletir sobre 0 modo como as comunidades sdo envolvidas
nos projetos. Os depoimentos dos alunos, dos membros das comunidades e de
alguns professores, revelam que o papel de protagonismo das populagdes locais é
ainda limitado. Essas ultimas nao podem ser consideradas como meras beneficia-
rias, mas necessitam de ser chamadas a colaborarem nas tematicas selecionadas
dos projetos e em sua condugdo. Por outro lado, segundo um dos colaboradores
do Atelier Mar, a propria iniciativa das comunidades “é muito fraca”. E acres-
centa:

O espirito de autonomia, de iniciativa das pessoas ainda esté a ser construido. E a questdo da cidadania
sempre. A pessoas tém que ver que elas sdo o motor do desenvolvimento, ndo as institui¢des. As insti-
tuigdes simplesmente fazem a orientagdo, procuram recursos, mas sao as pessoas, a forma como pen-

sam, a forma, sobretudo, como agem, o mais importante. Isto ainda estd muito numa fase embrionaria.

Na afirmacdo do entrevistado nota-se a consciéncia da necessidade de valo-
rizagdo do desenvolvimento de uma relagdo de horizontalidade entre academia e
comunidades, isto ¢, de uma relagdo em que se reconheca os potenciais e fragi-
lidades existentes nestes dois meios, bem como a possibilidade de crescimento
decorrente do encontro entre ambas as partes. Segundo Freire (1969, p p. 30-31),
“nao ha absolutizacao da ignorancia nem absolutizacao do saber. Ninguém sabe
tudo, assim como ninguém ignora tudo”.

Acredita -se que o estudo realizado na M_EIA contribuiu para a problemati-
zagdo do mito, comumente impregnado nas escolas de arte, de que a sua fungao
seria a de formar artistas, questao estreitamente relacionada a ideia de formagao
do cidaddo de corpo inteiro. Isto signica dizer que uma escola de arte ndo pode
ser excludente dos estudantes que procuram outros designios profissionais, de
ndo-artistas, por vezes, ou dar ao sentido de 'artistas' um valor pré-configurado,
independentemente do que cada um venha a estabelecer para si proprio.

Uma escola de arte que se propde a formacdo do cidaddo de corpo inteiro,
filosofia expressa nas concepcdes de arte e de Educagdo Artistica na M_EIA,
conforme pode-se notar, proporciona ndo apenas a aprendizagem do artistico,
mas também da cidadania e, ndo menos relevante, o fortalecimento das subjeti-
vidades.
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Resumo

Este artigo apresenta uma breve retrospectiva da linguagem artistica conhecida como site-specific; também
debate questdes a respeito do o uso do video e a presenga (ou nao) do espectador nesse tipo de trabalho; e como
a camera pode ser usada como um dispositivo de mediagdo entre o artista e o publico. Sao analisados alguns dos
trabalhos que considerados precursores desse estilo - surgido em meados da década de 1960 - e a ideia de como
aremogao ou mudanga de lugar de uma obra site-specific pode transformé-la, ou ainda, alterar o seu sentido. O
texto também propde uma aproximacao entre arte e antropologia ao abordar que o lugar onde o trabalho artistico
¢ realizado ndo necessariamente precisa ser um espaco fisico. O artigo tem como ponto de partida o pensamento
de autores como Miwon Kwon, Nike Kay, Phillipe Dubois e Hal Foster.

Palavras-chave: Arte contemporanea; lugares predeterminados; site-specific; video.

Abstract

This article presents a retrospective of the artistic language known as site-specific and discusses issues such
as the use of video and the spectator’s presence (or not) in this kind of work; e how the camera can be used as
an agent of mediation between the artist and the audience. We analyze some of the works that are considered
precursos of this style - which appeared in the mid-1960s - and the idea of how the removal or place changing
of a site-specific work can transform it or modify its meaning. The text also proposes an approximation between
art and and anthropology when we discuss that place of an artwork does not need necessarily to be a physical
space. This article’s starting point is the thinking of authors such as Miwon Kwnon, Nike Kay, Phillipe Dubois
and Hal Foster.

Keywords: Contemporary art; predeterminade places; site-specific; video.

1. Introducao

O termo sife-specific surgiu na passagem da década de 1960 para 1970, a fim
de classificar uma nova série de obras artisticas criadas de forma intriseca ao
lugar onde se encontravam. Nomes como os estadunidenses Nancy Holt, Robert
Smithson e Walter de Maria sdo comumente ligados as primeiras producdes desse
género. Ndo somente esses artistas, mas outros, como Dennis Oppenheim, Mary
Miss, Michael Heizer e Robert Morris ja trabalhavam com a linguagem que ficou
conhecida como land art, obras feitas fora do espaco fisico dos museus e galerias
de arte, e que utilizam o proprio terreno (land) como suporte. “Duplo Negativo”,
criado por Heizer entre 1969-70, no deserto de Nevada, nos EUA, e “Spiral Je-
tty”, de Robert Smithson, realizada em 1970, em Utah, também nos EUA, sao
duas das obras mais representativas da land art. Trabalhos onde se “‘usa um trator



em vez de um pincel” (Smithson, 1996, p.95). Embora as criacdes desse estilo
fossem, em sua maioria, feitas em grande escala, isso ndo impedia os artistas de
flertarem com o minimalismo. Apesar de O objetivo era se afastar do que o criti-
co irlandés Brian O’ Doherty chamou de “cubo branco”, um ambiente hermético,
sem nenhuma relagdo com o mundo exterior, onde “o trabalho € isolado de tudo
o que prejudicaria sua propria avaliacdo de si mesmo.” (O’ Doherty, 1986, p.14).

Figura 1. Obra “Spiral Jetty”, Robert Smithson, 1970. Fonte: www.wikiart.org

O curador e escritor estadunidense Douglas Crimp diz que os artistas come-
caram a procurar espagos externos para realizarem suas obras em razdo da “pura
implausibilidade das obras para lugares fechados, calcadas como se estivessem
em um limpo quarto branco” (Crimp, 1986, p.46).

O pesquisador britanico Nick Kaye apresenta uma defini¢do pontual acerca
dos trabalhos site-specific. Para ele, tratam-se de “praticas nas quais, de uma ma-
neira ou de outra, se articulam trocas entre o trabalho de arte e os lugares nos
quais seus significados sdo definidos” (Kaye, 2000, p.01). Isso leva a conclusio
de que um trabalho site-specific nunca pode ser visto de uma forma isolada de
seu contexto, diferentemente de obras que sdo concebidas para o cubo branco e,
independente de parte do mundo estejam, vao sempre estar isoladas do contexto
externo a galeria; criagdes que vao de “um vazio a outro” (Smithson, 1996, p. 41)
dentro dos museus.

Mais do que questionar o conceito do cubo branco dos museus e galerias ¢
seu “sistema fechado de valores” (O’ Doherty, 1986, p.14), esses artistas estavam
interessados em desmistificar o paradigma modernista da tabula rasa. A autora
e curadora sul-coreana Miwon Kwon explica essa ruptura com o modernismo:

“Se a escultura moderna absorveu seu pedestal/base para romper sua conexao com/ou expressar sua
indiferenga ao site [...] trabalhos site-specific, quando emergiram no despertar do minimalismo, no

final da década de 1960 e no inicio da seguinte, forgaram a dramatica reversao nesse paradigma mo-
dernista.” (Kwon, 2002, p.11).
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Assim, a intengdo da pratica site-specific € que o lugar influencie diretamen-
te o seu resultado. O espaco de arte “estéril e idealista puro dos modernismos
dominantes” foi deixado para tras e “ndo era mais percebido como lacuna, uma
tabula rasa, mas como espaco real” (Ibid, 2002, p.11). Ainda sobre esse momento,
Crimp afirma que “quando a especificidade do lugar foi introduzida na arte con-
temporanea pelos artistas minimalistas, em meados dos anos 1960, o que estava
em questdo era o idealismo da escultura moderna” (CRIMP, 1986:43). Para esses
artistas era fundamental que a obra se integrasse fisicamente ao lugar.

2. A influéncia do lugar sobre obra
Ao comegar os estudos sobre arte site-specific pode ocorrer uma confuso
com a quantidade de termos correlatos:

“Site-determined, site-oriented, site-referenced, site-conscious, site-responsive, site-related. Esses sao
alguns dos novos termos que surgiram, nos ultimos anos, entre muitos artistas e criticos para dar conta

de diversas modificagdes da arte site-specific atualmente.” (Kwon, 2002, p.01).

Essas variagdes e muitas outras surgiram por causa da site-specificity, ou seja,
das especificidades de cada lugar onde a obra se insere. Site-specificity é o con-
flito que tenciona a relagdo entre o artista e o lugar escolhido; Smithson (1996,
p-182) considera que o artista ndo pode ignorar essa relacao dialética. Cada lugar
apresenta as suas particularidades, seus desafios. Nem sempre o artista ird conse-
guir desenvolver o trabalho exatamente como planejado, as vezes, tera que fazer
adaptagdes e incorporar aspectos - tanto fisicos quanto sociais - do local. Em
algumas situagdes, o proprio lugar ou as pessoas que ali habitam irdo indicar ao
artista que rumo o projeto deve seguir.

Acerca desses fatores, Kaye (2000, p.02) afirma que a “site-specificity apre-
senta um desafio as nogdes de “original” ou localizagdo “fixa”, problematizando
a relagdo entre o trabalho e o lugar”. A maneira como o artista lida com essa
relagdo determina os desdobramentos de sua criagdo. O autor diz ainda que a
especificidade do lugar “deve ser melhor pensada sobre a relagdo que surge como
uma inquietacao perturbadora, da oposicao entre espago “ideal” e espaco “real”
(Ibid, 2000, p.46).

Nesse sentido, o espaco “ideal” ¢ aquele que o artista imagina previamente
e que julga ser o lugar apropriado para a realizagdo do seu trabalho. J& o espago
“real” é o lugar como ele é de fato, com todas as suas imperfeigoes e imprevistos.
A especificidade da obra se da nessa diferenca. Essa relagao dialética ¢ como uma
aresta com a qual o artista tera que lidar. Por exemplo, um artista que ¢ convidado



para desenvolver um trabalho em um lugar onde ele ou ela nunca esteve. Ele men-
taliza o lugar e faz planos. Mas, ao chegar 14, percebe que as condi¢des ndo sao
exatamente como tinha imaginado e que tera de fazer adaptacdes. Essas alteragdes
traduzem a especificidade do lugar.

O historiador de arte Grant H. Kester, em seu artigo “Aesthetic Evangelists:
Conversion and Empowerment in Contemporany Community Art” (1996), usa o
termo community-based art para se referir a trabalhos site-specific que sdo rea-
lizados juntos de uma determinada comunidade. Aqui, “comunidade” pode ser
entendida tanto quanto um grupo étnico especifico (por exemplo, imigrantes de
um pais em particular), ou pessoas que vivem em um determinado lugar e pos-
suem uma raiz histoérica comum (uma comunidade ribeirinha ou quilombola, por
exemplo). Para Kester (1996, p.17), a comunidade da community-based art se-
riam grupos sociais que t€ém “falta de identificagdo com as normas burguesas”.

Ja o critico estadunidense Hal Foster, no artigo “The Artist as Ethnographer?”
(1995), usa o termo sited community a0 mencionar um grupo social de uma re-
gido especifica. Nesse caso, a identidade cultural do grupo esté intrinsecamente
ligada ao lugar onde este vive e habita.

Combinando os conceitos de Kester e Foster, pode-se de dizer que quando um
artista trabalha com uma sited community, ele esta fazendo arte community-ba-
sed. Trabalhos dessa natureza estdo ainda mais sujeitos a especificidade do lugar,
pois, nesse caso, nao estdo envolvidos apenas aspectos fisicos, mas também so-
ciais e antropolégicos. Para Kaye:

“A especificidade do lugar [...] pode ser entendida [...] quando um trabalho site-specific deve articu-
lar-se e definir-se através de propriedades, qualidades ou significados produzidos em relagdes especifi-

cas entre um “objeto” ou “evento” e a posi¢do que ele ocupa.” (Kaye, 2000, p.01).

O “objeto” ao qual Kaye se refere pode ser o objeto de arte per se: uma escul-
tura, uma instalacdo, um grafite etc. Ja o “evento” seria o ato da intervengdo: uma
performance, um happening ou outra linguagem artistica que presuponha uma
acdo por um tempo determinado.

Na arte site-specific a identidade do lugar tem se tornado mais importante do
que as proprias escolhas feitas pelo artista. A esse respeito, Kwon afirma: “Preo-
cupadas em integrar a arte mais diretamente no ambito do social [...] as manifes-
tagoes de site-specificity tendem a tratar as preocupagdes estéticas e historicas (da
arte) como questdes secundarias.” (Kwon, 2002. p.171).

Quando se lida com a especificidade do lugar, a linguagem artistica escolhi-
da tem um papel coadjuvante. O protagonismo fica com a relacdo que o artista
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desenvolve com o lugar e as solu¢des que encontra para os conflitos entre obra e
site. Por mais importantes que sejam, fatores estéticos ficam em segundo plano,
o ponto principal sdo as conexdes que o trabalho cria com o lugar onde esta inse-
rido e com o publico local.

De acordo com a pesquisadora dinamarquesa Tanya Toft (2016, pp.53-54),
a arte site-specific esta ligada a dois ideais estéticos que caminham lado a lado:
0 pragmatismo e o esteticismo. O pragmatismo estd “preocupado com um pro-
posito na arte e seu potencial de ser util, por exemplo, como um instrumento de
mudancga.” (Ibid, 2016, p.53). Esta mudanga pode ser de ordem politica, social
ou com um carater informativo, no sentido de conscientizar a sociedade de algu-
ma necessidade. Toft (2016, p.54) considera que o ideal estético-pragmatico esta
amarrado ao “paradigma da arte site-specific, a qual, entre os anos 1980 e 1990,
foi institucionalizada como pratica e usada para reafirmar a valorizagdo cultural
de lugares.” O segundo ideal, o esteticismo:

“responde a nossa cultura visual orientada para a expressao e exibi¢ao. Essa orientagdo reflete a condi-
¢a0 que esta entrelagada com a nossa especutacularizada e visualmente dominada condi¢do midiatica;
condigdo essa na qual nos, ha algum tempo, temos experenciado uma estetiza¢cdo no mundo ao nosso
redor.” (Toft, 2016, p.54).

Dessa forma, o pragmatismo no site-specific, ou seja, a preocupagiao com o
proposito da arte, é originado em funcdo da especificidade do lugar. Sdo as es-
pecificidades que direcionam as escolhas do artista. O pragmatismo esta mais
preocupado com “o qué”. O “como” (esteticismo) ¢ uma questdo quase que se-
cundaria, o lugar ira decidir “como” o trabalho sera feito.

3. Remover a obra ¢é destruir a obra. Ou nao?

Em 1981, foi inaugurada a obra “Tilted Arc”, criada por Richard Serra, locali-
zada na Praga Foley Federal Plaza, em Nova York, EUA. O trabalho foi comissio-
nado pela Administracdo dos Servigos Gerais (GSA, na sigla em inglés). O nome
de Serra foi escolhido pela Dotagao Nacional para as Artes (NEA, no original). A
referida praca faz parte de um complexo de prédios publicos chamado Jacob K.
Javits Federal Building. A obra foi patrocinada para fazer parte do programa Arte
na Arquitetura, criado pela GSA, visando a criacdo de trabalhos artisticos para
reparticdes do governo federal.

Apo6s sua inauguragdo, comecaram a suscitar algumas polémicas: entidades
civis e governamentais questionavam a presenca da obra - um arco formado por
uma chapa metélica com 36,5 metros de comprimento, 3,6 metros de altura e 6,5
centimetros de espessura - no meio da praga. Nao havia nada que fixasse a chapa



ao chdo, ela mesma se sustentava. O fato de o a¢o ndo ter recebido nenhum acaba-
mento dava a ele aspecto enferrujado, endossando as criticas contra a obra, ja que
“no pensamento tecnoldgico, a ferrugem evoca ao medo do desuso, inatividade,
entropia e ruina.” (Smithson, 1996, p.106).

Figura 2. Obra “Tilted Arc”, Richard Serra, 1981 Fonte: www.wikipedia.org

Em 1984, teve inicio uma série de debates publicos entre membros da GSA,
NEA e sociedade civil a respeito da obra. Até que, em margo de 1989, a GSA
- proprietaria da obra - decidiu remové-la e destrui-la. Nesse periodo Serra foi
consultado a respeito da possibilidade de remover o “Tilted Arc” e transferi-lo
para outro lugar. O artista foi enfatico ao responder:

"Quero deixar perfeitamente claro que o “Tilted Arc” foi encomendado e projetado para um local parti-
cular: a Federal Plaza. Esta ¢ uma obra para um local especifico, ndo podendo, portanto, ser transferida.
Remover a obra ¢ destruir a obra." (Serra, 1990, p.143).

Essa afirmagdo de Serra rapidamente se tornou uma definigdo para criagdes
site-specific: trabalhos que nao podem ser removidos do lugar para onde foram
concebidos. Mudar a obra de lugar seria voltar a ver a “arte como uma mercado-
ria” (Serra, 1990, p.145). Ser contra essa postura mercadologica da arte foi um
dos maiores incentivos para os artistas sairem das galerias e comegarem a desen-
volver projetos orientados para lugares predeterminados. Serra criticou a GSA e
0s outros orgaos que tentaram “transformar o Tilted Arc num produto de troca, ao
anular seu aspecto de obra destinada a um local especifico. O “Tilted Arc” se tor-
naria exatamente o que ndo era para ser: um produto movel, comerciavel.” (Ibid,
1990, p.145). Como o artista ndo concordou com a transferéncia da obra, ela foi
destruida com magaricos.
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Dentre as criticas a obra, houve um consenso entre os que foram a favor de
sua remogao (ou destrui¢do). Além da “feiura”, argumentava-se que a escultura
gerava um actmulo de lixo ao seu redor. Também foi dito que a sua presenca
dificultava a vigilancia da praga, incentivando “a vadiagem e a possibilidade de
ataques terroristas com bombas” (Kwon, 2002, p.78). De qualquer forma, o prin-
cipal argumento foi que o trabalho atrapalhava o fluxo de pedestres. Porém, o que
Serra propos foi a criagdo de um contramodelo de site-specific, uma obra cujo
objetivo era “questionar em vez de acomodar a arquitetura dada, incomodando as
condigdes espaciais do lugar do trabalho” (Ibid, 2002, p.05). O “Tilted Arc” foi
posicionado estrategicamente para perturbar um local reconhecido por ser palco
de decisdes politicas e juridicas dos EUA.

Essas afirmagdes de Richard Serra foram feitas em um artigo intitulado “Til-
ted Arc Destruido”, publicado originalmente em 1989. Nessa época, o artista ti-
nha quase 20 anos de experiéncia com a linguagem site-specific e, ao seu modo
de ver, obras desse género nao deveriam considerar apenas o lugar fisico onde
estavam inseridas, mas também o seu contexto:

“A especificidade de obras orientadas para um local significa que sdo concebidas, dependentes e inse-
paraveis de sua localizagdo [...] resultam de uma analise dos componentes ambientais proprios de um
dado contexto [...] leva em consideracdo as caracteristicas ndo apenas formais, mas também sociais e
politicas do mesmo [...] as obras para local especifico engendram primariamente um dialogo com seu
entorno.” (Serra, 1990, p.152).

Naturalmente, os artistas perceberam que o site (lugar) “passou da condigdo
fisica da galeria [...] para o sistema de relagdes socio-econdmicas” (Kwon, 2002,
p-19). Esse novo lugar é formado pela maneira com que o artista se identifica
com algum tema, o que pode-se dar de varias formas:

“politicas de identidade, emergiram como importante “site” de investigagdo artistica [...] debates cul-
turais, um conceito teérico, uma questio social, um problema politico, uma estrutura institucional [...]
uma comunidade ou evento sazonal, uma condigdo historica, mesmo formagdes particulares do desejo,
sdo agora considerados sites” (Ibid, 2002, pp.28-29).

O deslocamento do lugar como espaco fisico para um espago imaterial gera o
conceito de lugar antropoldgico na arte, ou antropologia do espago artistico. De
acordo com Marion Segau: “a relagdo do espaco com os individuos, os grupos hu-
manos e suas sociedades revela a imensa diversidade das culturas. Nos as chama-
mos de antropologia do espago.” (Segau, 2016, p.19). Se o espago na arte deixou
de ser fisico, ele pode ser considerado um lugar antropoldgico artistico.



A definicao de Richard Serra sobre a relacdo remover/destruir a obra pode
ajudar a definir muitos trabalhos orientados para um lugar predefinido, mas néo
a sua totalidade. Um exemplo de obra que onde o conceito de Serra pode ser
aplicado ¢ a estatua “Cristo Redentor”; projetada para ser colocada em um lugar
unico: o topo do morro do Corcovado, na cidade do Rio de Janeiro. Idealizado
pelo engenheiro brasileiro Heitor da Silva Costa em colaboragdo com os france-
ses Paul Landowski e Albert Caquot, 0 monumento foi inaugurado em 1931. A
obra fica em um dos pontos mais altos da cidade, de onde ¢ possivel ver quase
todo o municipio. Essa escolha ndo foi feita a esmo, a inten¢ao dos autores era
que a figura de Jesus Cristo, simbolo maximo da mitologia crista, ficasse em um
lugar de onde ele pudesse “abengoar” toda a cidade. Considerado pela UNESCO
um Patrimonio da Humanidade, o “Cristo Redentor” ¢ uma obra de arte que, se
removida, perde todo o seu significado. Seria 0 mesmo que destrui-la.

Mas nem sempre remover a obra ¢ destrui-la. O monumento “Coluna da Vito-
ria” (Siegesséule, no original em alemao) na cidade de Berlim, Alemanha, ¢ um
exemplo disso. Inaugurada em 1873, a obra ficava localizada originalmente na
Konigplatz (Praga do Rei, atual Praca da Republica), proxima ao Portdo de Bran-
demburgo, o maior monumento do pais. Em 1884, Wilhelm I, entdo imperador
alemao, decretou a construcao do Reichstag — edificio que, atualmente, € a sede
do governo federal — defronte a “Coluna da Vitoria”.

Em 1939, ano em que se iniciou a Segunda Guerra Mundial, o governo nazista
colocou em pratica o projeto de reconstrucdo de Berlim para transforma-la na
Welthauptstadt Germania (Capital Mundial Germania). Um dos primeiros passos
do projeto arquitetdnico liderado por Albert Speer, foi a transferéncia da “Coluna
da Vitoria” para outro lugar. A nova localizacdo foi chamada de GroBer Stern
(Grande Estrela), uma intersec¢@o de algumas das principais avenidas da cidade,
alinhada com o Portdo de Brandemburg. Obviamente, o desfecho da Segunda
Guerra Mundial impediu a conclusdo da Capital Mundial Germania; qualquer es-
peranca de sua realizagdo caiu por terra quando o Exército Vermelho tomou a ci-
dade, em 1945. Porém, a “Coluna da Vitéria” permanece na Grande Estrela até hoje.

Figura 3. Monumento “Coluna da Vitoria” - Berlim, Alemanha, 2013. Fotografia: Lucas Gervilla.
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Outra obra que foi concebida para um lugar especifico e que depois foi remo-
vida ¢ a escultura “Operario e Mulher Kolkosiana” (Pabouuii u xonxosnuya/Ra-
bochiy i Kolkhoznitsa, em russo), criada pela artista letd Vera Mukhina, em 1937.

Apresentada publicamente em Paris durante a Exposition Internationale des
Arts et Techniques dans la Vie Moderne 1937 (Exposicao Internacional de Artes e
Tecnologia na Vida Moderna, conhecida popularmente como Exposic¢ao Interna-
cional de 1937), a obra celebrava os 20 anos da Revolugdo Russa. Apos a Expo-
si¢do, o trabalho foi desmontando, levado para Moscou e reinaugurado em 1939.

Figura 4. Monumento “Operario e Mulher Kolkosiana” - Moscou, Russia, 2017.
Fotografia: Lucas Gervilla.

Os dois monumentos aqui apresentados — “Coluna da Vitoria” e “Operario e
Mulher Kolkosiana” — foram removidos, transferidos de lugar, mas ndo foram
destruidos, seja no aspecto literal ou simbdlico. Richard Serra aponta uma justi-
ficativa para isso:

“As obras para um local especifico manifestam invariavelmente um julgamento de valor acerca do con-
texto social e politico mais amplo de que sdo parte. Baseadas na interdependéncia da obra e do lugar,
elas abordam o contetido e o contexto de seu local criticamente.” (Serra, 1990, p.152).

Ambos os trabalhos cumprem todas as “exigéncias” mencionadas por Ser-
ra. As guerras retratadas na “Coluna da Vitéria” também sao conhecidas como
Guerras de Unificagdo da Alemanha, uma série de conflitos que culminaram com
a unidade do territdrio germanico. Isso faz com que o monumento - tanto em sua
localizagdo original, quanto na atual — esteja ligado ao contexto social e politico
do pais e de Berlim. Seu significado nao esta preso ao terreno.



Figura 5. Monumento “Coluna da Vitéria” - Berlim, Alemanha, 2013. Fotografia: Lucas Gervilla.

A mesma identificagdo acontece com “Operario ¢ Mulher Kolkosiana”. Mais
do que representar a Revolugao Russa, a obra retrata o povo trabalhador. Isso fez
com que as classes operaria e campesina se reconhecessem no trabalho, seja em
Paris ou em Moscou. No final da década de 1970, a Administra¢do de Protegdo de
Monumentos Arquitetonicos de Moscou cogitou vender ou doar a estatua. Essa
ideia foi rapidamente descartada devido a insatisfagdo popular ao saber da noti-
cia, tamanha a relagdo que o povo tinha com a obra.

Cabe ao artista encontrar diferentes formas para que o seu trabalho crie rela-
¢des com o0s respectivos contextos. Podem ser relagdes mais evidentes como em
“Coluna da Vitoria” e “Operario e Mulher Kolkosiana”, ou uma contrarelagido
que tensiona o espaco, como em “Tilted Arc”.

4. Aproximacdes entre arte e antropologia

Vimos que com o passar dos anos e novas experimentagdes de linguagem, “o
lugar (site) da arte ndo € apenas um espago fisico, mas constituido por processos
sociais, econdmicos e politicos” (Kwon, 2002, p.03). Foi natural, entdo, que os
artistas quisessem ocupar esses novos “lugares”, pois “apropriamo-nos do espago
para podermos exercer sobre ele um dominio, um controle, certo poder: é uma
apropriagdo pela afirmagdo de que o espago em jogo nos pertence.” (Segaud,
2016, pp.99-100).

Nesse ponto, se inicia uma aproximagdo entre a arte e antropologia, pois o
contexto socio-econdmico-politico de um lugar ¢ dado pelas pessoas que ali vi-
vem. Com um melhor entendimento sobre o lugar - e seu contexto - onde a obra
sera inserida, a apropriacdo do espago €, em tese, mais eficaz. Esse ¢ um processo
complexo, pois:
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“Apropriar-se do espago ¢ estabelecer uma relagao entre esse espago e o eu (torna-lo proprio) por meio
de um conjunto de praticas. Trata-se de atribuir significagdo a um lugar: isso pode ser feito no nivel da
semantica, por meio das palavras e pelos objetos e simbolos que lhes sdo vinculados.” (Segaud, 2016,
pp.126-127).

Para que o artista possa fazer a “apropriagdo” é necessario que ele compreenda
os codigos desse local e estabelega uma comunicacdo. Nick Kaye diz que deve-se
fazer uma leitura prévia do espago, pois elementos como “discursos politicos, es-
téticos, geograficos ou institucionais informam tudo o que pode ser dito” (KAYE,
2000, p.01) pelo artista sobre aquele lugar. A leitura espacial levara o artista a
uma maior compreensao, pois “o espago diz algo sobre a sociedade, o grupo ou
o individuo que o ocupa: indica um estado das relacdes sociais; “comunica”,
desde que conhecamos o codigo para poder ler o que ele nos diz.” (SEGAUD,
2016, p.106). Sem esse entendimento o artista continuard preso ao isolamento
modernista. Trabalhos artisticos também podem ser considerados uma forma de
ocupagao espacial, onde o artista se apropria do lugar através do seu processo
artistico e da sua obra para ali direcionada.

Hal Foster elenca cinco motivos que levam a relagdo entre arte contempo-
ranea e antropologia. Primeiro, a “antropologia ¢ estimada por ser uma ciéncia
de alteridade”; segundo, ela “¢ a disciplina que tem a cultura como objeto de
estudo”; terceiro, a antropologia ¢ “considerada contextual”, o que ¢ interessante
para “aqueles que aspiram ao trabalho de campo no cotidiano”; quarto, ela é “in-
terdisciplinar”, assim como muitas linguagens de arte contemporanea; quinto, a
antropologia demanda constantemente uma “autocritica” (Foster, 1995, p.305).
Muitos artistas empregam alguma - ou todas - dessas caracteristicas em seus tra-
balhos. Portanto, passa a ser natural o flerte entre a antropologia e suas praticas
com obras site-specific. Ao fazer a analise/leitura do lugar e dos que ali vivem,
o artista, seja consciente ou inconscientemente, assume a fungdo de antropdlogo.

Para Foster, esse acimulo de fungdes - artista e antropologo - nem sempre ¢
benéfico, pois é gerada uma pseudoantropologia, onde o artista se torna um qua-
se-antropologo. De acordo com o autor, existem trés fatores que levam a isso: o
primeiro € a suposi¢ao que o “lugar de transformacao artistica” é, na verdade, um
“lugar de transformacao politica”, e “esse lugar ¢ sempre localizado em qualquer
outro lugar”; o que se aproxima de um pensamento “opressor pos-colonial”, onde
os outros sdao sempre os explorados por serem de um lugar diferente. O segundo
¢ a presungdo de que “os outros sempre estdo la fora”, ideologia tipica de uma
cultura dominante que reconhece apenas o seu lugar como sendo o originial.
O terceiro ¢ a “suposi¢do que se o artista requisitado nao for percebido como
socialmente e/ou culturalmente outro (diferente), ele ou ela tem acesso limitado



a transformagdo de alteridade”, por outro lado, “se ele ou ela for percebido como
outro, tera acesso automatico a essa transformacao” (Foster, 1995, p.302).

A presunc¢do sobre a qual Foster fala pode ser prejudicial ao artista, quando
esse assumi que sabe o que ¢ melhor para o outro, ou, ainda, que o outro ¢ infe-
rior culturalmente, pois ndo teve acesso a mesma formagao educacional. Agindo
assim, o artista parece estar hierarquicamente acima, uma relagdo parecida com a
do burgués sobre o proletario. O risco nesse tipo de atitude é que:

“o artista quase-antropologo de hoje pode procurar trabalhar junto as comunidades de um lugar espe-
cifico com as melhores intengdes de engajamento politico e transgressao institucional, apenas em parte
para ter esse trabalho recodificado pelos seus patrocinadores o usarem como divulgagdo de trabalho
social, desenvolvimento econdmico, relagdes publicas... ou arte.” (Foster, 1995, p.303).

Porém, isso ndo transforma o artista em vildo. Kwon explica o aparelhamento
ou cooptagdo da arte:

“apesar das inimeras dificuldades pragmaticas e burocraticas no comissionamento de novas obras de
arte (certamente ¢ mais simples comprar as existentes), o apoio as obras site-specific ligadas a arte
publica, favorecendo a criagao de respostas estéticas irreptiveis e adaptaveis a locais especificos [...]
tornaram-se rapidamente institucionalizadas.” (Kwon, 2002, p.66).

Foster segue a mesma linha de raciocinio ao afirmar que um dos perigos ao
qual o artista-etnografo esta sujeito ¢ o do “patrocinio ideoldgico” (Foster, 199,
p-303). Ou seja, quando € necessario se alinhar a diretrizes da institui¢do que o
patrocina. Embora isso, de uma forma ou outra, aconteca desde o surgimento do
sistema de mecenato, o autor acredita se tratar de uma situagdo diferente, pois
“essa apropriagdo da arte se tornou um género estético, os novos trabalhos site-s-
pecific estdo ameagados de se tornarem uma catégoria museologica” (Ibid, 1995,
p-306).

Grent Kester vé com ressalvas o artista que vai a campo trabalhar com pessoas

de determinada comunidade. Para o autor, esse tipo de trabalho:

“¢ tipicamente centrado na troca entre o “artista” (que ¢ entendido como alguém “empoderado” cria-
tivamente, intelectualmente, simbolicamente, expressivamente, financeiramente, institucionalmente,
entre outros) ¢ um determinado tema que ¢ definido a priori como “em necessidade de” empodera-
mento, acesso a habilidades criativo-expressivas, etc. Portanto a “comunidade” em “arte de comuni-
dade” é frequentemente, apesar de nem sempre, associada a individuos definidos como culturalmente,
economicamente, ou socialmente diferentes, tanto do ou da artista, quanto do publico de determinado
projeto. (Kester, 1995, p.20).
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Kester compara essa relagdo com o processo de evangelismo empregado por
instituicdes cristas, um “relacionamento entre o reformista e o individuo-a-ser-
-transformado ou “convertido”. Nesse processo o “mau” [...] deve ser transfor-
mado em “bom”. (Ibid, 1995, p.17).

Essa comparagdo ¢ pertinente pois, mesmo bem intencionado, o artista pode
acabar contribuindo para reforgar o esteredtipo do outro como alguém com me-
nos cultura. Tampouco o artista pode achar que ira “dar voz” a alguém. Qual a
autoridade do artista para determinar o que alguém pode ou nao falar? Como
ele acha que ird legitimar (ou amplificiar) o discurso do outro? Acerca dessas
questdes, Kester menciona a importancia de se compreender as “relagdes de fala
“para”, “através”, “com”, “sobre” ou “em nome de”; isso contribui para o “pro-
cesso de identificagdo” da comunidade”. O autor também afirma que o artista
deve ter uma “ancoragem ideologica” com a comunidade, assim se “estabelece
uma equivaléncia moral” com as pessoas do lugar onde o trabalho sera realizado.
(Ibid, 1995, p.08). Ele conclui fazendo um alerta para a institucionalizagdo de
projetos financiados, os quais:

“em muitos casos, sdo colocados como um provedor de servigo social. Em algumas situagdes, os pro-
jetos dos artistas sdo apoiados por organizagdes ou fundos os quais o interesse primario nao ¢ mais a

arte e sim programas sociais.” (Ibid, 1995, p.23).

Nessas circunstancias, o artista deve tomar cuidado para ndo se tornar um ins-
trumento nas maos das instituicdes que usam a arte como fachada para fazerem
propaganda propria, ou ainda, outros tipos de interesses particulares.

5. Presenca e nao presenca do espectador

Existem algumas semlhancgas entre os trabalhos mencionados até agora com
a escultura, principalmente se levarmos em conta a rela¢do do site-specific com
o minimalismo (uma vertente predominantemente escultural). A frase analisada
de Richard Serra nos leva a entender que uma obra sife-specific seria um objeto
fisico, passivel de remogdo. Miwon Kwon explica que, no inicio, esse tipo de tra-
balho estava “atrelado as leis da fisica” e “frequentemente lidando com a gravi-
dade” (Kwon, 2002, p.11); essas defini¢des reforgam a materialidade/fisicalidade
das primeiras realizagdes do género. Sobre essa fase inicial a autora afirma que:

“O trabalho site-specific em sua primeira formagao, entdo, focava no estabelecimento de uma relagao
inextricavel, indivisivel entro o trabalho e sua localiza¢do, e demandava a presenga fisica do espectador
para completar o trabalho”. (Kwon, 2002, p.167).



Para os artistas desse periodo ndo era apenas a relagdo da obra com o lugar que
estava em voga, mas sim uma relagdo tripartite entre “espectador, obra e o lugar
habitado por ambos.” (Crimp, 1995, p.154).

Nas criagdes para um lugar predeterminado o espectador nao tem um papel
passivo, o artista espera que este nao apenas as observe, mas que as vivencie €
seja parte integrante delas.

O publico ¢ convidado a uma “experiéncia corporal vivenciada” (Miwon,
2002, p.12). Isso acontece porque tais obras ndo sdo criadas para serem apenas
admiradas, mas também ocupadas temporariamente, pressupondo um espectador
em movimento. Nick Kaye acredita que nesse momento o espectador se converte
em um caminhante que:

“esta, assim, sempre no processo de atuar, de realizar as contingéncias de uma pratica espacial par-
ticular, que, embora sujeita ao lugar, nunca pode ser totalmente percebida ou resolvida nesta ordem
subjacente” (Kaye, 2000, pp.05-06).

Logo, quem completa o processo artistico ¢ o observador, através maneira
como ele se relaciona com o lugar. Cada um tera uma percepgao diferente, por
isso Kaye diz que essa questao nao pode ser resolvida.

Se a presenca do espectador é necessaria para compor a obra, ele deixa de
ser uma figura passiva e passa a ter uma funcao ativa. Kaye, ao invés de usar a
palavra “espectador” (spectator), usa o termo “observador” (viewer) e afirma: “o
observador ndo deve apenas delinear as fronteiras ou limites do trabalho, mas
separar esse trabalho da sua propria experiéncia de observar” (Kaye, 2000, p.30).
Dessa forma, o observador ¢ o maior responsavel pela sua propria experiéncia
diante da obra. O autor enfatiza que no site-specific o observador esta “constan-
temente mudando de posicao ao redefinir sua percepgao do “espaco real”” (Ibid,
2000, p.29). O publico ¢ instigado a participar do trabalho, pois este “desafiou a
capacidade do observador de resolver e estabilizar identidades e, assim, de ma-
pear de forma eficaz as coordenadas de um trabalho” (Ibid, 2000,p.106).

O artista e pesquisador brasileiro Milton Sogabe propde o termo “observador-
-receptor” para nomear a audiéncia de obras de arte. Segundo ele:

“O dialogo corporal do observador com a obra sempre existe em qualquer tipo de obra, na medida
em que o proprio tamanho e a estrutura da obra provocam a aproximagao, o afastamento, o andar de
um lado ao outro ou o movimentar da cabega do observador. Esses movimentos corporais do publico
vao tornando-se gradativamente mais solicitados, visiveis e intencionais nos projetos dos artistas.”
(Sogabe, 2007, p.1585).
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Para o autor, antes do modernismo o observador tem um papel diferente, o qual:

“em geral ¢ sempre de um corpo fixo, quase imovel, cujos movimentos restringem-se basicamente ao
olhar, que percorre a imagem de acordo com os centros de atengdo e composi¢do dos elementos visuais
existentes.” (Ibid, 2007, p.1585).

Sogabe afirma que os happenings definiram um novo tipo de participagcdo do
observador que “perde a sua caracteristica de publico como elemento passivo”
(Ibid, 2007, p.1586) e passa a ser inserido na obra como um participante. Essa
pratica, aliada ao conceito de obra aberta, “vai permitir ao observador a interpre-
tagdo e a participagdo especifica, tornando a barreira entre obra e publico mais
porosa” (Ibid, 2007, p.1586). O limite praticamente se dissolve nas instalagdes
artisticas, onde “a obra passa a ser o ambiente todo, € o corpo do observador ¢é
integrado de vez na obra.” (Ibid, 2007, p.1586).

Artistas brasileiros como Lygia Clark e Hélio Oiticica, proporcionaram um
maior protagonismo ao publico de seus trabalhos. Clark, em muitas de suas obras,
recorria a “trés elementos da comunicagdo artistica: o artista, a obra e o espec-
tador”. (Carvalho, 2011, p.131). Entre 1959 e 1961, a artista criou uma série de
trabalhos intitulada “Bichos”, formada por estruturas geométricas feitas de metal,
presas por dobradigas que proporcionam alterar o formato e a posicdo das obras.
Dessa forma:

“o Bicho ndo ¢ estatico, ndo se realiza na permanéncia mas no ato do espectador. Lygia com seus
Bichos conclama a participag@o do espectador [...] os Bichos, construidos diretamente no espago real
ndo possuem lugar fixo [...] A cada toque do espectador novas formas se configuram no espago.”
(Carvalho, 2011, p. 133).

O mesmo desejo de uma maior participagdo do publico também esta presente
no trabalho em Hélio Oiticica, que queria “lutar contra a atitude meramente con-
templativa por parte do expectador, ao propor relagdes sensoriais e corpdreas.”
(Teixeira, 2017, p.51). Uma comprovagao desse desejo € a sua série de trabalhos
intitulada “Parangolés”, criadas na década de 1960. Obras que:

“consistem basicamente em capas de tecidos coloridos para vestir, dangar, “incorporar” [...] e pressu-
pdem uma manifestagao cultural coletiva [...] o espectador ¢ convidado a vesti-las e a dangar, determi-
nando uma transformacao expressivo-corporal [...] o espectador (agora considerado um participador)
vivéncia a transmutagao espacial, percebendo-se como “niicleo” estrutural da obra.” (Teixeira, 2017,
pp. 51-52).



Ambos os artistas sao falecidos (Oiticia em 1980, Clark em 1988), e os direi-
tos autorais de suas obras passaram a ser de suas respectivas familias, que agem
como os “donos dos mortos”, impedindo a interagdo do ptblico com as obras. Os
“Parangolés” foram destruidos durante um incéndio na casa do irmao de Oiticia,
em 2009. Os “Bichos” de Lygia Clark s6 podem ser vistos em museus, como o
Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires-MALBA; onde, obviamente,

ndo podem ser tocados pelos visitantes, traindo a premissa da artista.

6. O uso do video em trabalhos site-specific

O surgimento de dispositivos portateis de produgdo de video coincide com o
inicio dos trabalhos site-specific: os anos 1960. O autor brasileiro Arlindo Ma-
chado lembra que:

“Foi preciso esperar até o surgimento [...] do Portapack (1965) e do videocassete (1970) para que as
possibilidades da televisdo enquanto sistema expressivo viessem a ser exploradas por uma geragao
de artistas e videomakers disposta a transformar a imagem eletrénica num fato da cultura do nosso
tempo.” (Machado, 1990, p.09).

Assim que esse tipo de equipamento tornou-se disponivel, houve uma aproxi-
macdo entre a arte e o video, segundo Machado:

“se pudéssemos resumir numa frase a tendéncia geral [...] da chamada video-arte [...] dirfamos que se
trata, antes de mais nada, de distorcer e desintegrar a velha imagem do sistema figurativo, como, alias,

ja vinha acontecendo desde muito antes no terreno das artes plasticas.” (Ibid, 1990, p.117).

O filosofo francés Philippe Dubois (2004, p.206) diz que, o surgimento do
video em fita magnética, causou uma ruptura com o antigo sistema de imagens
em movimento pois, “antes de 1959-1960, a imagem como tal s6 podia ser cine-
matografica. O restante ndo passava de fumaca. Video volatil, televisdo: maquina
de esquecimento.”

Como vimos, os trabalhos site-specific surgiram para contrapor a estética mo-
dernista e o conceito de tabula rasa. Embora a aproximacao entre arte e video
tenha inicio no mesmo periodo, a tematica dos primeiros artistas da videoarte
estava mais proxima do modernismo do que da arte direcionada para um lugar
determinado. Segundo Dubois (2004, p.166) podem ser considerados “moder-
nistas” os videos feitos por artistas como Peter Campus, Lynda Benglis, Bruce
Nauman, Bill Viola e Nam June Paik. Para o autor:

“O desafio do video modernista seria 0 mesmo: se autoconstruir, se definir em si e por si mesmo. E o

grande periodo dos discursos e dos debates sobre a “especificidade” do video. O video modersnista dos
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anos 70 ¢ um video obcedado por sua propria identidade, e que faz desta busca de si mesmo o objeto
de seu trabalho.” (Dubois, 2004, p.167).

Ao se observar os trabalhos de artistas como Bill Viola ¢ Nam June Paik, dois
dos maiores expoentes da videoarte, ¢ possivel notar que raramente suas realiza-
¢Oes possuem alguma relagdo com o lugar onde foram criadas ou sdo exibidas.
Em obras como “Nascimento Invertido” e “Martires”, ambas de 2014, Viola cria
ambientes herméticos e atemporais, dos quais “uma vez fora, a arte pode cair em
um status secular” (O’Doherty, 1986, p.14). Em “Magnet TV” (1965), “Buddha
TV” (1974) e “Three Eggs” (1975), alguma das mais célebres criagdes de Paik,
¢ possivel notar o mesmo conceito de exibi¢do pensada para um local “sem som-
bras, branco, limpo, artificial [...] (onde) ndo existe tempo” (Ibid, 1986, p.14).

Por outro lado, ¢ importante lembrar que a saida do video do espago expositi-
vo estava relacionada a questdo tecnologica. Durante as décadas de 1960 e 1970,
ainda ndo havia projetores portateis de video, e as cameras apresentavam limi-
tagOes, principalmente em ambientes pouco controlados. Nesse periodo, o video
“tratava-se entdo de uma arte quase virgem, em que tudo estava por inventar, e
que era absolutamente minoritaria, e, portanto radical.” (Dubois, 2004, p.170).

Essas questdes tecnologicas aliadas ao pensamento modernista fizeram o vi-
deo ser colocado em xeque logo apds o seu surgimento pois:

“De tanto mergulhar em si mesmo, o video acaba se perdendo, tragado por sua propria multiplicidade
autorreferencial. Todos os grandes videos modernistas mostram esta autoconsumagao da imagem ele-
tronica [...] O video modernista ¢ a um s6 tempo a busca da identidade e sua dissolugdo em si e por si
mesma: ele sO existe neste movimento rumo a si mesmo que o arrasta até sua propria perda.” (Dubois,
2004, p.167).

Foi necessaria mais de uma década para que o video pudesse ganhar a liberda-
de de exibicao e producédo fora do cubo branco (ou preto, ja que muitas galerias
de criam ambientes totalmente escuros para a exibi¢do de videos). O polonés
Krzysztof Wodiczko foi um dos pioneiros em projecdes de video realizadas em
lugares especificos: em 1984, em Nova York (EUA) e em 1985, em Londres
(Inglaterra). Nessas ocasides, Wodiczko criou projegdes com tematicas politicas
sobre as faces de estatuas historicas de cada uma das cidades, questionando o
quao “heroicas” eram as pessoas retratadas nesses monumentos.

A pesquisadora e curadora brasileira Christine Mello lembra que, no caso de
videoinstalagdes, “o visitante € parte do processo gerador da obra, podendo, mui-
tas vezes, deslocar o seu corpo no espago e ficar o tempo que julgar suficien-
te para que os seus estimulos sensérios mantenham didlogo com o trabalho.”
(Mello, 2008, p.171).



Portanto, ndo é mais dada ao observador uma interpretacao prévia do trabalho;
esta ¢ agora construida pelo préprio observador-receptor, pois ele “é deixado para
negociar essa area em relag@o a sua propria presenca e definicdo de um campo
perceptivo e, portanto, entre suas superficies e o espaco que ela ocupa” (Kaye,
2000, p.108). A obra s6 passa a existir com a presencga do observador e com a sua
reagdo a ela.

No Brasil, trabalhos de video com caracteristicas site-specific comegaram a
surgir no festival Arte/Cidade, “um projeto de intervenc¢des urbanas. Realizado
em Sao Paulo [...] a partir de 1994, e que teve como ponto de partida a metropole
contemporanea.” (Brissac, 2013, p.14). Participam do projeto artistas e arquitetos
que discutem praticas ndo convencionais de ocupacdo da grande cidade.

Suas trés primeiras edi¢des foram emblematicas: a primeira, com o tema “Ci-
dade sem janelas” (1994), ocupou o Matadouro Municipal da Vila Maria, onde,
posteriormente foi instalada a Cinemateca Brasileira. A segunda, “A cidade e seus
fluxos” (1994), foi realizada no topo de trés edificios na regido central de Sao
Paulo. Ja a terceira, “A cidade e suas histdrias” (1997), aconteceu paralelamente
na Estacdo da Luz e ao longo de um trecho ferrovidrio na regiao, o qual o publico
percorria dentro dos trens. Nessas trés ocasides, os artistas participantes incorpo-
raram especificidades dos lugares aos seus trabalhos e “no geral, as intervengoes
tenderam a levar mais em consideracdo o sitio, a inser¢ao arquitetonica, a escala
urbana, a complexidade das situagdes e os componentes sociais e politicos” (Ibid,
2013, p.15)

No Arte/Cidade o lugar ndo ¢ apenas tabula rasa, ele dispara e incita novas
situagoes de trabalho. Entre os artistas que participaram das primeiras edi¢des
estavam Arthur Omar, Eder Santos e Lucas Bambozzi.

Esses artistas brasileiros sdo conhecidos pelos seus trabalhos de videoarte rea-
lizados nas ltimas décadas. Porém, no caso deles, o suporte video deve ser visto
em um contexto mais amplo, pois eles colocam em pratica a ideia de que: “o vi-
deo sempre se caracterizou por sua natureza hibrida, entre a pintura, a escultura,
o cinema, a televisdo, o computador, a arquitetura, a performance, entre outras
linguagens” (Mello, 2008, p.28).

A evolucdo tecnoldgica gera equipamentos cada vez mais portateis, o que fa-
cilita o desenvolvimento de trabalhos como esses e expande ainda mais as possi-
bilidades do video ser usado na arte endere¢ada para um lugar especifico.

7. Conclusiao
Os trabalhos aqui brevemente descritos mostram como artistas, ao realizarem
uma obra para lugares e contextos especificos, devem estar atentos a questoes que
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vao além do apelo estético. S@o obras abertas, constantemente sujeitas a adapta-
¢oes e alteragdes suscitadas pela especificidade de cada lugar. Também foi dis-
cutido que se as obras convidam ao publico a participar ou a interagir com elas,
ndo existe mais o espectador, mas sim uma figura ativa que aciona diferentes
significados para o trabalho.
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Resumo

Este texto apresenta uma reflexdo sobre o estado de presenca experimentado pelo sujeito na improvisagao
em danga. Com o objetivo de pensar acerca da condi¢do efémera desse fazer artistico, por meio de uma revisao
da literatura e da frui¢do de obras coreograficas, discute-se a danga como pensamento-sentimento do corpo e sua
relacdo com a presenca do sujeito no instante da improvisagdo inventiva.
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Abstract

This text presents a reflection on the state of presence experienced by the subject in dance improvisation.
With the objective of thinking about the ephemeral condition of this artistic doing, through a review of literature
and the enjoyment of choreographic works, dance is discussed as a thought-feeling of the body and its rela-
tionship with the presence of the subject at the moment of inventive improvisation.

Keywords: Dance; improvisation; presence; moment.

1. Introducao

A transitoriedade marca nossa experiéncia no mundo fazendo com que o tem-
po, muitas vezes, seja traduzido como escasso. Talvez seja devido a essa escas-
sez, que torna cada momento unico e irrepetivel, que valoremos de modo especial
aquilo que nos aparenta prolongar o instante. O que € escasso torna-se, como con-
sequéncia, desejado. O tempo do instante precisa entdo ser vivido na sua maxima
intensidade, porque ele se esvai.

A busca por prolongar cada instante, por aproveitar a0 maximo a experiéncia,
faz com que o exercicio de estar no presente seja objetivo daqueles que desejam
usufruir cada minuto de sua existéncia, ou daqueles que buscam enfrentar a an-
tecipacdo ansiogénica que caracteriza muitos sujeitos na atualidade, ou ainda, do
artista da cena que se empenha em viver plenamente o encontro com o publico.
Nas artes da cena, cuja natureza ¢ efémera, tem-se como pratica fundamental o
exercicio de estar totalmente envolvido no aqui-agora da agdo. O instante, pleno
de presenca, entretanto, ndo dura. Resta como memoria naqueles que o viveram.
Memodria que se caracteriza por uma continua atualizagdo, movimento de invencao.

1. Este texto ¢ o desenvolvimento da palestra A danga que nos escapa proferida no evento “9+2 Musas para
um Museu”, promovido pelo Museu Mineiro e pelo Departamento de Filosofia da UFMG, em 2017.



Desse modo, na danga, operamos entre o instante ¢ a duragdo, entre a pleni-
tude da presenca no instante da a¢do e a mobilidade daquilo que fica na meméria
de quem a experimentou, seja dangando ou fruindo. A mitologia grega eterniza a
danca quando nos oferece Terpsicore, sua musa. A que se deleita na danga, fruto da
unido entre Zeus e Mnemosine, Terpsicore ¢ entidade inspiradora da criagdo artis-
tica e cientifica. Terpsicore nos lembra que a danga perdura, ainda que nos escape.

2. Danga e leituras de mundo

A danga abre espago para construcao de leituras de mundo. O pensamento
sobre dang¢a tem sido resultado de movimentos indisciplinares desse campo com
a historia, antropologia, filosofia, comunicagao, psicanalise, ciéncias cognitivas.
Praticante desse exercicio, tenho discutido aspectos cognitivos, afetivos e in-
ventivos da improvisa¢do em danga contemporanea (Ribeiro, 2015; Ribeiro &
AGAR, 2011). Neste texto apresento uma reflexao acerca do estado de presenca
na improvisagao em danga contemporanea, por meio de uma revisao da literatura
somada a reflexdo decorrente da experiéncia de fruicao de danca. Mobilizada pela
musa Terpsicore, penso a danga como deleite de nossa presenga no mundo. Danga
compreendida e vivida como prazer na experiéncia do movimento que adensa
sentidos no corpo. Sigo o pensamento de Sheets-Johnstone quando diz que:

A danga ¢ uma forma de arte criada, criada ndo para servir a qualquer propdsito, mas criada por si pro-
pria. Sua integridade estética predomina sobre qualquer historia que ela possa querer contar, por exem-
plo, ou qualquer “mensagem social”, que talvez queira apresentar. (Sheets-Johnstone, 2011, p.11).

A danga que abordaremos aqui diz respeito a uma proposi¢do artistica com-
prometida com a experimentagdo, a percepgao, o auto-conhecimento, a transfor-
macgdo, a invengao e articulagao estética de movimentos, quando os ha. Desse
modo, ndo busco compreender, nos exemplos citados ao longo deste texto, uma
narrativa linear que a danca supostamente poderia representar. Nao se trata de
estudar a presenca do sujeito em uma danga que conta historias, o que ndo quer
dizer que a danga nao tenha um sentido em si. Ao contrario do que se possa pen-
sar, a danga que ndo conta historia pode ser ela mesma a corporificagdo de histo-
rias do sujeito que a danga. Danga que corporifica memorias, estados do corpo,
sentimentos, emogoes, pensamentos.

E importante considerar que estudar a danga, como nos lembra Sheets-Johns-
tone, faz-nos atentarmo-nos para a cinestesia e sua relagdo com a percepgao do
mundo e a¢cdo no mundo, mostra-nos a poténcia cognitiva do corpo que elabora
desenhos no espago por via de variagdes de tonus muscular e deslocamentos.
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Esse estudo ainda nos leva a perceber a competéncia relacional da danca que
promove encontros intersubjetivos para além da linguagem falada. Interesso-me
neste momento pela reflexao sobre e a partir da danca contemporanea e da danca
contemporanea improvisada, composta no instante da a¢ao inventiva.

O que podemos saber do corpo pela danga? A danga corporifica pensamentos?
Como me provoca a danga improvisada? O que penso sobre o mundo quando fruo
improvisagdes em danca? Propor essas problematizagdes, mais que questdes, ndo
implica dizer que a danga € a representacao de um sistema a ser decodificado. Po-
demos pensar, junto com Sheets-Johstone (1999), que, em termos de movimento,
o sentido pode ser criado a partir da percepg¢ao e fruicao de tendéncias, decisdes,
graus de forca muscular, velocidades, expansdes, recolhimentos resultantes do
corpo em movimento. Aqui refor¢o que compreendo a danga como possibilidade
de leitura do mundo. Mas importa dizer que trata-se aqui de uma leitura que ndo
visa a compreensao imediata, mas sim uma leitura-invencao. Estou problemati-
zando e, consequentemente, refletindo sobre e a partir do movimento dancado e
ndo sobre o que significa determinado movimento, refletindo sobre danga a partir
do que a danga me move. E importante ainda fazer a ressalva de que nao pretendo
responder essas questdes, pois, aqui elas operam como mobilizadoras de praticas
do pensar o mundo por meio da arte. Neste momento do existir no mundo, inte-
ressa-me a reflexdo acerca da presenca do sujeito que improvisa dangando.

3. Conhecendo pela danc¢a

Até o inicio do século XX, a arte em geral teve que se esforgar para ser reco-
nhecida como campo de conhecimento. A arte era vinculada apenas as emogdes
e a importancia na construcdo de conhecimento era conferida ao pensamento, a
mente, sendo a matéria corpo considerada imperfeita e relacionada as paixoes,
portanto ndo participante das acdes cognoscitivas. Imaginar, apreciar, emocio-
nar-se, sentir ndo eram associadas a atos cognitivos, mas sim a estados corporais
compreendidos, pejorativamente, como subjetivos. Percebemos ai ndo somente a
cisdao entre mente e corpo como também entre razdo ¢ emog¢ao. Como resquicio
de sintomas cartesianos provenientes da separacdo mente e corpo, a danca, arte
do corpo, fora relacionada apenas ao entretenimento.

Entretanto, artistas pedagogos como Jaques Dalcroze (1921), compositor e
pedagogo musical que priorizava o movimento corporal no ensino-aprendiza-
gem de musica, associou a aprendizagem de arte, no caso da musica, ao exerci-
cio de processos corporais - como aten¢do, memoria, tomada de decisdo - ine-
rentes ao ato cognitivo. Também John Dewey (2008), filésofo da educagdo, na
década de 1930, propds que a arte fosse compreendida como instancia do fazer



humano dedicada a constru¢ao de conhecimento do mundo. Ele considerava que
a arte promovia a experiéncia consumatoria, que, na sua integralidade, coaduna-
va reflexdo e emogdo. Aproximadamente na metade do século XX despontaram
autores/pesquisadores que reconheceram a arte como um tipo de conhecimento
que demandava ndo apenas emocdes e sentimentos, mas principalmente diver-
sos aspectos cognitivos como se pode perceber pelos estudos de Lev Vygotsky,
Elliot Eisner, Hower Gardner, Arthur Efland, entre outros. Considerar a danca
como campo de conhecimento, premissa para a reflexdo que aqui se apresenta,
implica reiterar que mente e corpo sdo aspectos distintos da mesma matéria, que
ha dimensao mental na danga e corporal no pensamento. Com isso o ato de dan-
car pode ser estudado ndo somente por meio da investigagao sobre sua condigdo
socio-historica que permite que saibamos do mundo pela danga, como também
pelos modos de articulagdo de movimentos ou ndo movimentos, pela observacao
atenta ¢ afetiva dos estados do corpo em situagdo de danga. Observagdo essa
que pode nos viabilizar a percep¢do e construgdo de subjetividades no e pelo
movimento dancado. Além disso, com Antonio Damasio (1996), penso que ¢
necessario considerar a forte imbricagdo existente entre razao e emogao, sendo
ambos processos corporais presentes no ato de construgao de todo conhecimento.

Assim, partimos de duas no¢des fundamentais. A primeira ¢ a de que esta re-
flexao parte da ideia de uma danga que ¢ poética construida de modo consciente
pelo dangarino. Portanto, o acasalamento de um albatroz, por exemplo, ndo ¢ uma
articulagdo de movimentos dangados?, uma vez que lhe falta o ato de proposi¢ao
artistica. Trata-se, de fato, de uma sequéncia de movimentos executada com fins
de atrag@o para procriacdo. Nos podemos ver danca nessa sequéncia devido ao
reconhecimento de procedimentos de repeticao, sucessao, alternancia e imitagao
como também da harmonia e coordenagdo dos movimentos. No entanto, todos
esses procedimentos e caracteristicas sdo pertencentes as experiéncias poéticas
de quem vé e, de certo modo, atribui qualidades da intencionalidade artistica
humana aos movimentos dos albatrozes. Na danca de Ohad Naharin®, coredgrafo
israelense, e dos dangarinos de Batsheva Dance Company (2001), para citar um
exemplo, podemos perceber os mesmos procedimentos de composi¢ao. Entre-
tanto esses estdo articulados poeticamente com o fim de construir danga e pos-
sibilidade de fruicdo de danga. Danca-se para dangar, para dar a ver leituras de
mundo, subjetividades tecidas pelo e no corpo em estado de arte.

A segunda nog¢ao refere-se as imbricagdes corpo-mente e razao-emocao, ne-
cessarias para se compreender a danga como campo do conhecimento humano,

2. Danga de acasalamento do albatroz https://www.youtube.com/watch?v=pFwxkyN9GSw

3. Naharin's Virus estreado em 2001 em Tel Aviv Trecho disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=teMc2ccoboM&list=RDteMc2cc6b6M&t=150
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como saber sentido (Hissa & Ribeiro, 2017), referente a modos de articulacdo de
movimentos ¢ ndo-movimentos no tempo-espago, decorrentes de relagdes inter-
subjetivas, de troca, didlogo dos dancarinos entre si, entre o dangarino e as coisas
no mundo.

Podemos citar o espetaculo de danga 4 projetista (2009)*, de Dudude Her-
mann, como uma danga-pensamento-corpo que coloca em questdo o artista e sua
sobrevivéncia. Ela ndo representa a sobrevivéncia, ela danga a sobrevivéncia do
artista em meio a demanda burocratica das leis de fomento a cultura. Fazendo
uso da palavra associada ao movimento, Dudude coloca em questdo a condigdo
do artista nos dias atuais. Entre variagdes de velocidade, impulsos e acentos nos
movimentos, a dangarina se pergunta “Uma obra em danca serve para que? Para
quem?” Devaneia com o gesto, permite-se perder na improvisagao com 0s mo-
vimentos e palavras, encontrando logo a seguir o fio da meada. Nos momentos
em que danga, seus movimentos nao visam representar algo exterior a eles mes-
mos, mas sim portam sentido por advirem de um sujeito que se apresenta em
determinadas circunstancias. E a dangarina revela que sua danga é permeada pela
pergunta “O que eu estou fazendo aqui?” ¢ “O que vocé esta fazendo ai?”. Por
meio de uma danca imbuida de reflexdes, sua agdo poética mostra o pensamento
em movimento, ou movimento-pensamento, e seu desejo de estabelecer contato
significativo com aquele que a vé.

Como nos diz Dudude, escrever, fazer danga € praticar sensibilidades®. Entre-
tanto ha que se ter em conta que a sensibilidade nao se restringe ao aspecto afe-
tivo, subjetivo. Advém da ja aqui mencionada imbricagao razao-emocao da qual
decorre a presenca cognitiva no sentir e vice-versa. Entdo se percebe-sente a sen-
sagdo, ¢ dai pratica-se sensibilidades ao incrementar esse sentir. Esse incremento
pode dar-se, por exemplo, pela associagdo de movimentos articulados que res-
saltam o fluxo da sensa¢@o. O encadeamento dos gestos/movimentos demandam
igni¢des cognitivas que demonstram escolhas conscientes tanto no que se refere
ao como quanto ao quando fazer determinado movimento, gesto, acento, pausa.

Na improvisacdo em danga aprimora-se o que Jaques-Dalcroze (1921) deno-
minou de inteligéncia plastica que envolve a capacidade de mobilizar a atengao,
a adaptacdo e a variacdo com intuito de cultivar a imginagdo. Essa experiéncia
cognitivo-afetiva improvisacional pode ser significativa, como dizia John Dewey
(2008), ao entretecer razdo e emogao, teoria e pratica, sujeito ¢ mundo, consti-
tuindo-se uma experiéncia de participagdo e pertencimento.

4. A projetista estreado em 2009 em Belo Horizonte. Trecho disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=tcQpMS8tRY U8

5. http://www.dudude.com.br/dudude.html



Assim, podemos dizer que a improvisacao ¢ qualificada por processos corpo-
rais de natureza cognitivo-afetiva. Sao eles: a simulagdo, a atualizago e a adap-
tacdo/movimento de convergéncia (Ribeiro, 2015). A partir da simulacao interna
do movimento do outro (Gallese, 2010), dessa corporifica¢ao da alteridade, posso
predizer “consequéncias” do movimento a ser realizado. Assim, o presente se
amplifica estendendo-se ao passado e ao futuro, pois para predizer preciso conhe-
cer - intimamente relacionado a memoria - e ao predizer me lango virtualmente
a um futuro possivel e provavel. Nesse devir se estabelece a conexdo eu-outro,
imprescindivel para a pratica da improvisacao. O processo de atualizacdo implica
a reorganizagdo do proprio planejamento motor, estético, cognitivo-afetivo frente
ao inesperado que vem do outro durante a improvisagdo. Para tanto faz-se neces-
sario operar na aceitacao, dizendo sim para o que vem a nos no jogo improvisa-
cional. J& a adaptacdo ¢ resultante do desejo de continuar no jogo improvisacional
e se configura pela capacidade de agir em convergéncia, o que ndo exclui desacer-
tos, oposicoes, falhas. Trata-se de experimentar o movimento em convergéncia,
“que se refere ao estabelecimento de um consenso cognitivo-afetivo por meio de
um acordo nem sempre passivel de externaliza¢@o por meio da linguagem verbal.
Uma conversa que apenas se nota, mas que viabiliza a continuidade da explora-
¢do e criagdo conjunta” (Ribeiro, 2015, pp. 166-167). A convergéncia aqui pro-
posta refere-se também a saber-se em estado de compartilhamento da experiéncia
do movimento com o outro no presente ampliado.

Portanto, o saber que se constroi no improvisar ¢ dependente do contexto e
demanda flexibilidade cognitiva, que resulta do exercicio consciente na expe-
riéncia de aten¢do - que nao necessariamente ¢ a atencao focada -, da capacidade
de adaptacao, atualizacdo e da promogao de variagdo de modo continuado nos
entrecorpos presentes na improvisacgao. A danga, portanto, se constitui na relagao
e pela relacdo com o outro, existindo no entre (Hissa, 2017). Desse modo, nao
se estabiliza um aprendizado motor na improvisagdo em danca que garanta uma
danca virtuosa. Nao é como aprender a andar de bicicleta. Aprende-se a estar na
improvisagdo, aprende-se a lidar com o acaso, o inesperado, a estar com o outro
na experiéncia estética, partilhando espago-tempo e subjetividades. Mais uma
vez, vale citar a dangarina Dudude quando diz que na improvisagdo praticamos
sensibilidades.
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4. Espaco, tempo e peso entretecidos no corpo

Como desenhar o espago no invisivel? (Dudude, online)®. Essa dang¢a a qual
nos referimos ndo danga no espago, mas danga o espago que se constroi ao passo
da danga. Nada a priori, mas sim parte da experiéncia de danga. Pensamos assim
que o espaco ¢ corpdreo, €, o percebemos como consequéncia de nossos micro
€ macro-movimentos internos, externos. Na improvisa¢ao o espaco da acao vai
aos poucos se configurando e proporcionando novas e provisorias organizagdes
direcionais, e também de niveis e planos de movimento. No solo de Thomas
McManus’, coreografado pelo estadunidense William Forsythe, podemos notar a
experiéncia das direcdes, planos e niveis que constroem uma nogao de espacia-
lidade flexivel e inventiva. O espaco ¢ desenhado pelo movimento do dangarino.

O mesmo pensamos sobre o tempo na danga. O tempo pode ser adensado,
alargado, viabilizando sua experimentagdo no modo rapido, lento, lentissimo,
moderado. Na improvisagcdo o corpo cria sua propria ritmicidade que dialoga
com o jogo das tonicidades. Com isso a percepgao temporal de quem frui a danga
flexibiliza-se. Tempos outros. O tempo na danga nem sempre € o tempo métrico
no qual se danga. Instaura-se uma temporalidade no dangar e essa pode ser perce-
bida particularmente por cada espectador presente nesse acontecimento poético.
Podemos, por exemplo, perceber o passar do tempo sendo desafiado pela marca
da repeticéo percussiva presente no Bolero de Ravel® , na hipnoética coreografia de
Maurice Bejart, dangada por Sylvie Guillem. A cada organizagdo de encadeamen-
tos de gestos/movimentos desenham-se novas configuragdes espago-temporais.
Flexibiliza-se assim a percepcao do espaco-tempo, sensibiliza-se o olhar daquele
que observa um corpo que danga.

Quando Alain Badiou (1993), a partir de Nietzsche, diz que a danca ¢ a meta-
fora do pensamento, langa a questdo do peso como assunto fundamental nas re-
flexdes sobre danca. Isso porque, a principio, poderiamos associar o pensamento
a mente e, operando certo dualismo, subtrair o corpo, o peso da danca. Retirando
0 corpo estariamos retirando o peso e nos restaria a leveza, que nos conduz a
desejada abstragdo segundo Mallarmé. Como nos diz José Sasportes (1980, p.33)
“A analise da danga feita por Mallarmé segue uma linha sempre mais abstrata,
ocupando-se cada vez mais da escrita no espago e cada vez menos do corpo que
o percorre ¢ define”. Segundo esse autor, Mallarmé concebia a bailarina como a
caligrafia de sua danca. Importava a danga e ndo o seu sujeito, dissociava-se a

6. https://www.youtube.com/watch?v=tcQpM8tRY U8
7. https://www.youtube.com/watch?v=iPScl15bUkE

8. Trecho do Bolero de Ravel, coreografado por Maurice Bejart. Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=SS WJImLGFrA



bailarina da mulher ao dizer que o “corpo que danga ¢ apenas um signo da danga”
(Sasportes, 1980, p. 36). Danga sem peso, sem corpo.

Devemos, no entanto, considerar que Badiou refere-se ao pensamento como
uma intensificagdo (a partir de Nietzsche) do proprio movimento e ndo a repre-
sentacdo de algo a ele exterior. Para Badiou a danga ¢ o movimento virtual, aque-
le que escapa da figura, do tempo, ¢ pura intensidade. Nesse caso, se a danga ¢ a
intensificagdo do gesto apesar do sujeito desse gesto, podemos considerar a pos-
sibilidade de que se opere certo anonimato do corpo que danga. Subtrai-se o su-
jeito, restando a danga. Entretanto, a intensificagdo do movimento confere peso a
danga fazendo com que Badiou perceba-a oscilante entre leveza e peso®. A ima-
gem da danga como leveza me diz de uma abordagem um tanto etérea da danga,
aproximando-se de um pensamento desvinculado de um corpo que, necessaria-
mente, lida com a gravidade. Mas, desde logo, podemos associar leveza a seu par
peso e pensar num corpo que se modula em relacdo a for¢a da gravidade. Marie
Bardet acrescenta que Badiou trata o corpo dancante como um possivel parado-
xal que evidencia a relacdo complexa entre verticalidade e horizontalidade, entre
leveza e peso. Segundo ela, a danca seria um lugar de partilha (Bardet, 2014). In-
teressa-me, a partir da ideia de partilha, perceber a improvisagdo em danga como
experiéncia de relagdo, ndo somente entre leve e pesado, como também entre
cima e baixo, direita e esquerda, frente e trds, coadunando espago-peso, eu-outro,
articulando subjetividades. Importa ainda ressaltar que a partilha aqui sugerida
ndo se da somente com harmonia, mas também com fric¢do, interrupgao, pausa.
Podemos notar essa danga que fricciona peso e leveza em Arrétez, arrétons, arréte
(1997)'9, da coredgrafa francesa Matilde Monnier.

Jean-Luc Nancy (2008), talvez por sua proximidade a artistas como Matilde
Monnier, tem em conta a importancia do peso na danga. Ele refere-se a danga
como experiéncia de gravidade, tensionando leveza e peso e inserindo a pre-
sentificagao da danga no mundo, no real. A relacdo pesado/leve se complexifica
na imbricagdo desses termos para dizer de uma danga que pensa o corpo ou que
¢ mais que pensamento do corpo. Nancy vé o corpo dancante como corpo que
pensa e pesa.

Nancy questiona ainda o fato da danga ter como objeto central o corpo e diz
que o objeto da danga ¢ a travessia do corpo, seu transe. Porque “os corpos estio

9. Quanto ao peso ¢ fundamental retomarmos Rudolf Laban (1978) que o incluiu nos quatro fatores relati-
vos a0 movimento expressivo. Entre o fluxo, espago, tempo, o peso ¢ distinguido entre peso firme e peso leve.
Assim, quando se fala de leveza, em termos da teoria do movimento na danga, estamos falando de peso, mais
especificamente de um tipo de relagdo tonica que se estabelece com a atragdo da forga de gravidade.

10. Trecho de Arrétez, arrétons, arréte (1997). Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=fcDhQTIEo_U
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prestes a cair, a beira de um movimento, uma queda, uma lacuna, um desloca-
mento” (Nancy, 2008, p. 33)!. Entdo Bardet (2014) complementa sugerindo que
a danca seja pensada a partir da dindmica de movimentos, que implica pensar
prioritariamente na relagdo que se estabelece entre a variacdo das intensidades,
das transferéncias, jogos com o peso no espago-tempo.

Quando Bardet (2014, p. 70, grifo da autora) nos diz “Pela caminhada, os pés
dancando tecem com o solo as sensagdes com uma duracdo, corpos pe(n)sando
sobre a Terra”, ela corporifica o pensamento ao evidenciar a relagdo do movi-
mento com o peso e do peso com o pensamento. Assim o pensamento € posto na
condicdo de matéria que pesa.

A ideia da danga como metafora do pensamento tem correlagdo com a pro-
posta de Helena Katz (1994) da danca ser considerada pensamento do corpo. A
partir dessa proposi¢do, a tedrica usa a expressao “pensamento do corpo” como
metafora do que acontece na constru¢do do conhecimento artistico do corpo-
-mente-ambiente em danga. O pensamento, nesse contexto, ndo se relaciona a
algum atributo “puramente mental”, mas trata-se de metafora que concretiza na
linguagem verbal o que acontece no corpo que age de modo inteligente. Como
propds Sheets-Johnstone (1999), pensamento e movimento sao aspectos de uma
cinética corporal sintonizada com uma situagdo dindmica. Podemos sugerir que
se faz necessario incluir sentimentos nessa ideia danca. Lembrando que senti-
mento ndo significa somente a tristeza, alegria, raiva, mas também os chamados
por Damasio (2010) de sentimentos corporais especificos'? - saberes do corpo;
percepcdes de alteragdes que ocorrem no corpo; mapeamentos do corpo alterado
pelas suas interagdes com o mundo e consigo proprio. Associar sentimentos ao
pensamento do corpo € deixar ver que na danga, mesmo quando nao se trabalha
a partir de ou com emogdes, operam-se equagdes sensiveis que implicam percep-
¢do, movimento e afec¢des. Danga como pensamento-sentimento do corpo.

5. A dancga e a presenca que nos escapa

Esse corpo que pensa sentindo sob a forma de danca ressalta espagos em tran-
sito, e a propria condicdo de transitoriedade do corpo. Espacos que se movem,
deslizam, saltam, pausam. Desenhos espaciais construidos por corpos que sio
também espagos. Como nos diz Nancy (2008), os corpos levam seu espago con-
sigo quando se deslocam. A todo instante se forma e logo se vai uma figuragdo
espacial especifica. Tratam-se de configura¢des fugidias criando camadas de es-
pacialidades instante apds instante. No transito entre uma e outra espacialidade
escapa-nos a possibilidade de estabelecimento de configuragdes estaveis.

11. Bodies is always about to leave, on the verge of a movement, a fall, a gap, a dislocation.

12. Os sentimentos corporais especificos sdo resultantes dos mapas proprioceptivos (Ribeiro, 2012, p. 76).



Esse espago que nos escapa € o proprio espaco para a existéncia, como diria
Jean Luc Nancy. Espacos para a presenca. A presenca ¢ aqui compreendida como
uma possibilidade de consciéncia da continuidade espago-tempo. Consciéncia e
existéncia flexiveis, em um continuum de variagdes. Impossivel entdo reter, cap-
turar a presenca. “Ou seja, a danca ¢ imagem para o pensamento porque exige
e faz uso da permanente transformacao e criacdo, nela ndo ha propriedades ou
esséncia, mas a variabilidade e a afetacdo por uma cadeia infinita de conexdes”
(Testa, 2011, p.6). A composicao no instante, caracteristica da improvisagao, ten-
de a escapar do previsivel indo em dire¢@o ao acaso, ao indeterminado.

A consciéncia do aqui-agora traz junto a si a percepcao da propria existéncia
e com isso queremos finalmente ressaltar a marca do sujeito que danga. Importa
nomear o corpo que danga, por meio da corporificacdo de suas historias, seus
modos de existir. A nomeagdo a que nos referimos ¢ aquela de reconhecimento
do sujeito-corpo, de suas escolhas de movimento, de sua danga em relagao ao
mundo. Pois esta reflexdo se faz a partir de dancas autorais, que carregam marcas
de singularidades. Interessa-nos a danga como presenca de sujeito afetado pelo
mundo. Isso torna premente a for¢a da presenca daquele que partilha espago-tem-
po com o dangante, seja outro artista, seja o espectador que danga ao fruir a dan-
ca, escapando de uma suposta passividade. Todos sujeitos de corpos empaticos
que ressoam o outro além de si proprio. Corpos em conexao.

Falar da danga de um corpo-sujeito no mundo em conexao ¢é evidenciar o que
Laurence Louppe (2012) chamou de geografia das relagoes. Podemos pensar a
danca, a improvisagao em danga, também como essas escritas de mundo sob a
forma de relagdes entre os sujeitos-corpos em movimento. Relagdes essas que se
estabelecem por meio de atengdo e escolhas compartilhadas, transferéncias de
peso, construindo uma poética das tonicidades. Tal poética, aqui tomada como
propria do ato criador da composicao artistica, faz-nos ver a singularidade dos
corpos que sdo os proprios criadores da experiéncia de composi¢ao no instante,
de danca-improvisacdo. A composicdo entrelaca movimentos e modos de reali-
zar ¢ encadear movimentos. O modo singular de cada criador dangarino se faz
perceptivel pelo desenho das tonicidades, estados tonicos, do corpo, dos corpos
em relagdo. A poética das tonicidades se presentifica com a presenga daquele que
frui a danga improvisagao, que percebe, portanto, as relagdes, dinamicas, friccdes
estabelecidas pelos sujeitos da danca. Nao estou a falar aqui das organizacdes
formais, se essas sdo compreendidas como apartadas do contetido ¢ dos modos
de existéncia, mas sim ressalto que a poética presentifica singularidades da sub-
jetividade dos corpos dancgantes.
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Corpos que se conectam por instantes, 0s quais em pouco tempo serdo dilui-
dos e novo contato se estabelecera, seja como articulagdo entre movimentos seja
como tangéncia entre os corpos que dangam. Essa impermanéncia em fluxo nos
diz da poténcia do instante, no processo de comunicagao na arte, de gerar sentido
cinestésico que captura o olhar do espectador sem fixa-lo numa imagem recorren-
te. Esse olhar, que ¢ mais que movimento, é percepgao ativa, agdo inventiva que
confere espessura ao instante.

Seria a danga pura metamorfose, como dissera Paul Valery (Sasportes, 1980,
p- 75)? Um jogo no qual o instante predomina sobre a duragdo restando ao es-
pectador sua captura incessante? Ao sugerir que a danga é ato de metamorfose,
Valery (2012) a equipara, como bem atentou Sasportes (1980), ao ato de pensar.
Danga, pensamento, fluxo operam entretecidas aos sentimentos de todas essas
trajetorias no espago-tempo do corpo. A presenga, no instante da improvisacao
- que se renova sucessivamente, faz dangar o espago-tempo, ¢ nos desafia a expe-
rimentarmos uma danga que nos escapa.

6. Conclusao

Pensar o mundo por meio do estudo reflexivo oriundo da fruicao de dangas
aponta para a importancia dos sujeitos de danga e suas poéticas proprias no am-
bito das epistemologias do corpo nas artes da cena. Pesquisar o conhecimento
nas artes do corpo, singularizado pelos saberes do corpo, € mais uma forma que
nos possibilita reiterar a fragil condi¢ao de exclusividade da racionalidade nas
operagdes cognoscitivas em arte. A imersdo atenta em experiéncias afetivas de
fruicdo e a pratica do pensamento, do pensar-sentir, a partir do contato com a obra
de danga, s@o vias a serem continuamente percorridas para que nos aproximemos
dos conhecimentos/saberes construidos em estado de danca. Tensionados pela
subjetividade que busca resistir a impressdes, pensamentos, movimentos € sen-
timentos massificados, os improvisadores e os espectadores da danga mobilizam
atengdo e imaginagdo, entre outros tantos pontos da rede corporal engajada nessa
experiéncia estética de relagdo, para construir espacos poéticos, redesenhar tem-
poralidades e experimentar os possiveis daquilo que nos passa. Importa, assim,
intensificarmos o exercicio da presenga na espessura do instante na improvisagao
em danca por meio da frui¢do atenta e afetiva de desenhos de corpos em transito,
corpos em passagem.
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Resumo

No centro da agdo performativa, vamos encontrar a relagdo que o corpo estabelece com a forga da gra-
vidade. A resisténcia ou entrega a esta forga, a explora¢do do seu poder sobre o movimento e a presenga da
ilusdo gravitacional noutras produgdes artisticas multidisciplinares, justificam este estudo. Aprofundam-se os
momentos em que 0 corpo se ergue, movimenta ou ¢ capaz de se orientar, precisamente, quando se opde a
forga da gravidade, quando negoceia com esta ou quando se proprioceciona. Na variedade de superficies de
suporte — as qual o corpo se apoia, agarra, pendura, salta ¢ desliza — encontra-se um potencial criativo que
resulta da relagéo de resisténcia a forga da gravidade que o corpo estabelece, num determinado momento, com
estas mesmas superficies. Apresentam-se, também, meios circundantes que transformam, de forma radical, o
movimento e sua relagdo com a gravidade. Por fim, retorna-se ao corpo, ao centro do corpo, para ai encontrar
o impulso primordial do movimento.

Palavras-chave: alentejano; for¢a da gravidade; resisténcia e entrega; superficie de suporte; meio circun-
dante; centro do corpo.

Abstract

In the center of a performing action we find the relation established between body and gravity force.
The resistance or surrender to this force, the investigation of its power over movement and the presence of
gravitational illusion in other multidisciplinary artistic productions are the reasons for this study/reflection.
We will explore the moments when the body raises and moves or find orientation, precisely when it resists
gravity, when it negotiates with the force or when it becomes aware of its own proprioception. In the diversity
of support surfaces - where the body rests, grabs, hangs, jumps or slides - we find a creative potential resul-
ting from the relation of resistance towards the gravity force established by the body with these surfaces, in
a precise moment. We will also present the surrounding means that have the potential to radically transform
movement and its relation with gravity. Finally, we will return to the body and its core where we will find
movement’s primordial impulse.

Keywords: gravity force; resistance and yielding; supportative medium; surrounding medium; body center.

1. Introducio!

A maneira como a arte tem lidado com a forca da gravidade encontra-se refle-
tida em diversos trabalhos, nos mais variados dominios artisticos. Enquanto que
nas artes performativas a forca da gravidade ¢ um guido imposto ao movimento,
em outras artes, pela natureza dos seus media, é possivel fixar momentos em que a
realidade, captada ou concebida pela relagdo que os corpos, objetos ou elementos

1. Este trabalho resulta da reorganizacdo e desenvolvimento de parte da tese de doutoramento em Belas-
-Artes, especialidade Arte Publica (ndo publicada) “As ag¢des do corpo no campo da coreologia e da producdo
artistica multidisciplinar” — FBA-UL (2016).



criam com a forga da gravidade, transmite uma ambiguidade de situagdes em que
a queda e levitagdo? se tornam indistintas.

Como origem do movimento, procura-se encontrar a relagdo que o corpo man-
tém continuamente com a for¢a de gravidade, numa expressdo de resisténcia e
entrega.

Aborda-se a forma como as técnicas de danga selecionadas fazem uso da for-
ca da gravidade, quer quando em desequilibrio de um corpo, quer quando se
encontra livremente em queda, quer ainda numa oposicao clara e refor¢adora da
posicao de equilibrio.

As sensagdes musculares, provocadas pelos efeitos da forca de gravidade so-
bre o corpo, vao-se encontrar como originadoras do sentido de orientagdo, sendo
a vertical ao chdo um referencial imutavel, um eixo sobre o qual todas as outras
dire¢des sdo construidas.

Vai-se afirmar que, implicito na relacdo com a forga da gravidade, se encontra
o chdo.

Dao-se exemplos de varias superficies, variando em rigidez e aderéncia e em
posicionamento espacial em relacdo ao corpo que suportam ou sustentam.

Avanga-se com a identificacdo de um outro elemento, o do meio circundante
(Crespo, 1988), que, em contextos teatrais, performativos ou naturais, transforma
e influencia o corpo e o seu movimento.

Nos exemplos recolhidos de intervencdo cénica sobre a superficie do palco,
encontram-se solucdes que revelam a interferéncia deste elemento no movimento
dos corpos.

Considera-se um centro do corpo que — concentrado ou expandido, ponto de
equilibrio ou palco dindmico de forgas diversas, centro do corpo, centro de gra-
vidade ou plexus solar — ¢ um centro que, no corpo, cria € impele o movimento.

2. Exploracao Gravitacional

A maneira como a danga tem lidado com a for¢a da gravidade e igualmente
com o chdo, fronteira, limite desta relagdo, apresenta-se, por um lado, num campo
de criagdo limitado por uma oposicao total a forga da gravidade, num distancia-
mento ao chao e, por outro, numa total entrega a forca da gravidade, numa apro-
ximag¢do maxima ao chio.

No primeiro caso, em oposi¢ao a forga da gravidade e num distanciamento ao
chdo, encontra-se um corpo expansivo de leveza, sem peso, “a sylphlike creature
[sem qualquer evidéncia de uma] negotiation with gravity” (Albright, 1997, p. 56),

2. Levita¢do — entendida aqui como a ilusdo criada pelas obras convocadas neste estudo, em que um corpo
ou objeto se sustenta no espago, sem ponto (aparente) de apoio, numa total oposi¢ao a lei da gravidade.
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uma excecionalidade as leis da gravidade que, de acordo com Jowitt (2010), se
enquadrava perfeitamente na imagem de bailarina romantica e da “artist-as-re-
bel” (p. 215), numa atitude que demonstra nao se encontrar enquadrada pelas leis
que governavam a condi¢do humana.

No segundo caso, na danga moderna, o corpo passa a interagir numa rela-
¢do dindmica com a forga da gravidade. Designado muitas vezes por terrestre,
isto é, “floor-bound and inward-looking” (Dempster, 2010, p. 230), 0 movimento
apresenta uma ligacdo a terra, em oposicdo a verticalidade aérea; uma diregdo
para dentro, em oposi¢ao a abertura e expansao espacial e cristalina das formas e
posturas do ballet; um privilegiar do movimento sobre as formas/posturas, uma
expressdo provocada pela relagdo com a gravidade.

Numa clara oposi¢do ao vocabulario do ballet, Isadora Duncan privilegia os
movimentos de acordo com as disposi¢des naturais do corpo, numa rejei¢ao que
considerou de artificial e de ‘orthopedically unhealthy’” (Copeland, 2004, p. 64).
Um dos elementos centrais que Isadora Duncan critica em relagao ao ballet €,
justamente, a relacdo com a forca da gravidade ou com a lei da gravidade, como a
propria refere: “All the movements of our modern ballet school [...] are unnatu-
ral: their purpose is to create the delusion that the law of gravitation does not exist
for them.” (Duncan, 1977, p. 55). A sua posicao tedrica ndo possui, no entanto,
um reflexo significativo nas praticas por si desenvolvidas, como refere Copeland
(2004): “in practice, much of Duncan’s dancing remained sprightly and vertical”
(p. 64). A presenga expressiva da relagdo com a forca da gravidade - e de uma
maior ¢ mais evidente relacdo do corpo com a superficie de apoio, a terra, o chdo
- revela-se muito mais em Mary Wigman, Doris Humphrey e Martha Graham.

Segundo Copeland (2004), foi preciso esperar por Martha Graham para que
a “modern dance truly came to terms with gravity and declared its determination
to ‘get down’”’(p. 64).

No entanto, nos finais de 1940, quando estava mais que afirmada a presenca
elementar e natural da for¢a da gravidade nas criacdes coreograficas da altura,
Merce Cunnigham voltava a distanciar-se do solo, a elevar-se e a ocultar, expres-
sivamente, a for¢a da gravidade sobre os corpos em movimento, “he was busy
cultivating his lightness, uprightness, and speed” (Copeland, 2004, p. 64).

Mas ¢ com a técnica de contact improvisation que se torna visivel, assumin-
do-se como central de todo o movimento, a presenca de um "corpo responsivo"
based in the physical exchange of weight” (Novack, 1990, p. 186). Um corpo que
reage e enfatiza a entrega do seu peso quer ao chdo, quer a uma outra superficie,
a do corpo do outro, muito mais complexa e reativa.



Ha, assim, um abandono das formas, posturas e posigdes que sao substituidas
pela experiéncia e expressividade das sensagdes internas do fluxo do movimento
entre dois corpos. E nesse ponto de contacto entre corpos que os impulsos, peso
e momentum sao comunicados, num continuo envolvimento entre as forcas que
fluem nos corpos dos intérpretes. Um partilhar do peso e da superficie de supor-
te de cada um, como sublinha Albright (1997) “Contact Improvisation focuses
on the physical relationship of one body to another, emphasizing the kinesthetic
sensations and physics of weight and momentum rather than the visual picture of
bodily shape within the stage space” (p.87).

Trisha Brown (1936-2017), recorrendo ao equipamento de montanhismo e de
escalada (cordas, polias, faixas, cabos, roldanas, ganchos de pendurar), comecga,
em 1968, a explorar a suspensao dos corpos dos intérpretes e a sua deslocagdo
sobre superficies nao horizontais. Em Man Walking Down the Side of a Building
(1970), uma das coreografias do designado conjunto de ‘Equipment Pieces’ os
performers suspensos, através da utilizagdo do equipamento anteriormente refe-
renciado, conseguem caminhar verticalmente as paredes do edificio, criando a
ilusdo de uma nova direcionalidade da forca da gravidade. Parece existir, desta
forma, uma forca de gravidade que se exerce na dire¢do vertical a parede, por
onde os intérpretes se deslocam e, consequentemente, paralela a superficie, onde
os espectadores se localizam. Esta facilidade dos corpos em deslocagdo horizon-
tal e vertical cria uma renovada ilusdo da auséncia da for¢a da gravidade, uma
proeza ‘sobrenatural’, como refere Banes (1987). Embora ndo se veja a for¢a da
gravidade per se, vemos a sua atuacao e € expectavel que esta exerca uma forca
que os puxa para baixo, para o centro da terra sobre os objetos e corpos a super-
ficie terrestre.

Algo semelhante acontece na cena do filme Royal Wedding de Stanley Donen
(1951) em que Fred Astaire danca no chao, nas paredes e no tecto, o que vem a
ser retomado nos anos 80 por Lionel Richie, em Dancing On The Ceiling (1986,
Video clip). Mas a verdade ¢ que, nestes casos, ndo ha qualquer desafio a gra-
vidade por parte dos dancarinos. Em vez disso ¢, de facto, a sala que roda, me-
diante a criagdo de uma estrutura metalica que a transforma num engenho mével,
sugerindo, no olhar fixo da camara, a alteracdo da posi¢do dos corpos perante a
gravidade.

Nos trabalhos de Mariko Mori?, Esoteric Cosmos (1996-98) e Burning Desire
(1998), entre outros, podemos observar como a for¢a da gravidade ¢ desafiada
sem, no entanto, criar algum estado de perturbacdo ou de tensdao no observa-
dor. Antes pelo contrario, os ambientes criados por Mori, com figuras flutuando

3. Mariko Mori (Japdo, 1967), fotografia, video, escultura, instalacao, arquitetura.
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em levitacdo, criam uma tranquilidade e transcendéncia, “an eclectic fantasy, a
quirky dream-world” (Bailey, 2012, p. 340).

Os trabalhos de luz de James Turrel* ndo s6 desafiam a gravidade como “they
make physical earthen weight evaporate into the energy of light” (Kolodziej,
2012, p. 297). As suas esculturas de luz produzem uma ilusdo otica, criando a
aparéncia de objetos fisicos em levitagao.

Em Leap into the Void (1960), Yves Klein® coloca-nos perante uma imagem
contraditoria, a comegar pelo enigmatico titulo que pretende contextualizar este
salto num vazio, um espaco sem referencial de uma base ou de um teto. No en-
tanto, a rua e o céu que aparecem na fotografia, acabam por criar este referencial.
Ha um corpo que, simultaneamente, cai numa imposi¢do inerente da forgca da
gravidade e, por outro lado, a sua expressao de bragos abertos, projetando-se para
cima, para o céu, parecendo flutuar, “the moment where levity and gravity meet”
(Kolodziej, 2012, p. 293).

Nos trabalhos de Kerry Skarbakka®, encontra-se, precisamente, a captacdo
destes momentos, em que nao se sabe se o corpo estd num processo descendente
ou ascendente. Embora numa situac@o de instabilidade pela perda de equilibrio
ou da sua base de sustentagdo, “the unknown outcome of his action” (Dzenko,
2012, p. 328), cria uma narrativa ambigua em que ndo se sabe se chegara ao chao
em seguranga ou tera um final tragico.

A gravidade torna-se assim um guido imposto ao movimento, uma forc¢a con-
traria ao espirito de todas as possibilidades da performance art, o expectavel
obrigatorio.

3. A Forca da Gravidade

Nas multiplas relagdes que o corpo cria ao longo da sua vida, num esforgo,
curiosidade e refor¢o da sua presenca e dominio, a for¢a da gravidade surge como
a relagdo primordial. Encontrando-se esta relagao intermediada pelo meio envol-
vente — que circunda o corpo e a superficie de suporte — o chdo ou outra superficie
em que o corpo se apoia, agarra ou suspende. Nesta relagdo é possivel observar,
“two physical alignments” (Kaltenbrunner, 2004, p. 49), em resisténcia a forca
da gravidade. Uma resisténcia que iguala essa mesma forga, impedindo qualquer
movimentacdo ou recolhendo energia suficiente, como refere Zollig (2010), para
superar a for¢a que ¢ exercida sobre si, possibilitando, assim, erguer-se € movi-
mentar-se. Nesta movimentacao, se a forga da gravidade ndo for contrariada, cria

4. James Turrel (EUA, 1943), escultura, instalagdo, arquitetura, Land Art.
5. Yves Klein (Franga, 1928-1962), pintura, performance art.

6. Kerry Skarbakka (EUA, 1970), fotografia, performance art.



um movimento de desequilibrio ou de queda com a durago precisa do periodo
em que o corpo se entrega até voltar a resistir, adiando a queda ou amortecendo-a
no chao.

3.1. Erguer

A postura erguida que caracteriza a espécie humana ¢ a evidéncia viva de uma
controlada oposicao a forga da gravidade, uma agdo que permanece sensivelmen-
te constante ao longo da vida.

Feldenkrais (1987) chega mesmo a atribuir a for¢a da gravidade — enquanto
manifestacdo primeira de uma forga exterior ao corpo, com que este se depara e
a qual resiste — a responsabilidade no despertar para a vida sensivel e pensante.
Uma ativagdo que se inicia, precisamente, no momento em que uma miriade de
conexdes nervosas se alinham num movimento de resisténcia a esta forga, “to
maintain the body against the pull of gravity” (p. 33).

Numa clara oposigdo a for¢a da gravidade encontra-se 0 momento em que o
corpo se levanta, assumindo uma postura erguida, organizando-se e desenhando-
-se singularmente. Para Feldenkrais, esta postura torna-se aceitavel quando nao
entra em conflito com a lei da natureza, em que o sistema nervoso realiza, sob a
influéncia da gravidade, os ajustes necessarios no esqueleto para que este susten-
te o corpo, usando uma energia minima, isto ¢, uma postura em que a estrutura
oOssea, o esqueleto, consiga neutralizar o “pull of gravity, leaving the muscles free
for movement” (Feldenkrais, 1987, p. 67).

Numa outra perspectiva, Straus (1966) afirma que a permanéncia de uma for-
¢a em resisténcia a for¢a da gravidade revela que € proprio da natureza humana
opor-se, com 0s seus meios naturais, a natureza nos seus aspetos fundamentais.
Isto ¢, uma oposicao a for¢a da gravidade, uma agdo contraria a esta, mas que
simultaneamente estabelece uma integragdo com o mundo no momento em que
procura separar-se deste, “Much as we are part of nature with every breath, with
every bite, with every step, we first become our true selves in waking opposition
to nature.” (p.168).

3.2. Movimentar

A atrac@o gravitacional que a massa terrestre exerce sobre a massa do corpo,
uma forga que atua verticalmente para baixo, confere ao corpo o seu peso. O peso
de um corpo €, pois, a forga com que a Terra o atrai.

Na Countertechnique — uma técnica que faz uso das “directions and counter
directions in both the body and space” (Siegmund & van Dijk, 2014, p. 67) — en-
contra-se, precisamente, a utilizacao sistematica do peso do corpo ou do peso de
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uma parte do corpo, para a criagio do movimento. E precisamente quando o peso
do corpo cai fora da sua base de sustentacdo que “becomes available for move-
ment” (p. 68), exercendo-se sobre este potencial movimento, ativado pela forca
da gravidade, todo um conjunto de forgas contrarias de modo a permitir uma
liberdade e controlo do movimento assim criado. Um momento de estabilidade
resultante da composi¢ao das forcas criadas em oposi¢do ao movimento de queda
ou de desequilibrio, um controlo sobre o peso, com o0 seu aproveitamento para a
criacdo de movimento.

De modo semelhante, encontra-se, na técnica de Humphrey/Limon, no swing
‘fall and recovery’, a criagdao deste momento: um movimento que integra a velo-
cidade criada pelo movimento pendular descendente para, em continuidade, criar
o balango no movimento ascendente.

Mas € na técnica de Contact Improvisation que a forga da gravidade, exercida
sobre a massa do corpo e o peso deste sobre a superficie que o suporta, se torna
expressivamente visivel. Como refere Kaltenbrunner (2004) “Gravity gives im-
petus for movement” (p. 52), logo que a superficie de contacto desaparece, tal
como na ag¢do de cair, em movimento aéreo ou numa relagdo sem resisténcia ao
chdo, como no caso de desfalecer, ou tende a desaparecer, como no caso de dese-
quilibrar, “we become a precarious victim of gravity” (p. 52).

A partir deste instante, com maior ou menor grau de entrega a forga da gravi-
dade, o corpo tem a possibilidade de utilizar este impulso gerado, esta dindmica
assim criada, para encontrar novas dire¢cdes para o movimento. A utilizagao deste
momentum, central nesta técnica, possibilita ainda reduzir a energia muscular ao
minimo, uma vez que o movimento € criado e mantido, embora mais ou menos
controlado, como referido anteriormente, pela forca gravitacional exercida sobre
a massa do corpo.

Numa utilizagdo diferenciada, encontram-se as abordagens técnicas da danca
classica que recorrem, precisamente, a forca que o corpo exerce sobre a superfi-
cie que o suporta, a for¢a que atravessa toda a massa do corpo ao longo do eixo
central, para reforgar o equilibrio das posturas recorrentemente utilizadas.

Para Tozeren (2000), a forca da gravidade atua positivamente se a projegao
da forga no corpo for coincidente com a dire¢do da desloca¢do do mesmo, como
nas técnicas de Countertechnique € Contact Improvisation, “When a particle falls
toward earth, gravity does positive work on the particle” (p. 65). Por outro lado,
quando um corpo se desloca na vertical (erguer ou saltar, por exemplo), o traba-
lho realizado pela gravidade ¢ negativo, opondo-se desta maneira a dire¢ao da
forca e da trajetdria do corpo.



Analisando a agdo de pausar, observa-se ai uma resisténcia a for¢a da gravi-
dade sem, no entanto, se verificar qualquer deslocagao, total ou parcial, do corpo
no espaco. Este momento estatico do corpo requere, porém, um gasto calorico
necessario a sustentacdo do seu peso. Podemos, entdo, considerar, em comple-
mento ao raciocinio de Tézeren, que a for¢a da gravidade ndo atua positivamente,
impulsionando o movimento, nem negativamente, atuando no sentido contrario
ao movimento. A for¢a da gravidade ¢ anulada pela for¢a que impede o corpo de
se mover, sendo considerada aqui de valor nulo.

3.3. Orientar

A forca da gravidade, ao obrigar a uma constante equipendéncia entre resis-
téncia e cedéncia, acaba por criar, de acordo com Juhan (1998), todo um conjunto
de sensagdes musculares que geram os mecanismos usados para sentir € controlar
este equilibrio, o que leva este autor a concluir que “our very concept of space
itself is primarily muscular” (p. 249). E, justamente, por isso que a percepgio
desta forca cria, na sentida verticalidade ao chdo, a estrutura das dire¢des espa-
ciais. Imutavel na sua direcionalidade gravitacional, o eixo vertical ¢ a referéncia
primeira sobre a qual os outros eixos espaciais se dimensionam: um eixo vertical,
onde as dire¢des cima e baixo existem numa oposi¢ao total ou cedéncia completa
a forca da gravidade; e outro, numa manuteng@o constante de resisténcia equili-
brada a essa mesma forga, cria uma horizontalidade, uma perpendicularidade a
forca da gravidade, numa explosao de diregdes possiveis num plano horizontal,
tornando-se, nestas circunstancias, as diregoes frente/tras e direita/esquerda, es-
truturantes da orientacao.

Nas direcdes criadas, dentro do sistema de Notagdo Laban (Labanotation ou
Kinetography Laban), faz-se uso deste mesmo sistema referencial de orientacao,
onde os eixos da “standart cross of axes” (Hutchison, 1977, p. 415), por exemplo,
se encontram alinhados com a direcao da gravidade na defini¢do da dire¢do cima/
baixo, recorrendo-se ao corpo para definir as restantes diregdes: a frente ¢ a sua
frente e assim sucessivamente.

A percecdo que o corpo possui da direcdo da forga da gravidade so € possivel
porque este se encontra dotado de um sistema proprioceptivo “that synthesized
information about joint positioning, muscular exertion, and orientation within
space and with respect to gravity” (Foster, 2011, p. 44). A proprioce¢do permite
pois detetar a forga da gravidade e, desta forma, de pé, sentados ou deitados, sa-
be-se qual € a orientacao relativamente a gravidade. Todas as outras diregdes sao,
pois, construidas tendo como matriz esta for¢a sentida verticalmente ao chio,
eixo perpendicular ao plano da terra, um imutavel quadro de referéncia “the ear-
th's gravitational field” (Sparshott, 1995, p. 118).
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4. Limitacoes e Possibilidades

4.1. A superficie de suporte

Sem o chdo, sem uma superficie onde o corpo se pudesse apoiar, agarrar ou
suspender, o corpo afundar-se-ia nas profundezas da massa terrestre. Sem a ade-
réncia proporcionada por uma superficie, o corpo ndo teria onde encontrar resis-
téncia para criar a fric¢@o indispensavel a deslocacdo. Sem a estabilidade de uma
superficie, o corpo ndo tinha como se manter equilibrado. Sem uma superficie
suficientemente rigida, o corpo ndo teria como se empurrar numa projecao aérea
de um salto.

As superficies que ddo suporte ao corpo sdo, pois, um elemento determinan-
te nas caracteristicas do movimento criado em contacto com elas. Variam em
rigidez, influenciando os movimentos na vertical. E em aderéncia, afetando os
movimentos na horizontal. Apresentam-se em diversas relagdes espaciais com o
corpo: por baixo, como o chao que o suporta; por cima, como a trave que permite
a suspensao; pelos lados, como a barra ou como a corda que possibilita desloca-
¢Oes na vertical.

Habitualmente o corpo utiliza elementos s6lidos para se apoiar em resisténcia
a forca da gravidade. O chao, extensa superficie percorrida pelo corpo, suporte
da deslocacdo espacial, ¢ um elemento constante. Cadeiras, cordas, barras, vardes
que possam suportar, suspender ou auxiliar numa deslocacao vertical, sao alguns
outros materiais, dispostos espacialmente, com os quais o corpo, potencialmente,
se relaciona. Esta relacdo que envolve uma clara transferéncia do peso do corpo
para essa superficie, palco da relagdo de forcas em agdo, é realizada sempre por
uma parte ou um conjunto de partes do corpo: as nadegas e costas sobre a cadei-
ra; os tornozelos presos numa corda; um mastro vertical circense que as maos
agarram e as pernas envolvem. Seja no equilibrio de um pé em pontas, de duas
maos num pino, da cabega na pirueta do breakdance ou de varias superficies dos
bragos, pernas e tronco, quando deitado ou a rebolar, importa aqui considerar as
variagOes de natureza das superficies que ddo apoio ao corpo, uma vez que aca-
bam por interferir nas a¢des realizadas.

E na danca e nas artes circenses que as artes performativas evidenciam, com
mais clareza, a importancia que possuem as diversas superficies ou elementos
que, na performance pretendida, suportam o corpo: cordas onde o corpo se agarra
e pendura, cordas que prendem ou possibilitam o deslizar do artista, cordas que,
esticadas na horizontal ou em inclinagao acentuada, desafiam a uma travessia em
equilibrio precario; mastro circense que enfrenta e provoca uma escalada, uma
suspensdo, um desenho do corpo paralelo ao chio e vertical a uma barra, tam-
bém ela vertical; trapézios voadores, o suporte que se desloca e balanca pelo ar e



camas elasticas que ampliam a proje¢do aérea, sdo alguns exemplos da panoplia
de recursos técnicos empregues no circo que transformam radicalmente o movi-
mento dos artistas.

Na danga, o chao do palco tem sido objeto das mais diversas transformagoes.
O som do movimento sobre a superficie de contacto tem sido manipulado, por
exemplo, pela adicdo de materiais, como folhas em Bluebeard (1977) ou uma
ligeira camada de agua como em Arias (1979) — ambas obras de Pina Bauch —
que amplificam a relacdo do movimento sobre essa superficie quer através do
farfalhar da folhagem, quer através do som dos salpicos da agua, respetivamente.
Em sentido contrario, qualquer som produzido pelo andar ou pelas corridas ob-
servaveis em 1980 — 4 piece by Pina Bausch (1980) é absorvido pela turfa que
cobre inteiramente o chao do palco.

Os sistemas de notagdo do movimento, com o objetivo de registarem as des-
locagdes dos bailarinos nas suas trajetérias pelo espago, t€ém recorrido, desde o
inicio do séc. XVII, a desenhos que revelam o percurso realizado pelos baila-
rinos dentro do tempo confinado a cada danca. Intricadas deslocagdes podem
ser encontradas em Nobilta di Dame de Fabritio Caroso, publicado em Veneza
em 1600, ou em Chorégraphie, ou l’art de décrire la danse, Paris, 1700 — um
percurso que, durante essa danca, regista num unico desenho, toda a deslocacao
pela sala. Em Rite of Spring (1975) de Pina Bauch, o chao, ao ser coberto de ter-
ra, possibilita que a movimentagao dos bailarinos fique ai inscrita, como pegada
deixada para tras na terra. Desta maneira, zonas de forte atividade sdo reveladas
nos sulcos profundos e torcidos, enquanto outras zonas mais calmas revelam uni-
camente simples tragos.

Uma outra alteragdo da superficie de suporte é o exemplo apresentado em Raft
Piece (1973), de Trisha Brown. Aqui os bailarinos apoiam-se em jangadas que
flutuam sobre um lago, uma horizontalidade em permanente oscilagdo, um lugar
para o desequilibrio.

Mas a alteracdo mais radical da superficie de contacto ¢ apresentada por Si-
mon Forti em Fallers (1968), com a completa e total inexisténcia da superficie de
suporte. Os espectadores, situados num andar, véem, através da janela, os corpos
que caem livremente.

4.2. Meio circundante

A superficie terrestre, o ar enquanto meio de natureza gasosa e que se encon-
tra permanentemente a envolver e a tocar o corpo, ndo apresenta uma resisténcia
ou fric¢do significativa. Ela até €, para o movimento realizado “indoors”, de va-
lor desprezivel. No entanto, é precisamente este elemento natural que, quando
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agitado e colocado em movimento, exerce, consequentemente, uma influéncia
sobre os corpos ¢ objetos, podendo fazé-los deslocar-se ou, adicionando uma
forca a favor ou contra o movimento, dificultar ou auxiliar a deslocacao do corpo
ou partes deste.

No desporto, os valores de tempo e distancia e ainda a escolha da dire¢do do
jogo, em funcao da direcdo do vento, representam a evidéncia desta for¢a — uma
forca que, a superficie terrestre, ao nivel do homem, se exerce na horizontal ou
por reflexdo na superficie terrestre, de baixo para cima, fazendo os corpos eleva-
rem-se ou ainda, pelo encontro com outros obstaculos, mudar de diregao.

Este mesmo meio erode e desenha sobre a terra o rasto da sua forga a pas-
sagem. Obriga o corpo a inclinar-se na sua dire¢do para ndo cair, para nao ser
derrubado, como um vento que anima os cabelos dos corpos e simultaneamente
cola e desprende a roupa que o corpo veste. Este efeito que o ar em movimento
potencialmente cria sobre os corpos, realiza-se a nivel cinético, recompondo as
posturas e a relagdo com a for¢a da gravidade. Tornado (2007), de Jodo Tabarra, €
o exemplo, embora criado artificialmente, da forca do ar quando em movimento.
O artista ¢ impossibilitado de entrar no seu estadio (?) pela agitagao criativa (?)
que este contém: um tornado criado no interior empurra o performer contra as
paredes e pela porta fora.

O fumo, o nevoeiro ou a poeira, adicionados ao ar, sdo, também eles, elemen-
tos que alteram o meio circundante e, consequentemente, a visibilidade do obser-
vador, sendo considerados ‘special effects’. E curioso lembrar que no séc. XVII,
o fumo que hoje se considera como um efeito especial deliberadamente usado no
palco, estava sempre presente, sendo naturalmente produzido pelas fontes de luz
da altura, velas, candeias a 6leo que produziam um “mystical effect” (Streader &
Williams, 1985, p. 13).

Quando a composicao do ar, nas suas propor¢des de nitrogénio, oxigénio, dio-
xido de carbono e vapor de agua, ¢ alterada pela introdugdo de outros elementos,
como por exemplo, os referidos anteriormente — e embora as condi¢des actsticas
ndo se alterem significativamente — o campo visual e a sua composi¢ao sofrem
importantes transformagoes. Podem tapar ou ocultar parcial ou completamente o
cenario ou os corpos dos performers e os seus movimentos, ‘“working as a kind of
plastic ephemeral set or prop.” (Crespo, 1988, p. 26). A sua plasticidade pode ser
usada para modificar a forma do corpo, como em De noite, de Corsetti (1988) em
que os atores/bailarinos se encontravam cobertos de poeira, o que alterava signifi-
cativamente a sua forma, impossibilitando a distin¢ao entre frente e tras do corpo,
movimentando-se para um centro de for¢as magnéticas e metamorfoseando-se
num corpo indistinto, expelindo poeira por todo o espago numa indeterminavel



nuvem de movimento. A altera¢do deste medium resulta ainda de uma forma mais
radical quando associado a ilumina¢ao de palco, revelando a fonte e enfatizando
a direcionalidade da luz.

Com uma densidade diferente do ar, a 4gua € um meio que, com as suas carac-
teristicas de maleabilidade e transparéncia, se torna possivel como um lugar de
performance. Waterproff (1986), de Daniel Larrieu, ¢ um exemplo paradigmatico
da explorag@o deste meio. Waterproff apresenta uma imaginativa variedade de
situagdes em que a agua, contida numa piscina, ¢ o local onde as agdes dos bai-
larinos se localizam.

Enquanto video-danca, as cAmaras encontram-se posicionadas de trés formas:
a primeira localizada dentro da 4gua, a segunda fora da 4gua mas permitindo uma
visdo dos bailarinos dentro, ¢ a terceira fora da d4gua mas, devido ao angulo e a
iluminacgao, os bailarinos que se encontram dentro de agua ficam ocultos.

No primeiro caso podemos observar que estes corpos ndo se debatem com a
for¢a da gravidade, da mesma forma que o fazem fora deste meio. As descidas
ao fundo da piscina realizam-se recorrendo ao esvaziamento dos pulmoes ou a
manutengdo a superficie pelo enchimento pleno dos mesmos. Por outro lado, os
movimentos, devido & densidade da agua, tornam-se mais dificeis, parecendo
estar a ser executados em permanente ‘slow motion’.

No segundo caso e pela refracdo da luz, observamos uma alteragao da forma
do corpo e das suas partes, uma deformagdo que, umas vezes encolhe, outras ve-
zes alonga os corpos. Este fendmeno 6tico, associado a movimentagdo da agua a
superficie, cria nos corpos uma articulagdo multipla de agdes de torcer e contrair,
localizadas por todo o corpo.

Por ultimo, as entradas e saidas de cena, normalmente efetuadas pelos lados
do palco, sdo possiveis de ser realizadas aqui, por debaixo do chdo, ou seja, emer-
gindo ou submergindo da linha de 4gua a superficie.

5. No centro do corpo

“The center is not only the initiation point for all movement, it is also the driving force for all move-
ments through the space.” (Hardt and Sander, 2014, p. 252).

Embora sendo um conceito subjetivo, a defini¢cdo e localizagdo do centro do
corpo, centro da forga ou centro da gravidade, é abordada em diversos campos
do conhecimento.

Num contexto do desenho arquitetonico e da sua relacdo com o corpo huma-
no, Marcus Vitruvius (séc. I) situa o centro precisamente no umbigo do corpo,
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um ponto equidistante das extremidades dos seus membros, “naturally placed in
the centre of the human body, and, if a man lying with the face upward, and his
hands and feet extended, from his navel as the centre, a circle be described, it will
touch his fingers and toes.” (Vitruvius, 1826, p. 79). Este circulo assim desenha-
do, encontra-se exemplificado por Leonardo da Vinci naquilo que se tornou um
dos desenhos mais célebres da representagdo humana, O Homem de Vitruvius.
Um circulo e um quadrado, contendo no seu interior uma dupla representagao
humana que toca com as extremidades dos seus membros esticados, quer a cir-
cunferéncia quer os lados do quadrado; o centro € localizado na representagdo
bidimensional de um corpo estatico.

Encontra-se em Weaver (1721), talvez numa interpretacao deste mesmo dese-
nho, uma defini¢ao que se apoia na magnitude possivel de um corpo — a extensao
dos membros e as suas diregdes convergentes, representadas no referido desenho,
ou seja, as linhas que irradiam de um ponto ou que para ele convergem — o “center
of heavy bodies, or center of magnitude, is a certain point in the middle of that
body, equally distant from its extremities as much as possible, and to which all
its parts tend” (p. 97). Um centro em que todos os planos que pretendam dividir
equilibradamente o corpo, terdo obrigatoriamente de o atravessar.

O centro do corpo que, na sua relacdo com a for¢a da gravidade, se designa
como centro de gravidade, € um ponto a que os bailarinos se referem como o ‘seu
centro’ e que se relaciona com o seu proprio equilibrio. Como refere Hutchison
(1977) ¢ “that point in the body from which or on which the body can be suspen-
ded or poised in equilibrium” (p. 389). Trata-se de um ponto subjetivo para onde
converge a forga de gravidade que atua em todo o corpo. “We will define ‘center
of gravity’ as that point where the downward force of gravity appears to act on
the body as a whole” (Laws, 2002, p. 20) ¢ que, de acordo com Kaltenbrunner
(2004), retne todas as forgas que afetam o corpo. Uma linha imaginaria que dai
parta para o centro da terra, define o “gravitational axis” (p. 47). E um ponto que,
de acordo com o mesmo autor, se situa perto do centro anatomico do corpo.

Embora sem localizagdo precisa, como refere Kaltenbrunner (2004), e que
numa “normal extended position” (p. 47) apresenta uma proximidade do centro
de gravidade com o centro anatémico, a sua localizacao varia de acordo com a
constituicao fisica e posicionamento do corpo. Como refere Hutchison (1977)
“its exact position depending on the build of the individual and on the position
taken” (p. 389), assumindo-se aqui a variedade de posi¢des como uma sequéncia
continua de movimentos, alterando, consequentemente, a localizagdo do centro
de gravidade que, ndo sendo estatico, se reposiciona no corpo em movimento,
“the position of the center of mass of a human body is not stationary but varies
with body movement.” (Tézeren, 2000, p. 56).



Se, até ao momento, se tem encontrado neste ‘centro’ — localizado préximo
do centro anatémico, do centro inicialmente idealizado por Vitruvius e, posterior-
mente, desenhado por Da Vinci — um ponto de concentragdo e de convergéncia
da for¢a da gravidade que atua em todo o corpo, ou seja, um ponto de equilibrio,
encontra-se, também ai, um palco em que diversas for¢as atuam — “point where
a distributed force or a collection of several forces may be considered to act”
(Laws, 2002, p. 25).

Mesmo na situagdo aparentemente estavel de um equilibrio, ao centro do cor-
po converge todo um conjunto de forgas exteriores provenientes da forca da gra-
vidade, da relagdo com o chdo e de forcas internas que criam um “energized and
stable center [...] required for playing with balance, for turns and tilt” (Hardt and
Sander, 2014, p. 252).

A existéncia de um centro de gravidade que domina o movimento por si ge-
rado ¢ observada por Kleist em 1810, aludindo ao teatro das marionetas e ao seu
funcionamento: “Cada movimento, [...] tinha um centro de gravidade; bastava
portanto comandar esse centro” (Kleist, 2009, p. 134).

Wigman deslocou o ‘center of kinetic energy’ das pernas, coxas e quadris para
o tronco, o que, segundo Toepfer, (1997), veio dramatizar “a struggle with gravity
rather than an ethereal escape from it” (Toepfer, 1997, p. 111).

O centro do movimento, o ‘solar plexus’ como ¢ designado por Duncan
(1928), ¢ a fonte impulsionadora do movimento e da danca, “le ressort central de
tout mouvement, le miroir de vision d’ou jaillit la danse, toute créée” (Duncan,
1928, p. 80). Daly (1995) reporta esta descoberta a Delsarte: “From Delsartism,
she [Duncan] learned about the importance of the body's center (what she later
identified as the solar plexus) as the source of physical expression” (p. 135). Para
Delsarte, segundo Delaumosne (1893), o tronco ¢ visto como um centro dina-
mico, dividido “into the thoracic centre for the mind, into the epigastric for the
soul, and into the abdominal for the life” (p. 109). Um ‘vital centre’ que Delsarte
associa ao “centre of gravity” (Stebbins, 1887, p. 170).

Para Duncan, o ‘solar plexus’ era igualmente uma fonte de expressao e de
revelagdo do espirito, existindo para além das suas manifestacdes materiais, irra-
diando pelos bragos e pernas, projetando-se pelo espago. “Her ‘soul’ awakened”
(LaMothe, 2006, p. 121) era a fonte da expressao espiritual, da qual irradiavam,
por todos os canais do corpo, “la force centrifuge qui refléte la vision de I’esprit”
(Duncan, 1928, p. 80).

Em vez de isolado numa localiza¢ao anatémica, Martha Graham expande este
centro para toda a zona onde a respiragdo, 0 movimento de inspiragao e expiragao,
acontece. Estiliza estes movimentos “into kinetic images [que a mesma designou
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de] ‘contraction’ and ‘release’” (LaMothe, 2006, p. 172). A sua técnica, baseada
na respiragdo ¢ que Graham (1991) considera ser a pulsagao da vida, ¢ composta
por estes movimentos basicos do corpo, dois movimentos que acompanham o
homem e que serdo mantidos desde o nascimento “until you die” (p. 46). Ha uma
inalagdo de vida em release’, e uma ‘contraction’ que devolve esse mesmo pulsar
de vida ao mundo, gerando uma energia que “animates the world and everything
init[...] It can be Buddha, it can be anything, it can be everything. It begins with
breath” (Graham, 1991, p. 46).

Com esta visdo, Graham nao so6 expande a localiza¢do do centro criador do
movimento para toda a area onde a respiracdo ocorre, como torna este mesmo
centro dotado de uma dindmica inerente, suportada pelo movimento da propria
respiracdo. O melhor exemplo ¢-nos dado pela propria coredgrafa, referindo-se
ao movimento de contracdo da seguinte forma: “contraction is not a position. It
is a movement into something. It is like a pebble thrown into the water, which
makes rippling circles when it hits the water” (Graham, 1991, pp. 250-251).

No corpo espacial e cristalografico de Rudolf Laban, o centro ¢ um ponto a
partir do qual irradiam as dire¢des, um centro coincidente com o centro do octae-
dro, em que os vértices indicam as dire¢des, alinhando-se com os eixos do corpo.
“The center of the octahedron coincides with the center of the moving body”
(Maletic, 1987, p. 68).

Podemos encontrar em Laban uma ampliagdo do movimento de ‘contration’
e ‘realese’ de Graham, dois movimentos que tém por base uma mesma relagdo
pulsante com o espago ¢ uma mobilizacdo total do corpo. As ac¢des primitivas de
semear (scattering) e recolher (gathering) apresentam-se alternadamente numa
sequéncia de movimentos “of scattering from the centre of the body outwards
into the surrounding space [...] with the action of gathering from the periphery of
the kinesphere inward towards the centre” (Maletic, 1987, p. 66).

Concentrado ou expandido, ponto de equilibrio ou palco dindmico de forgas
diversas, centro do corpo, centro de gravidade, plexus solar, o centro cria e im-
pele o movimento.

6. Conclusiao

Embora permanentemente impositiva, a forca da gravidade tem sido cons-
tantemente desafiada em diversos dominios artisticos. Nas artes performativas e,
particularmente, na danca, as variagdes da relacdo de resisténcia e entrega de um
corpo a forca da gravidade tem caracterizado épocas, géneros e estilos. O ballet —
numa oposi¢ao e distanciamento ao palco —, a danga moderna — em ligagdo a ter-
ra, determinada em descer numa verticalidade ao chao — ou, ainda, as abordagens



contemporaneas como a técnica de contact improvisation countertechnique — em
que se cria um corpo responsivo, capaz de capitalizar o momentum de entrega do
seu peso ao chio e ao outro — sdo exemplos demonstrativos da relevante parti-
cipacao da for¢a da gravidade na construgdo de técnicas e exploracdes artisticas
variadas.

Mas, esta relagdo primordial proporciona ainda outras oportunidades de de-

senvolvimento e afirmagdo corporal:

* No momento em que se levanta e assume uma postura erguida, organi-
zando-se ¢ desenhando-se corporal e individualmente, numa acao clara de
oposi¢ao a forca da natureza. Nesse instante, segundo Feldenkrais (1987),
cria-se uma miriade de conexdes nervosas que faz despertar para a vida
sensivel e pensante. Neste encontro da for¢a da gravidade com o corpo,
ha todo um mundo que o percorre e atravessa, que o mantém conectado a
terra, como um elo dinamico que mantém o corpo a pele da Terra e que a
ela o faz pertencer;

*  Nas técnicas de contact improvisation € countertechnique — que procu-
ram ¢ tornam visivel a relagdo da gravidade sobre a massa do corpo ¢ o
peso deste sobre a superficie que o suporta — descobre-se a for¢a da gravi-
dade como impulsionadora do movimento;

« E possivel encontrar a origem do sentido de orientagdo nas sensagdes
musculares provocadas pelos efeitos da forca de gravidade sobre o corpo,
sendo a vertical ao chdo um referencial imutavel, um eixo sobre o qual
todas as outras dire¢des sdo construidas.

Como mediadores da relagao com a gravidade identificou-se:

* O chao e outras superficies de suporte que variam em rigidez, aderéncia e
relacdo espacial com o corpo que nelas se apoia, agarra ou suspende. Estas
varia¢des tém sido amplamente exploradas na dancga e nas artes circenses;

* O meio circundante, embora habitualmente ndo ofereca resisténcia, pode
tornar-se uma forga capaz de erodir a superficie terrestre e alterar a pos-
tura, a forma e 0 movimento do corpo — como o ar, quando colocado em
movimento. Este e outros media, com as suas alteracOes estaticas e com-
posicionais, interagem significativamente no movimento, na configuragao
dos corpos e na visibilidade dos mesmos.

Seja num desenho, como o Homem de Vitruvius de Da Vinci — em que o centro
do corpo surge como um ponto equidistante dos seus membros estendidos —, seja
um ponto, centro de magnitude, coincidente com todos os planos que pretendam
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dividir equilibradamente, em peso e forca, o corpo humano — como em Wea-
ver (1721) — ou no conceito de centro de gravidade, (Hutchison, 1977), (Laws,
2002), (Kaltenbrunner, 2004), (Hart, 2014) — como ponto de equilibrio, em que
a forca da gravidade parece agir sobre o corpo como um todo, um centro estavel,
mas simultaneamente energético — € no centro do corpo que vamos encontrar a
origem do movimento.
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Resumo

A danga teatral em Portugal atesta um assinalavel desenvolvimento a seguir a Revolugdo de Abril de 1974.
Do novo panorama destacam-se trés aspetos: a redefini¢do e a expansao do repertorio do Ballet Gulbenkian, de
que procedem a visibilidade que adquire o coredgrafo Vasco Wellenkamp e a emergéncia da linguagem refor-
madora de Olga Roriz; a criagdo da Companhia Nacional de Bailado; e a diversificag@o das orientagdes estéticas
e dos projetos artisticos independentes, no ambito da entao designada Nova Danga Portuguesa. Neste trabalho,
o meu objetivo € perceber, de forma encadeada, que condi¢des favorecem o crescimento da danga em Portugal,
a diversificagdo de projetos e estéticas, e que relagdes entre as pessoas 0s instigam ou propiciam, nos termos em
que a articulagdo destes trés dominios - condigdes, representacdes e relagdes - ¢ formulada pelo cientista social
Steven Vertovec (2015), no ambito dos estudos sobre a diversidade.

Palavras-chave: danga contemporanea; Portugal; condigdes; representagdes; encontros.

Abstract

Theatrical dance in Portugal attests to a remarkable development following the April Revolution of 1974.
In the new scene, three aspects stand out: the redefinition and expansion of the Ballet Gulbenkian’s repertoire,
in which the choreographer Vasco Wellenkamp acquires visibility and Olga Roriz’s dance emerges; the foun-
dation of the National Ballet Company; the diversification of aesthetic orientations and independent artistic
projects within the so-called New Portuguese Dance. In this paper, I intend to understand, in a articulated way,
what conditions favor the growth of dance in Portugal, the diversification of initiatives and aesthetics, and what
people's relationships instigate or propitiate them, in terms of the articulation of these three domains - condi-
tions, representations and encounters - such as it is formulated by the social scientist Steven Vertovec (2015),
in the scope of studies on diversity.

Keywords: contemporary dance; Portugal; conditions; representations;encounters.

1. Introducao

A danga teatral em Portugal atesta um assinalavel desenvolvimento a seguir a
Revolugdo de Abril de 1974!. Do novo panorama, destacam-se trés aspetos: a re-
definicdo e a expansdo do repertdrio do Ballet Gulbenkian (BG), a partir de 1977,
de que procedem a visibilidade que adquire o coredgrafo Vasco Wellenkamp (n.
1942) e a emergéncia do trabalho de Olga Roriz (n.1955); a criagdo da Companhia

1. Designo por danga teatral uma performance deliberadamente apresentada por um grupo de intérpretes
selecionados de acordo com expectativas definidas por motivagdes artisticas e pressupostos estéticos determi-
nados perante um outro grupo de pessoas e cujo contexto de ocorréncia ¢ delimitado pela moldura que recorta o
espago em que o evento se concretiza e o separa dos outros eventos do mundo, mas que a ele se reporta de forma
reflexiva. Sobre a distingdo entre danga teatral, danga social e danga ritual, v. Fazenda (2012/2007).
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Nacional de Bailado (CNB), em 1977; a diversificagdo, a partir da década de
1990, das orientagdes estéticas e dos projetos artisticos independentes, no ambito
da entdo designada Nova Danga Portuguesa (NDP), de que sobressaem os nomes
de Paula Massano (1949-2012), Madalena Victorino (n. 1956), Paulo Ribeiro (n.
1959), Margarida Bettencourt (n. 1962), Clara Andermatt (n. 1963), Jodo Fiadei-
ro (n. 1965), Vera Mantero (n. 1966) e Francisco Camacho (n. 1967).

Algumas personalidades que ja anteriormente vinham realizando um trabalho
artistica e socioculturalmente relevante dardo um contributo ndo negligenciavel
para este desenvolvimento, como as resistentes professoras Margarida de Abreu
(1915-2006) e Anna Mascolo (1930-2019). A sua atividade inicia-se muito antes
da Revolugdo dos Cravos e prossegue para além dela. Ambas dinamizaram pro-
jetos e contribuiram para a formagao de futuros profissionais de relevo. Foi com
Margarida de Abreu que, por exemplo, Armando Jorge (n. 1938) iniciou os seus
estudos em danca. Ingressa como bailarino nos Grands Ballets Canadiens e, de
regresso a Portugal, no BG. Assume, em 1978 a direcdo da CNB, contribuindo
para a consolidagdo desta estrutura, empenhando-se na formacao de bailarinos, e
trabalhando também como coredgrafo. E com Anna Mascolo que, por exemplo,
se iniciara na danga Jorge Salavisa (n. 1939). Prossegue os seus estudos em Paris,
apos o que ingressa, em 1960, no Grand Ballet du Marquis de Cuevas. Dangou
também com o Ballet National Populaire, com os Ballets de Paris, integrando,
entre 1963 ¢ 1972, o elenco do London Festival Ballet, e, em seguida, o do New
London Ballet. Regressa a Portugal em 1977, para assumir a direcdo artistica do
BG, conduzindo esta companhia a patamares de exceléncia artistica. Entre os
profissionais que langaram as primeiras sementes da dinamizagdo da danca teatral
em Portugal, destaque-se também o basco Pirmin Trecu (1936-2006), ex-bailari-
no do londrino Royal Ballet. Sedia-se no Porto, e funda, em 1963, uma academia
de danca, onde estudardo alguns dos futuros bailarinos portugueses.

Contudo, € ndo obstante as meritorias iniciativas individuais, faltavam estru-
turas artisticas consistentes que suportassem um crescimento da danca e politicas
culturais que promovessem a liberdade da criacdo artistica e assegurassem a con-
tinuidade de projetos. Com efeito, ¢ apos a institui¢do do regime democratico em
Portugal e a estabilizagdo de uma vivéncia em liberdade que a danga se desenvol-
ve no pais e as expressoes desta forma de cultura se diversificam.

A historiografia da danca em Portugal encontra-se documentada em trabalhos
de Sasportes (1970, 1991), cujas investigagdes t€ém procurado quer os sinais mais
ténues ou socialmente circunscritos quer as manifestacdes mais relevantes do
interesse dos portugueses pela danga, ao longo dos séculos, e de Ribeiro (1991,
1994) cujos interesses se debrucam essencialmente sobre o periodo mais recente,
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designadamente a partir de 1965, data da criagdo daquela que viria a ser uma
das mais relevantes estruturas profissionais da danga em Portugal, o BG, até¢ a
emergéncia da NDP, no inicio da década de 1990, para além de outras fontes que
amiude mencionarei. Mais tarde, adotando uma perspetiva cultural e socialmente
contextualizada interessar-me-ia pelos percursos, universos tematicos e idiomas
coreograficos de alguns dos coredgrafos portugueses (Fazenda, 1997, 2012/2007,
2014). Neste trabalho, o meu objetivo é perceber, de forma encadeada, que condi-
¢Oes favorecem o crescimento da danga em Portugal, a diversificagdo de projetos
e estéticas, e quais os movimentos das pessoas ¢ as relagdes que os instigam ou
propiciam, nos termos em que a articulacdo destes dominios ¢ formulada pelo
cientista social Steven Vertovec (2015), no ambito dos estudos sobre a diversi-
dade.

Na analise de fenomenos decorrentes de dindmicas politicas e socioculturais,
como os mecanismos de diferenciag¢do social, Vertovec identifica trés dominios
que devem ser levados em conta: as configuragdes, as representagdes € 0s encon-
tros. As configuracdes referem-se as “structural conditions within which people
carry out their lives”, como a politica, a economia, a geografia e outras dispo-
si¢des que sustentam ou impedem a acao dos individuos; as representagdes re-
portam-se “to the conceptual ordering of the social world”, e incluem idiomas e
regimes ideoldgicos, por exemplo; os encontros dizem respeito a “actual human
interactions”, o que envolve uma série de contactos, dos mais fugazes as relagdes
mais sustentadas (Vertovec, 2015, p. 15). Segundo o antropélogo, mesmo que o
foco de uma pesquisa envolva fendmenos em apenas um dos dominio, os efeitos
condicionantes dos outros dois devem ser tomados em conta.

Considero que a “triade conceptual” proposta por Vertovec ¢ igualmente 1til
numa investigacao que pretenda identificar as caracteristicas de corpos de pra-
ticas culturais, como a da presente analise. Conciliando a metodologia analitica
de Vertovec e uma analise retrospetiva de eventos ocorridos num passado recen-
te, mas cuja distancia temporal é suficiente para prosseguir, na atualidade, uma
maior objetividade na andlise, veremos como as politicas nacionais e locais em
Portugal, o contexto sociocultural e artistico em que os criadores desenvolvem o
seu trabalho, os contactos e as interagdes que os profissionais estabelecem, quer
nacional quer internacionalmente, e as linguagens artisticas usadas e os temas
tratados nas obras se afetam, determinam ou influenciam mutuamente?.

2. A distancia temporal torna-me mais consciente da eventual subjetividade de apreciagdes que em outros
trabalhos poderei ter tecido, dada a excessiva proximidade e o envolvimento enquanto agente com esta realida-
de, primeiro na qualidade de bailarina - fui aluna da Escola de Danga do Conservatorio Nacional, dancei com
Paula Massano e Madalena Victorino - e, depois, como critica de danga do jornal Publico, entre 1992 ¢ 2001.
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Nesta sintese analitica sobre o desenvolvimento da danga em Portugal deter-
-me-ei sobre os projetos artisticos e as orientagdes estéticas mais relevantes que
diversificam o panorama da danga no pais apds a Revolugdo dos Cravos, uma
danga cujo crescimento se deve simultaneamente a politicas culturais internas e
externas favoraveis, ao empenho de individuos com um capital cultural e uma po-
si¢do institucional propiciadores, a mobilizagdo coletiva de grupos profissionais,
ao contacto dos agentes artisticos com o mundo artistico internacional, e a parti-
lhada concecao de que a danga ¢ uma arte aberta a diversidade de propostas e a
expressao da singularidade das visdes do mundo. O periodo considerado decorre
de 1977, data da criacdo da Companhia Nacional de Bailado, até 1996, ano em
que o Ministério da Cultura define uma politica de apoios as artes do espetaculo,
em geral, e a danga, em particular, de iniciativa ndo governamental, no quadro do
XIII Governo Constitucional de Portugal.

2. Ballet Gulbenkian: Defini¢ao do perfil artistico’

O Ballet Gulbenkian (BG), companhia que desenvolve atividade ao longo de
quarenta anos sucessivos, serd uma das mais importantes estruturas da danga em
Portugal, reconhecida nacional e internacionalmente pela exceléncia dos seus
bailarinos e pela qualidade dos seus coreografos residentes. A historia do BG re-
monta ao Grupo Experimental de Ballet (GEB) do Centro Portugués de Bailado,
constituido por um pequeno grupo de bailarinos, em 1961, sob a direcdo artistica
do inglés Norman Dixon (n.1926), projeto entdo subsidiado pela Fundagdo Ca-
louste Gulbenkian (FCG) que, contudo, s6 vera a continuidade e a expansdo do
seu trabalho asseguradas quando a FCG assume a sua gestdo artistica e adminis-
trativa.

Sob a tutela do Servigo de Musica da FCG, presidido por Maria Madalena de
Azeredo Perdigao (1923-1989), personalidade cujos interesses culturais, cargos
de relevancia ocupados, contactos internacionais que estabelece e credibilidade
que conquista usara em prol do desenvolvimento da danca, ¢ entdo criado, em
1965, o Grupo Gulbenkian de Bailado (GGB), sob a direcédo artistica do escocés
Walter Gore (1910-1979), ex-bailarino do Ballet Rambert e fundador do London
Ballet. O grupo apresenta varias obras do seu diretor artistico, a par de criagdes
dos portugueses Agueda Sena (n. 1927) e Carlos Trincheiras (1937-1993).

Sucede a Gore, em 1970, o croata Milko Sparemblek (n. 1928), ex-bailarino
do Ballet du XXe Siecle, fundado em Bruxelas por Maurice Béjart, que em muito

3. Agradecgo a Jorge Salavia, ex-diretor do BG e da CNB, e a Jodo Costa, ex-bailarino do BG, o facto de
me terem permitido aceder a fontes primarias constantes do seus arquivos pessoais relacionadas com a historia
do Ballet Gulbenkian.
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contribuira para o crescimento técnico e artistico do GGB. Durante a sua dire¢ao,
coreografa regularmente para a companhia, onde também marcam presenca os
portugueses Armando Jorge e Fernando Lima (1928-2005), e os norte-america-
nos Lar Lubovitch (n. 1943) e Paul Sanasardo (n. 1928). Lubovitch cria para a
companhia portuguesa a extraordinariamente bem recebida obra, quer pela critica
quer pelo publico, Algumas reacgoes de algumas pessoas algures no tempo ao
ouvirem a noticia da vinda do Messias, a qual foi dangada cerca de sessenta ve-
zes, desde a estreia, em fevereiro de 1971, até 1981. De Sanasardo € estreada, em
fevereiro de 1974, a coreografia O Baile dos Mendigos, dangada, até 1980, cerca
de quarenta vezes.

Na sequéncia de antagonismos internos iniciados em 1973, agudizados em
1974, com uma greve dos bailarinos, Sparemblek seria afastado em abril de 1975,
sob a “acusa¢do de autoritarismo” (Ribeiro, 1991, p. 61). Por seu lado, o diretor
artistico denunciara a conturbacdo vivida no interior do grupo e acusara-o de
estar indirigivel.

Em 1975, o0 GGB é um microcosmo do pais. As questdes politicas e os te-
mas laborais atravessam os debates e a acdo dos trabalhadores em todos os seto-
res, de que decorrem saneamentos e alguma instabilidade institucional. Apds o
afastamento de Sparemblek, a orientagdo artistica do GGB ¢ assumida por uma
comissdo de trabalhadores eleita e integrada pelos seus proprios trabalhadores —
bailarinos, professores e coredgrafos (cf. Leca, 1991, 64).

Jorge Salavisa, que em 1975 abandonara a sua atividade como bailarino, mas
mantinha-se no estrangeiro como professor, regressa a Portugal para desempe-
nhar fungdes como maitre de ballet (mestre de bailado) da companhia, entretanto
apelidada como Ballet Gulbenkian. Salavisa inicia atividade no BG em janeiro
de 1977. A Administragao da FCG atribui-lhe a responsabilidade das aulas e dos
ensaios, para além de fungdes de colaboragdo na programagdo das temporadas,
constituicao dos elencos e contragdo dos bailarinos e coredgrafos. Em setembro
desse mesmo ano € extinta a comissao artistica do BG e Salavisa toma posse
como diretor artistico da companbhia.

O primeiro portugués a dirigir o BG terd um papel extremamente importante
e decisivo no desenvolvimento do grupo, assumindo um indubitavel papel refor-
mador, quer ao nivel da defini¢cao do seu repertorio, definindo uma linha contem-
poranea para uma companhia que alternava entre as criagdes modernas e outras
de cariz classico, quer ao nivel da formagao de bailarinos portugueses.

Segundo Ribeiro, “ao chegar a temporada de 1985/86 o Ballet Gulbenkian era
uma Companhia estabilizada e definida” (1991, p. 65) e na temporada de 1989/90
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o seu elenco ¢ essencialmente constituido por bailarinos portugueses, uma con-
quista resultante do investimento que Salavisa fez na formagao.

E também sob a direcdo de Salavisa que dois dos mais importantes coreo-
grafos portugueses do p6s-25 de Abril, Vasco Wellenkamp e Olga Roriz, adqui-
rem visibilidade publica, definindo duas marcantes facetas estilisticas da cena
coreografica portuguesa. Wellenkamp e Roriz contribuem indubitavelmente, em
momentos diferentes e com estilos diferenciados, para a defini¢ao do perfil do
BG. Segundo Leca (1991), o trabalho de Wellenkamp caracteriza-se por uma
“expressdo fundamentalmente lirica e apaixonada, e dotado de imensa musica-
lidade”, enquanto os tragos coreograficos essenciais de Roriz sdo “o espirito de
pesquisa, a exploracdo da violéncia cinética, a incorporagdo da estética minima-
lista-repetitiva, o acentuado pendor teatral, e por vezes o insoélito relacionamento
com a musica” (p. 66).

O programa de fevereiro de 1984 do BG seria integralmente composto por
obras dos dois coredgrafos portugueses, no seguinte alinhamento: Encontros
(1982), de Roriz, Percursos (1981), de Wellenkamp, Ldgrima (1983), de Roriz,
Outono (1976), de Wellenkamp, e O Livro dos Seres Imagindrios, a partir da obra
homoénima de Jorge Luis Borges, em estreia absoluta, de Roriz. Em maio desse
mesmo ano, obras de Roriz e Wellenkamp seriam também as escolhidas para
preencher a quase totalidade dos programas que a companhia dangou no concei-
tuado Théatre de la Ville, em Paris, onde seria calorosamente recebida pelo pu-
blico e pela critica. Salavisa tomaria idéntica op¢ao, a de apresentar os trabalhos
destes dois coredgrafos como aspetos distintivos do BG, em outras digressdes
internacionais da companbhia, igualmente bem sucedidas®.

Vasco Wellenkamp, apos ter iniciado os estudos em danga com Margarida
de Abreu, em Lisboa, parte para Nova lorque, para estudar na escola de Martha
Graham e na de Merce Cunningham. No BG inicia a sua carreira de coreografo
com a pega para grupo Concerto em Sol Maior (1975), com musica de Maurice
Ravel. Criador prolixo, Wellenkamp foi desenvolvendo na companhia um estilo
proprio ao lado de muitos bailarinos que contribuiriam para a defini¢do da sua
linguagem e do seu estilo. Uma das bailarinas, a que o seu trabalho ficaria sempre
associado, ¢ Graca Barroso (1950-2013), para quem Wellenkamp criou liricos e
“romanticos” duetos, entre os quais Outono (1976), em que, sobre a musica de
Gustav Mabhler, Barroso danga com Carlos Caldas. No ano seguinte, em Noite de

4. Nas digressoes pelo pais, realizadas anual e extensivamente, de Norte a Sul, ndo obstantes as mas con-
di¢des em que se encontrava a maioria os teatros pelo pais fora, como lamenta Salavisa (2012, pp. 205-206), o
BG privilegiava a apresentacdo das obras mais recentes, quer de portugueses quer de estrangeiros, que haviam
marcado artisticamente a temporada.
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Quatro Luas (1977), com musica de George Crumb, Graga Barroso danca com
Ger Thomas, um par que reaparecera em Tempo Suspenso (1979), sobre musica
de Edgar Varése, e em Percursos (1981), com musica de Heitor Villa-Lobos.

O dueto ¢ alias uma das figuras coreograficas mais caracteristicas de
Wellenkamp, em torno da qual o criador desenvolve um movimento fluido, leve,
frequentemente projetado para o alto, esvoagante, circular, ondulante, mas utili-
zando também o chao como base de deslocagdes deslizantes e continuas, em per-
feita sintonia com a méisica. No seu trabalho, a msica é central. E ela que desen-
cadeia o que, referindo-se ao coreografo, Lyzarro designou por “emocao lirica”
(1996, p. 54). Sobre o papel da musica nos seus trabalhos, Wellenkamp explica:

[...] ha pecas que a partida t€ém uma componente mais emotiva do que outras. Por exemplo, eu adoro
musica barroca, mas, emotivamente nao me diz nada, rigorosamente nada. Tenho apenas o prazer mu-
sical, o que € outra emoc¢do. Se 0i¢o uma coisa lirica, sou capaz de me envolver pessoalmente com as
minhas sensacdes, sou capaz de encontrar um sentido poético, lirico ou apaixonado, mais romantico ou
mais agressivo e dramatico. Ha outras pegas musicais que, nesse sentido, sdo de uma grande passivida-
de e que nos deixam mais livres para pensar na plasticidade da coreografia (1998, p. 21).

O leque das escolhas musicais de Wellenkamp ¢é diversificado. Sdo exem-
plos Suite Lirica (1978), Cinco Poemas de Amor (1981), Estranhos Transeun-
tes (1983), Memoria para Edith Piaf (1987), Keep Going (1988), Sinfonia dos
Salmos (1992), com musica, respetivamente, de Alban Berg, Richard Wagner,
Steve Reich, Edith Piaf, Luciano Berio e Igor Stravinsky:. E ainda de sublinhar
o interesse de Wellenkamp em trabalhar sobre musica portuguesa: Libera me
(1977), contou com musica especialmente composta por Constanga Capdeville
(1937-1992); Dangas para uma Guitarra (1982), uma danca complexa, construi-
da como uma cerrada filigrana, foi acompanhada, por sugestao do diretor artistico
do BG (cf. Salavisa, pp. 211-213), por musica de Carlos Paredes (1925-2004), to-
cada ao vivo pelo proprio compositor e guitarrista; Amaramalia (1994), obra que
convoca sentimentos de nostalgia e saudade, tdo frequentemente presentes numa
certa representagdo do “ser portugués”, foi interpretada sobre fados de Amalia
Rodrigues (1920-1999).

Wellenkamp abandona o BG em 1996, criando, trés anos depois, o seu pro-
prio agrupamento, a Companhia Portuguesa de Bailado Contemporaneo (CPBC),
na qual prosseguiu o desenvolvimento dos seus projetos artisticos em torno dos
elementos que melhor caracterizam a sua estética: lirismo, musicalidade, mestria
na construcao de duetos. Em 2007, Vasco Wellenkamp assume a dire¢do artistica
da Companhia Nacional de Bailado. Sai em 2010 ¢ retoma a diregao da CPBC.
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Olga Roriz, que desde 1995 dirige também uma companhia de autor, a Olga
Roriz Companhia de Danga, revelou-se como coredgrafa talentosa e inovadora,
em 1983, com a coreografia Lagrima, realizada para o 10° Estudio Coreografico
do BG°. O trabalho de Roriz introduz uma nova na linguagem nesta companhia
e na danga em Portugal, como explica Ribeiro: “Lagrima foi uma coreografia que
introduziu o espetaculo da violéncia sexual no interior de uma Companhia tra-
dicionalmente lirica e com um reportério leve no que diz respeito ao tratamento
de temas amorosos” (1991, p. 70). Roriz inseriu um novo vocabulario de movi-
mento no BG, uma nova conce¢do dos géneros feminino e masculino, em que
as representacoes das relacdes de harmoniosa dependéncia sao substituidas por
representagdes de relagdes onde também se exprimem o conflito e a contradicao.
Em Lagrima, sobre musica de Nina Hagen, uma mulher (Elisa Ferreira) interage
com trés homens (Gagik Ismalian, José Grave e Jodo Afonso) que disputam a sua
atengdo, perante a sua hesitacao.

Nas coreografias de Roriz, os movimentos dos duetos, solos ou grupos sdo pe-
sados, diretos, velozes, repentinos; predominam as linhas retas ¢ os movimentos
percutidos; bailarinos e bailarinas exprimem autonomia, determinagdo e volun-
tarismo. Disto sdo exemplos trabalhos marcantes como Trés Cangoes de Nina
Hagen (1984), Terra do Norte (1985), sobre uma recolha de Michel Giacometti
de musicas de Tras-os-Montes e do Minho, e Treze Gestos de um Corpo (1987),
uma obra dangada por um intenso grupo - de mulheres ou de homens -, de onde
se vao, progressivamente, destacando solos, sobre a musica poderosa de Antdnio
Emiliano (n. 1959) e o cenario de Nuno Carinhas (n. 1954), o qual evoca o espago
intimo de uma casa.

Quando abandonou o BG e criou a sua companhia, Roriz interessa-se sobre-
tudo por desenvolver um trabalho de investigacdo com os bailarinos, fazendo-os
participar ativamente nos processos criativos através de improvisagdes, secun-
darizando a intensa escrita coreografica ¢ o vigor cinético que caracterizaram as
suas obras no periodo do BG®.

Vasco Wellemkamp e Olga Roriz, dois coredgrafos que Salavisa apoiaria ¢
cujo trabalho fomentaria marcaram indubitavelmente o perfil artistico do BG,
conferindo-lhe uma identidade propria, reconhecida no contexto nacional e in-
ternacional. Salavisa ndo s apoiava o seu trabalho como lhes propunha projetos
especificos, especialmente a Wellenkamp.

5. Os Estudios Coreograficos eram espagos de experimentacao coreografica destinados aos bailarinos da
companhia. Haviam sido criados em 1972 pelo anterior diretor, Sparemblek, onde Wellenkamp também se
iniciara como coreografo. Salavisa retoma-os.

6. Sobre o percurso e obra de Olga Roriz, v. Guerreiro (2008).
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Ainda antes da companhia da coredgrafa alema Pina Bausch, cujo trabalho
cunharia a expressdo danga-teatro, ser vista ao vivo em Portugal, o BG cria duas
obras inovadoras, a época, no contexto das artes do espetaculo em Portugal, que
aliavam a danga e o teatro, a escrita coreografica e o texto, o movimento ¢ a
voz: S6 Longe Daqui (1984) - titulo extraido de um poema de Al Berto -, espe-
taculo subintitulado Uma Fantasia para Cisnes, Leopardos... e Outros Animais
Domésticos, com encenagdo de Ricardo Pais (n. 1945) e coreografia de Vasco
Wellenkamp; e Presley ao Piano (1988), com coreografia de Olga Roriz e en-
cenagdo, novamente, de Ricardo Pais. No primeiro espetaculo, cuja criacio ¢
sugerida por Salavisa, destacava-se um solo da bailarina Graga Barroso que dizia
um texto de Ricardo Pais, enquanto dangava 4 Morte do Cisne - citagdo de um
excerto do solo criado em 1907 por Mikhail Fokine. No segundo espetaculo, a
bailarina Vera Mantero cantava Love me tender, love me sweet / Never let me go
e, segundo Monica Guerreiro, “eram ditos varios textos, de forma mais ou me-
nos fragmentaria: um monoélogo que Elvis improvisou num concerto em Las Ve-
gas, transcrito por um bidgrafo; excertos do livro de Priscila Presley (livremente
traduzidos, montados e reescritos); versos de cangdes, também em portugués”
(Guerreiro, 2008, p. 49).

Ainda sob a dire¢do de Jorge Salavisa, que se prolongaria até 1996, foram
apresentadas criagdes de outros coredgrafos portugueses, de que se destacou Ad
Vitam (1990), de Paulo Ribeiro, com a vibrante musica original de Antonio Emi-
liano. De entre os coredgrafos estrangeiros modernos e neoclassicos convidados,
assinala-se a remontagem de obras do britanico Christopher Bruce (n. 1945), do
holandés Hans Van Manen (n. 1932), dos norte-americanos Lar Lubovitch e Lou-
is Falco (1942-1993), do checo Jiti Kylian (n. 1947), do espanhol Nacho Duato
(n. 1957), do norte-americano Paul Taylor (1930-2018) e do sueco Mats Ek (n.
1945), por ordem da sua estreia em Portugal.

Um diretor artistico competente, coredgrafos distintivos, bailarinos extraor-
dinarios e uma administragdo empenhada fizeram do BG uma referéncia cultural
no pais.

Ao longo dos anos, ¢ até cessar atividade, em julho de 2005, o BG foi enri-
quecendo o seu repertorio com trabalhos de criadores contemporaneos, tais como
o israelita Itzik Galili (n. 1961) - de que se relembram as personagens bem-hu-
moradas de Through Nana's Eyes (Pelo Olhar de Nand) (1995), imaginadas para
os proprios bailarinos do BG, sobre can¢des de Tom Waits, entre outras criagoes,
- e os portugueses Clara Andermatt, Jodo Fiadeiro, Vera Mantero e Rui Horta
(n. 1957). Contam-se ainda remontagens de obras do israclita Ohad Naharin (n.
1952), do norte-americano, residente na Alemanha, Wiliam Forsythe (n. 1949),
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do francés Angelin Preljocaj (n. 1957) e da canadiana Marie Chouinard (n. 1955),
a que se acrescentam as criagdes originais do sui¢o Gilles Jobin (n. 1964).

3. A criag¢do da Companhia Nacional de Bailado®

Em 1977, no mesmo ano em que Jorge Salavisa chega ao Ballet Gulbenkian,
¢ criada a Companhia Nacional de Bailado, por despacho de David Mourao-Fer-
reira, Secretario de Estado da Cultura do I Governo Constitucional de Portugal,
chefiado pelo socialista Mario Soares. A CNB ¢ a primeira institui¢ao publica no
ambito das artes do espetaculo criada de raiz no regime democratico. No mesmo
ano ¢ oficialmente extinto o Grupo de Bailados Portugueses Verde Gaio, a com-
panhia de dancga estatal criada durante o Estado Novo, por iniciativa de Anténio
Ferro, diretor do Secretariado da Propaganda Nacional, que Sasportes caracteriza
como um “grupo de dangas folcldricas teatralizadas [...] nascido sob o signo do
nacionalismo [...]” (1991, p. 47).

A CNB tem por missao divulgar o patrimonio da danga, mas também criar um
novo reportdrio, sobretudo de criadores portugueses, e um centro de formagao
de bailarinos. Segundo Leca, a criagdo, pelo Estado, da CNB, “especialmente
preparada para a apresentacdo do reportorio classico e neo-classico” (1991, p.
65), deixaria o espago para o BG se concentrar exclusivamente na dancga contem-
poranea. “Com efeito, o Ballet Gulbenkian dird o adeus definitivo ao classico, na
temporada de 77/78, ao levar a cena, pela quarta vez, o Quebra-Nozes na versdo
de Dolin”, conclui Leca (1991, p. 65).

A CNB ¢ instalada no Teatro Nacional de Sao Carlos. Os seus fundadores
sdo as bailarinas e professoras de danca Luna Andermatt (1926-2013), principal
instigadora do projeto, e Vera Varela Cid (1937-2016), Armando Jorge, que que
viria ser o primeiro diretor do grupo, e Pedro Risques Pereira (1923-1988). A
CNB iniciou as suas atividades sob a égide da Direcao-Geral da Cultura Popular
e Espectaculos, passando a funcionar, a partir de 1980, junto da Direc¢ao-Geral
dos Espectaculos e do Direito de Autor, mas ainda sem regime juridico definido.
Em 1982 ¢ colocada sob o regime de instalacdo. Entre as suas atribuigoes, defini-
das por lei, assinale-se: “Produzir bailados, sempre que possivel pertencentes ao
patrimdnio coredgrafo e musical portugués [...]; Produzir os bailados mais rele-
vantes do patrimonio universal classico ou contemporaneo |[...]; Criar ¢ manter um

7. Apés a saida de Jorge Salavisa, em 1996, a brasileira Iracity Cardoso assumiria a dire¢cao do BG até 2003.
Sucede-a Paulo Ribeiro, até julho de 2005, data em que o BG cessa atividade, por decisdo do Conselho de Admi-
nistracao da Fundagao Calouste Gulbenkian. A efetiva extingdo da companhia concretiza-se em Agosto de 2006.

8. Agradego a Companhia Nacional de Bailado ter-me autorizado a consultar documentos importantes
constantes do seu arquivo.
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centro de formagdo visando o aperfeicoamento e profissionalizacao dos artistas e
técnicos de bailado [...]; Promover cursos de férias e seminarios [...] (Decreto-Lei
469/82).

Em 1985, a CNB ¢ integrada no Teatro Nacional de S. Carlos E. P. Esta em-
presa publica ¢ extinta em 1992 e a CNB readquire autonomia, restabelecendo-
-se, por um novo diploma, o previsto no Decreto-Lei 469/82. Porém, em 1993,
a CNB, pessoa coletiva de direito publico, ¢ integrada no Instituto Portugués do
Bailado e da Danga (IPBD), uma associag@o de direito privado, entdo constituida
por escritura notarial, entre o Estado, através da Secretaria de Estado da Cultura,
a Fundagao das Descobertas e a sociedade proprietaria do Teatro de Sao Joao, no
Porto.

Nao obstante as indefini¢des e incongruéncias de natureza juridica que afe-
tam a CNB, Armando Jorge prossegue os objetivos artisticos definidos para o
grupo, dando um contributo importante para a sua consolidagdo, almejando fazer
ombrear a CNB com as suas congéneres internacionais. Durante o periodo que
a dirigiu, entre 1978 ¢ 1993, introduziu no repertoério da CNB obras importantes
do patriménio da danga, como Les Sylphides (1909), de Michel Fokine, La Syl-
phide, na versdo de Auguste Bournonville, de 1936, Concerto Barocco (1941)
e Apollo (1928), de George Balanchine, A Mesa Verde (1932), de Kurt Jooss, a
versdo de Giselle de Marius Petipa, estreada em 1884, a partir do original criado
em 1841 por Jean Coralli e Jules Perrot, A Choreographic Offering (1964), de
José Limon, entre outras; assinou a remontagem de grandes cldssicos, como O
Quebra-Nozes, em 1984, ¢ O Lago dos Cisnes, em 1986; criou a obra Carmina
Burana (1979), sobre musica de Carl Orff; apresentou em estreia absoluta As
Troianas (1985), de Olga Roriz; e empenhou-se no funcionamento de um centro
de formacao de bailarinos - A Escola Técnica de Profissionais de Bailado - ¢ na
organizagdo de cursos livres de verao’.

Todavia, a CNB defrontava-se com dificuldades. A escassez de bailarinos de
exceléncia, as producdes demasiado onerosas para os meios de que dispunha e os
contrassensos legislativos fragilizavam a companhia.

A CNB seria “relangada”, para usar uma adequada expressao de Vargas (2000,
p. 28)!° para se referir as novas circunstancia propiciadores do desenvolvimento
da estrutura, em 1996, sob a dire¢ao de Jorge Salavisa e uma tutela empenhada.

No quadro do XIII Governo Constitucional de Portugal, que toma posse em
outubro de 1995, sob a chefia do socialista Antonio Guterres, derrubando em

9. Para um historiografia da CNB, v. Santos (2001) e Guerreiro (2017).

10. Carlos Vargas era a época Subdiretor da CNB.
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elei¢des trés governos sucessivos de direita liderados por Anibal Cavaco de Sil-
va, € reposto o Ministério da Cultura, departamento tutelado por Manuel Maria
Carrilho (Ministro) e o musicélogo Rui Viera Nery (Secretario de Estado). Jorge
Salavisa ¢ nomeado para, junto da Secretaria de Estado da Cultura, dirigir o pro-
cesso de reestruturagdo da CNB (Despacho n° 41/96). Definem-se as bases legais
que devolvem a autonomia a CNB, que a dotam das bases organicas essenciais
para um funcionamento eficaz (Decreto-Lei n° 245/97), e pelas quais se ultrapas-
sa o subfinanciamento de que a estrutura padecia desde a sua integragdo no IPDB
- um instituto cuja designagdo encerra uma descuidada redundancia ou insciente
disting@o entre danga e bailado, como em determinado momento expus (Fazenda,
1994, p. 33) -, nomeadamente através do mecenato.

A CNB da entdo inicio a um processo de reestruturagdo, de renovagdo do
seu elenco artistico e de atualizacdo do seu repertdrio de que se realga: a versdo
arrojada de A Bela Adormecida, de Marius Petipa, com coreografia adicional de
Ted Brandsen, cenografia e figurinos de Antonio Lagarto, em 1998; a estreia, no
mesmo ano, de duas obras marcantes de William Forsythe, Artifact I1 (1984) e In
The Middle, Somewhat Elevated (1988); a estreia absoluta de The Lisbon Piece
(1998)", de Anne Teresa De Keersmaeker, a primeira vez que a notavel cored-
grafa belga trabalha com bailarinas sobre sapatilhas de ponta; e a estreia de Agon
(1957), uma obra-prima de George Balanchine. De salientar ainda o apoio que
Salavisa d4 aos mais jovens coredgrafos, e, nesse seguimento, a criacao de traba-
lhos como Bomtempo (1998), sobre musica de Jodo Domingos Bomtempo, ¢ Pre-
sent Tense (1999), sobre musica de Steve Reich, de David Fielding (1973-2008);
e Llanto (1998) e Dangares (1999), sobre musica de Fernando Lopes-Graga, de
Rui Lopes Graga (n. 1964).

4. A nova danca portuguesa: pluralidade de linguagens artisticas e con-
tributos fundadores'

No panorama da danga portuguesa assiste-se, no final dos anos 1980 e prin-
cipio dos anos 1990, a emergéncia de uma nova vaga de criadores relativamen-
te produtivos dentro do que a fragilidade das estruturas de criagdo, produgdo e
apresentacdo de espetaculos permitiam. Faziam parte deste grupo de criadores,
muito diferentes entre si, pertencentes a varias geracdes € com diversos percursos
artisticos, Paula Massano, Madalena Victorino, Paulo Ribeiro, Margarida Betten-
court, Clara Andermatt, Jodo Fiadeiro, Vera Mantero e Francisco Camacho, entre
outros.

11. Sobre a peca e o contexto da sua criagdo, v. Fazenda (2018, pp. 166-167).

12. Retomo, reformulando e atualizando, a analise sobre a Nova Danga Portuguesa publicada no livro
Danga Teatral: Ideias Experiéncias, A¢des (Fazenda 2012/2007), entretanto esgotado.
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Na altura, o critico de danga Antonio Pinto Ribeiro designou esta nova reali-
dade por Nova Danca Portuguesa. O ensaista acompanhou, sobretudo através dos
seus textos publicados no semanario Expresso, entre 1987 ¢ 1993, o trabalho dos
novos criadores'. Foi neste semanario que Ribeiro concretizou uma escrita artis-
tica e teoricamente informada, que a nova danga, questionadora e esteticamente
diversificada, exigia.

As ideias de danga destes artistas, que queriam trabalhar independentemente
das companhias institucionalizadas, e as caracteristicas dos seus trabalhos co-
reograficos aproximavam-nos da Nova Dang¢a Europeia, um movimento que em
Franga, na Bélgica, na Holanda e em Inglaterra emergira nos finais da década de
1970 e adquirira visibilidade internacional no inicio dos anos 1980.

A Nova Danga ndo era um género nem um estilo, mas antes um movimento
que se definia, precisamente, pela auséncia de um estilo determinante, prevale-
cendo a singularidade das propostas e valorizando-se a abordagem individual na
composi¢do dos materiais e na expressao das visdes do mundo. Foi um movi-
mento sobretudo europeu, contexto em que o ballet era, a época, ainda um género
predominante'®.

Nos anos 1980, a danga emergente era nova porque: 1) violava as regras,
opondo-se tanto as praticas do ballet como as da modern dance; 2) preconizava
uma nova atitude face ao corpo, o que se traduzia no interesse por varias ativi-
dades motoras - como as quotidianas ou os desportos - , 0 uso de novos métodos
de treino fisico, considerados mais vanguardistas do que as técnicas de danga
tradicionais, como o contact improvisation, um género de movimento “inven-
tado” nos anos 1970 por Steve Paxton, que ndo estabelecia diferenciacdo entre
os géneros, a técnica de danca e os métodos de composicao criados por Merce
Cunningham, que eram a expressao de ideais de democracia, ou as técnicas orien-
tais (meditacdo zen, ioga, tai chi), muito embora as técnicas mais convencionais
(danga classica e danca moderna) continuassem a ser utilizadas, s6 que de novas
formas e ao servico de diferentes propdsitos; 3) estabelecia um novo interesse
pelos elementos de teatralidade - o gesto a narrativa, o texto, a construcao de per-
sonagens; 4) valorizava multiplas fontes de inspirag@o criativa, nomeadamente a
literatura e as artes plasticas; 5) adotava uma atitude critica perante as institui-
¢oes, designadamente em relagdo a sua forma de organizagao hierarquica.

13. A maioria destes textos foi posteriormente compilada no livro Danga Temporariamente Contemporanea
(Ribeiro, 1994).

14. A Alemanha foi, na Europa, uma excegao, pois desde o inicio do século XX e até¢ a década de 1930, que
a danga moderna, entdo designada “nova danca”, ou danga expressionista, se impds como uma expressao do seu
tempo. E também no inicio do século XX que na América, a “nova danga”, protagonizada por Isadora Duncan,
se opde de forma contundente e consequente ao ballet.
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Em Portugal, a FCG daria um importante contributo para a emergéncia da
NDP, designadamente através do Servigo de Animagao, Criagdo Artistica e Edu-
cacdo pela Arte (ACARTE), criado por Maria Madalena de Azeredo Perdigdo
em 1984, no recentemente inaugurado Centro de Arte Moderna (CAM), que, de
forma indubitavelmente inédita, da inicio a uma programacao radical, regular e
atenta ao que de mais vanguardista e inovador se ia fazendo pela Europa e pelos
Estados Unidos da América'™.

Tratou-se de um programagao vasta, que ocupava o Grande Auditorio da FCG,
o Anfiteatro ao Ar Livre e a Sala Polivalente do CAM, organizada em ciclos,
em que se incluiam os multidisciplinares Encontros Acarte cuja primeira edigdo
data de 1987, programados com a assessoria de George Brugmans, entdo diretor
do Festival Springdance, na Holanda, e de Roberto Cimetta, fundador e diretor
do Inteatro, em Italia. Paralelamente a apresentagdo de espetaculos, o ACARTE
promovia atividades de reflexdo, como conferéncias, ou de caracter pedagogico,
como workshops.

A programacdo do ACARTE inspirou, na pratica e na teoria, bailarinos e jo-
vens coredgrafos portugueses emergentes, contribuindo também para legitimar o
trabalho que outros vinham ja fazendo a margem das companhias de danga insti-
tucionalizadas, a saber, 0 BG e a CNB, e ndo s6 contribuiu para alterar o gosto do
publico como também para formar novos publicos para a danga.

De entre os espetaculos de danga programados pelo ACARTE, nos primei-
ros anos, contam-se: Rosas danst Rosas (1983), danga minimalista, assinada por
aquela que vira a ser uma das mais influentes coredgrafas europeias, Anne Teresa
De Keersmaceker, em fevereiro de 1987, num programa de Danga Europeia Con-
temporanea; What the Body does not Remember (1987), a obra de revelagao do
belga Wim Vandekeybus, e do seu trabalho em torno da velocidade e da queda;
Les Louves et Pandora (1986), danga imbuida de teatralidade, do francés Jean-
-Claude Gallotta, nos Encontros Acarte, em setembro de 1987; Grain (1983), o
contacto, pela primeira vez em Portugal, com o butd, através do par japonés Eiko
& Koma, no programa intitulado Aspetos da Danga Contemporanea, em novem-
bro de 1987; Hommage a Dore Hoyer /Afectos Humanos (1987), por Susanne
Linke, representante da danga de expressao alema, na Mostra de Danga Contem-
pordnea Alema, em maio de 1988; Canard Pékinois (1987), obra de relevagao da
danga-teatro do francés de origem sérvia Josef Nadj, nos Encontros Acarte, em
1998; Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehért [Na Montanha Ouviu-se Um
Grito] (1984), a obra, habitada por personagens perdidas, dilaceradas, com que o

15. Sobre uma analise do trabalho desenvolvido pelo Servico ACARTE, v. Vieira (2016).
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Tanztheater Wuppertal Pina Bausch se estreia em Portugal, nos Encontros Acarte,
em setembro de 1989, entre muitos outros'.

Paralelamente a danga estrangeira, o ACARTE organizou programas exclusi-
vamente de danca portuguesa. O primeiro foi a Mostra de Danga Portuguesa, em
janeiro de 1989, onde se apresentaram: Rui Horta & Friends, um coletivo funda-
do em 1988, com a peca Linha; o Aparte, constituido por Margarida Bettencourt e
Jodo Natividade, ex-bailarinos do BG, com Con(m)certo Sentido; e o Danga Gru-
po, um agrupamento de danca independente fundado em 1977 por Elisa Worm (n.
1939), professora da Escola de Danga do Conservatorio Nacional, e um grupo de
alunos seus, que se estreia na Sala Polivalente do CAM com a coreografia Joos
Domésticos. Seguiu-se a Mostra de Danga Contemporanea 11, em fevereiro de
1990, no ambito da qual sdo estreados os seguintes trabalhos: A/to Contraste, do
Danga Grupo; Divagagdes, um solo criado ¢ interpretado por Jodo Natividade;
Jardim de Inverno, de Olga Roriz, Estranhezas, de Paula Massano, sobre musica
original de Antonio Emiliano e figurinos de Nuno Carinhas; Interiores, de Rui
Horta; e Mecanismos, de Joana Providéncia (n. 1965).

O ACARTE apresentou espetaculos, criou encontros e propiciou ligacdes,
como destaca Mendo'”:

O Acarte p6s-nos realmente no mundo. Proporcionou-nos descobertas emocionantes, encontros funda-
mentais, o acesso a redes informais — de organizadores, de criticos, de artistas - que ja entdo estavam
activas na Europa e nos Estados Unidos. E, talvez o mais importante de todos os encontros, o encontro
de um publico, minoritario que fosse. Quem viveu essa época nao pode ter esquecido o clima de festa,
a sensacdo empolgante de estar a viver algo de muito forte, uma sensacao de pertenga que nos unia, es-
pectadores, organizadores, artistas, pensadores, em inesqueciveis dias e noites na Sala Polivalente, no
Anfiteatro ao ar Livre, no Self-Service do Centro de Arte Moderna, no Grande Auditorio e nos jardins
da Fundagdo Gulbenkian. O ACARTE deu um contributo sem paralelo para a criagdo de um desejo de
comunidade, de movimento. (2008)

O inicio da programacao de danga do ACARTE, em 1984, e, no mesmo ano,
a programacao da Semana Internacional do Teatro Universitario, posteriormente
Bienal Universitaria de Coimbra (BUC), o primeiro evento a apresentar a NDP,
designadamente a coreografia Solos de Paula Massano e Nuno Carinhas, foram,
segundo Ribeiro, marcos na defini¢do do novo espago de criagdo e apresentagdo
da NDP:

16. Para uma cronologia completa dos artistas, grupo e companhias, na area da danga, que se apresentaram
em Lisboa, ao longo do século XX, do inicio ao ano de 1993, v. Sasportes, Assis e Coelho (1994).

17. Gil Mendo ¢ um dos fundadores da Escola Superior de Danca Instituto Politécnico de Lisboa, em 1983,
¢ do Forum Danca, em 1991, um centro de formagéo e de apoio a criagdo e divulgacgdo nacional e internacional
da NDP, através do Nucleo de Apoio Coreografico.
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A danga que agora comegava reivindicava-se de ser contemporanea da danga que na mesma altura
se produzia noutros paises da Europa como a Franga, a Inglaterra, a Italia, a Bélgica, a Holanda e
a Espanha. Assumia definir-se pelas mesmas caracteristicas da Nova Danga Europeia, das quais se
destacam o ser esta danca uma danca rebelde e iconoclasta, uma danga inspirada numa ideia de maior
acessibilidade de interpretagao e de criagdo. Mas, principalmente, ser uma danga mesti¢ada de varios
géneros e artes [...] (1991, p.85).

Artisticamente, seria em 1981, data da apresenta¢do de Na Palma da Mdo a
Ldmpada de Guernica, trabalho inspirado na obra de Picasso, designadamente em
algumas das figuras das suas pinturas, coreografado por Elisa Worm e Paula Mas-
sano para o Danga Grupo, que se assistia ao “primeiro ensaio para a construgao de
uma nova linguagem coreografica a margem da hegemonia do Ballet Gulbenkian
e da sua estética” (Ribeiro, 1991, p. 80). Os criadores dos outros elementos deste
espetaculo, “o cenodgrafo e figurinista Nuno Carinhas, a compositora Constanca
Capdeville e o iluminador Orlando Worm - haveriam todos eles de constituir, anos
mais tarde, um grupo de intervenientes fundamental na criagdo da Nova Danga
Portuguesa”, continua Ribeiro (1991, p. 80).

Os trabalhos dos “fundadores” da NDP eram tao diversificados como diversos
eram oS seus percursos, as suas formagoes artisticas e opgoes estéticas, mas todos
eles partilhavam o desejo de dar expressdo a sua experiéncia e visdo do mundo
contemporaneo, através de uma linguagem propria, estabelecendo frequentemen-
te colaboragdes com artistas de outras areas, nomeadamente compositores. As
suas escolhas eram tdo diversas quanto as vias que a contemporaneidade lhes
permitia explorar e descobrir.

Um dos aspetos que caracteriza a NDP, como referido atrés, ¢ o interesse que
os criadores atestam pelos elementos de teatralidade, ou seja, por um conjunto de
dispositivos significativos, como os gestos, os tiques, a narrativa, o texto, a perso-
nagem. Sao exemplos alguns espetaculos de Paulo Ribeiro e Clara Andermatt. No
trabalho de ambos, esta gestualidade é usada como forma de, a um mesmo tempo,
descobrir e instituir um vocabuldrio de movimento proprio, representar emogdes
e, de forma caricatural, caracteres identificaveis, como estratégia para convocar
tipos humanos cujos comportamentos e posturas sdo mais ou menos estereotipa-
do. Por exemplo, em Cygne Renversé (1993), de Ribeiro, encontramos, através
de um vasto reportorio de gestos detalhados e tiques, referéncias humoristicas a
imagem da bailarina classica. Um outro exemplo do uso da gestualidade ¢é a pega
Cio Azul (1993), de Andermatt, com musica original de Jodo Lucas (n. 1964), em
que predominam as representacdes do kitsh e do excesso por que se pode pautar
a (in)comunicacao e a expressao.
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O criador Paulo Ribeiro interessa-se pelos comportamentos padronizados, pe-
los atavismos da cultura portuguesa, pela forma como os corpos se encontram
marcados pelas tensdes da repressdo fascista. No tratamento coreografico destas
tematicas, a gestualidade torna-se central. Cada gesto contém uma carga drama-
tica que decorre ndo tanto do significado que previamente lhe seja atribuido, mas
da intensidade com que ¢ realizado e da consequente distor¢cdo que o agrava: dai
0 excesso, 0s corpos a estrebuchar, a transbordar de energia. Em Sabado 2 (1995),
por exemplo, pega em que Paulo Ribeiro faz uma critica contundente a sociedade
portuguesa do antigo regime, convocando as suas memorias sobre a politica de
vigilancia punitiva e as sangdes normalizadoras exercidas sobre os corpos duran-
te o regime fascista em Portugal, os bailarinos, sobre a musica original de Nuno
Rebelo (n. 1960), exprimem as tensdes criadas pela ambivaléncia do sentimentos
que experienciam, entre os seus desejos individuais e a forga repressora da sexua-
lidade e das atitudes do corpo consideradas imorais que se impunha ao individuo
do exterior.

A gestualidade também ¢ um elemento crucial no trabalho de Vera Mantero.
Uma das suas motivacdes tem sido a de expressar nas suas pecas o seu desconten-
tamento em relagdo ao vocabulario convencional da danga, em que foi treinada.
Em As Quatro Fadinhas do Apocalipse (1989), pega criada no ambito do 13°
Estadio Experimental de Coreografia do BG, companhia onde dangou, os gestos
das bailarinas, que permaneciam sentadas no chao, eram, explica Mantero, citada
em Fazenda (1999), uma “tentativa de explicar coisas as pessoas” (p. 6). No solo
Talvez ela pudesse dangar primeiro e pensar depois (1991), as frequentes contra-
¢des dos musculos faciais e os gestos do dedo indicador, tocando e pressionando
a parte superior do corpo, como se o procurasse perfurar, exprimem a dificuldade
da bailarina em comunicar. Dois anos depois, em Sob (1993), quatro intérpretes,
entre as quais a propria coreografa, recorrem a gestualidade para tentar exprimir
a instabilidade, uma certa desadequagao de si em relagdo ao mundo, o constrangi-
mento social, inibidor da expressao da individualidade, que experienciam.

Um renovado interesse pela narrativa e pela criagdo de personagens e a in-
sercao do texto no espetaculo da danga sdo outras caracteristicas do trabalho dos
protagonistas da NDP, particularmente de Francisco Camacho. No solo O Rei no
Exilio (1991), com banda sonora de Carlos Zingaro (n. 1948) o texto, que relata
o fim do governo do ultimo rei de Portugal, os figurinos e os elementos cenogra-
ficos, como 0 manto e o trono, constroem a personagem. Em Dom Sdo Sebastido
(1996), as figuragdes de D. Sebastido e de S. Sebastido sdo o pretexto para mos-
trar, nas palavras de Camacho, citado em Fazenda (1996) , “o peso desses dois
mitos no corpo das pessoas, hoje” (p. 27). Na peca, construida a partir de uma
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ideia original e da dramaturgia do ensaista e socidlogo Alexandre Melo, o obje-
tivo ndo ¢ representar o passado, mas dele convocar os sentimentos ¢ as atitudes
que ecoam na nossa contemporaneidade - a opressdo do corpo, o saudosismo,
uma certa inércia justificada na crenca da vinda de um redentor, o sebastianismo.

A literatura ¢ um ponto de partida criativamente fértil para alguns dos prota-
gonistas da NDP, em particular para Paula Massano. A Menina do Mar, de Sophia
de Mello Breyner Andresen, ¢ o conto de onde sairam as personagens do espeta-
culo Bailarina do Mar (1990), que contou com musica original de Antoénio Pinho
Vargas (n. 1951); e a poesia de Fernando Pessoa e o fenomeno da heteronimia sao
a inspiragdo para Anteros o Amante Visual (1995), uma obra coreografica em que
os corpos dos quatro bailarinos sdo irrigados pela expressao das diferentes visdes
de si e do mundo de cada heteronimo. Para esta coredgrafa, as artes plasticas sdo
também um ponto de partida para a composi¢ao coreografica. Numa das secgdes
de Estranhezas (1990), por exemplo, a artista inspira-se nas representagoes da
figura humana na escultura angolana, nomeadamente a divisao do corpo em duas
partes, a flexdo dos joelhos e a firmeza dos pés, atestando também um interesse
pelas obras da fase “primitivista” de Picasso.

Os trabalhos de cada um destes coredgrafos evidenciavam uma nova forma de
utilizar o corpo como instrumento e modo de expressao, diferentes das propostas
pelo ballet e pela modern dance, esta ultima introduzida em Portugal nos anos
1970 por proficientes professores'®. Paula Massano, por exemplo, trabalha a par-
tir do vocabulario e dos métodos de composi¢ao instituidos pelo norte-americano
Merce Cunningham (1919-2009); Vera Mantero interessava-se pela improvisa-
¢do; Francisco Camacho recorre, simultaneamente, a técnica de composicao de
Cunningham e aos métodos de composigao de Pina Bausch (1940-2009); e Joao
Fiadeiro utilizava o contact improvisation, como se evidenciava na pega Retrato
da memoria enquanto peso morto (1990).

A nova atitude face ao corpo preconizada pela NDP traduzia-se nao s6 na
utilizagao de novas e diversificadas técnicas de movimento, mas também na mo-
tivagdo dos coredgrafos em trabalhar com intérpretes que nao tivessem necessa-
riamente adquirido uma formagdo em danga. O objetivo era o de recrutar “per-
sonalidades”, “individualidades”, e ndo necessariamente bailarinos. Francisco
Camacho, Vera Mantero e Jodo Fiadeiro, por exemplo, convidariam para as suas
pecas atores e outros intérpretes nao bailarinos.

Madalena Vitorino faria da livre participagdo de todos na danga a marca dis-
tintiva do seu trabalho. Desde o inicio da década de 1980 que dirigia um atelier
coreografico, no Ateneu Comercial de Lisboa, frequentado por pessoas com as

18. Para uma sintese sobre o desenvolvimento do ensino da danga em Portugal, v. Mendo (1991).
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mais diversas profissdes (maioritariamente nao profissionais em danga) e com
varias idades. O principio que governava a participagdo nestes afeliers era o da
plena acessibilidade a danca, e quer trabalhasse com pessoas sem formacao em
danga quer com bailarinos, era sempre o interesse pelo sujeito-intérprete e pela
individualidade das fisicalidades que a motivava. A partir de 1988, Victorino ex-
poe publicamente os trabalhos coreograficos realizados nos ateliers. Ribeiro, que
acompanhou o trabalho de Victorino desde o seu inicio “publico”, refere que a
concecao de corpo desta criadora assenta na ideia de que “todo o corpo contém
nele, pela sua diferenca e pela sua especificidade de peso, volume e energia, um
potencial préprio para produzir movimentos ¢ gestos, capazes de se constitui-
rem em matéria coreografica” (1994, p. 139). No trabalho Madeira, Matéria,
Materiais pretexto para uma ideia de corpo (1989), por exemplo, Victorino colo-
cava lado a lado dois santos de roca em madeira, o corpo de uma bailarina e o de
um engenheiro sem um treino convencional em danga.

Uma outra caracteristica dos trabalhos de Madalena Victorino, inédita no con-
texto portugués da altura, residia no facto de a composi¢ao coreografica partir
de um lugar, de um espago, na maioria das vezes nao convencional. A configura-
¢do fisica do lugar, o seu uso, a sua funcionalidade e as associagdes simbdlicas
que suscita constituiam, para Victorino, motivos para explora¢do coreografica.
Sdo exemplos: a quinta (Quinta Maria Gil) onde foi dangado o trabalho Queda
num Lugar Imaginado (1988); a Torrefac¢do Lusitana, em Lisboa, que acolheu
a danga Torrefaccdo (1990); a vivenda devoluta na zona do Restelo, em Lisboa,
em cujas divisdes se desenrolou O Terceiro Quarto (1991); o espago aberto da
Tapada da Ajuda, onde foi dangado o Didrio de um Desaparecido (1992). A des-
locagdo da danca para espagos nao convencionais coloca também novas questdes
ao espectador que ao circular por eles participa, fisica ¢ emocionalmente, e ao
lado dos intérpretes, na sua recomposi¢do. Dito de outro modo, Victorino nao
so reequaciona as formas de produ¢do da danga, mas atende também a maneira
como o espago da sua representacdo afeta a forma como a danga ¢ vista pelos
espectadores.

Contribuiram ainda de forma determinante para a emergéncia da NDP os es-
tudos que alguns destes coredgrafos e bailarinos portugueses fizeram na Europa e
nos Estados Unidos da América, o que lhes proporcionou uma formagéo comple-
mentar essencial. Madalena Victorino formou-se no Laban Centre, em Londres.
Vera Mantero, que tinha estudado com Anna Mascolo e dancara no BG, faz, se-
guidamente, estudos em teatro, voz e técnicas de release, em Nova lorque. Fran-
cisco Camacho estudou nos centros de formacao da CNB e do BG, apos o que
aprofunda os seus conhecimentos em técnicas de danga e em teatro também em
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Nova lorque. Jodo Fiadeiro inicia os seus estudos em danga na Escola de Danga
Rui Horta, em Lisboa, prosseguindo-os em Nova lorque e em Berlim. Fiadeiro
¢ responsavel pela introducdo em Portugal do contact improvisation, mormente
através da organizacdo de workshops orientados pelo bailarino norte-americano
Howard Sonenklar, em Lisboa, em 1991. Clara Andermatt iniciou os seus estudos
com Luna Andermatt, em Lisboa, aprofundando-os no London Studio Centre.
Paulo Ribeiro desenvolveu atividade como bailarino na Bélgica e em Franga.
Paula Massano inicia os seus estudos com Anna Mascolo, em Lisboa, e, mais
tarde, estuda em Nova lorque, com Merce Cunningham. Deve-se a Massano e a
Margarida Bettencourt a introducdo em Portugal da técnica de danga e do méto-
do de composi¢do desenvolvidos por Cunningham, designadamente através do
projeto pedagodgico e coreografico Lishoa-Nova lorque-Lisboa, desenvolvido em
1986 e 1987. Note-se que nem o contact improvisation nem a técnica Cunnin-
gham eram, a época, ainda ensinados nas escolas oficiais em Portugal.

De mencionar ainda a importancia das companhias independentes enquanto
espacos de experimentagdo para os jovens coreografos emergentes. Para além
do Danca Grupo, referido atras, cite-se também o Grupo Experimental de Danga
Jazz, fundado em 1977 por Rui Horta, ¢ a Companhia de Danga de Lisboa (CDL),
criada em 1984 igualmente por Rui Horta, coredgrafo que a dirige artisticamente,
até 1988. Clara Andermatt e Jodo Fiadeiro dangam e coreografam para a CDL.
Paulo Ribeiro, Rui Horta e Olga Roriz também criam para esta companhia. A nor-
te, o Ballet Teatro Contemporaneo do Porto (atualmente Balleteatro), fundado em
1983, desempenhara nesta cidade um similar papel no desenvolvimento de uma
comunidade de bailarinos. A estrutura acolhe também uma companhia de danca,
lugar de experimentacao coreografica, nomeadamente das suas fundadoras, Né
Barros e Isabel Barros.

5. Vitalidade artistica e constrangimentos estruturais - acdes e politicas

O trabalho dos criadores independentes precisaria de ser acompanhado e su-
portado por infraestruturas que garantissem o seu crescimento. Mas escasseavam
espacos de apresentacdo, programagdes coerentes e interessadas e, sobretudo,
ndo existia uma politica cultural estatal atenta a vitalidade desta danga emergente.

A socitloga Maria de Lourdes Lima dos Santos, no relatorio sobre as politicas
culturais entre 1985 e 1995, analisa a agao politica do Estado para a danga, argu-
mentando que durante a vigéncia dos X, XI e XII Governos Constitucionais de
Portugal nao se encontram objetivos programaticos para o setor:
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Para encontrar alguma politica para o sector durante os anos 80 e comegos da década de 90 ¢ necessa-
rio consultar o Relatério de Actividades da Secretaria de Estado da Cultura. O de 1985 indica que se
procura proteger e estimular a actividade do bailado em Portugal, nomeadamente através de subsidios
concedidos pela Direc¢do Geral de Acgao Cultural a grupos e companhias de bailado independentes
[...] No entanto, logo a partir de 1986 a autonomia da danga cessa de ser reconhecida por aquele Rela-
torio, visto que, para efeitos de publicitagdo de apoios e subsidios concedidos, a danga ¢ aglomerada
com o teatro e a Opera na categoria “Artes cénicas” [...] Porém, ja no final do periodo, em 1994, com
a criagdo do Instituto Portugués do Bailado e da Danga e das principais orientagdes politicas que o
hao-de reger na sua actividade, o Estado parece adoptar explicitamente uma posi¢ao de tendencial nao
intervengao [...] (Santos, 1998, pp. 162-163)

Nao obstante os apoios que, no periodo em analise, beneficiaram algumas
estruturas, conforme dados apresentados pela autora, aqueles foram insuficientes
e atribuidos de modo casuistico, de onde se conclui que “o estimulo a produgio
e difusdo da danca entre 1985 ¢ 1995 em nenhum momento constituiu prioridade
da agdo governativa” (Santos, 1998, p. 168).

No quadro de uma democracia estavel e da integracdo de Portugal na Comu-
nidade Europeia, eventos internacionais como o Europalia’91 — Portugal tiveram
um papel importante no incremento ¢ divulgagdo da NDP, pelos meios que pon-
tualmente disponibilizaram para a produgao de trabalhos, ¢ na criagao de parce-
rias internacionais. José Ribeiro da Fonte, Comissario de Musica e Danca, con-
vida Gil Mendo para programar a representacdo portuguesa da danca no festival
de arte em Bruxelas. Mendo desejava “que esta primeira exposi¢@o internacional
da Nova Danga Portuguesa se realizasse em condig¢des profissionais normais, isto
¢, integrada numa programacao internacional regular, e de acordo com a escolha
do respectivo programador, ¢ ndo isolada numa efeméride especial” (2008). Por
influéncia de George Brugmans e Anténio Pinto Ribeiro, tem como interlocutor
na Bélgica Bruno Verbergt, entdo diretor do Festival Klapstuk, um importante
evento de danga contemporanea, em Lovaina, onde serdo apresentados trabalhos
dos coredgrafos selecionados, sob a designagdo Os Novos Portugueses, a saber:
O Rei no Exilio (1991), de Francisco Camacho, solo referido acima; Sustine et
Abstine (1991), um dueto, de Joana Providéncia; Perhaps she could dance first
and think afterwards, um solo improvisado, de Vera Mantero; A Ilha dos Amo-
res, de Rui Nunes (n. 1966), peca criada a partir de Os Lusiadas; As Marias e os
Papelinhos (1991), um dueto inspirado nas fotomontagens de Annah Hoch, de
Aldara Bizarro (n. 1965), dancado pela propria coredgrafa e por Monica Lapa,
sobre musica original de Jodo Lucas; o solo Modo de Utilizag¢do (1991), de Paulo
Ribeiro, que o coredgrafo estreara um ano antes na BUC, e Um solo para dois in-
térpretes (1991), que o coredgrafo Jodo Fiadeiro interpreta com Nuno Bizarro'.

19. Para uma critica ao espetaculo apresentado em Lovaina e uma reflexdo sobre as condi¢des em que estes
criadores preparam os seus trabalhos, em Portugal, e a forma como estas os condicionam, v. Lepecki (1991).
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Eventos de ambito nacional, como a Lisboa’94 - Capital Europeia da Cultu-
ra — a danga foi programada por Jorge Salavisa — , se bem que pontuais, se-
riam também importantes pela visibilidade que davam a danga portuguesa, pelos
meios econdomicos e condi¢des de producdo que disponibilizariam para a criagao
e apresentagdo de trabalhos coreograficos, e pelas relagdes entre artistas e estru-
turas que possibilitavam. Sao produzidos grandes projetos, como o que Clara An-
dermatt e Paulo Ribeiro desenvolveram em Cabo Verde com bailarinos e musicos
de ambas as nacionalidades, de que resultou o espetaculo Dangar Cabo Verde
(1994), colaboragdes que se prolongam e desenvolvem em projetos posteriores
de Andermatt, tais como Anomalias Magnéticas (1995), com musica original do
compositor cabo-verdiano Vasco Martins, ou Uma Historia da Duvida (1998),
obra interpretada por um grupo de bailarinos e musicos portugueses ¢ cabo-ver-
dianos.

Porém faltavam apoios estruturais, espagos de trabalho, de ensaio, de apre-
sentacdo e formacgdo adequados que permitissem aos artistas desenvolver um
trabalho continuado. Em Lisboa, o Festival Dancas na Cidade, organizado pela
bailarina e artista politicamente ativa Monica Lapa (1965-2001), cuja primeira
edicao data de 1993 (designado Alkantara, a partir de 2006), acolhe, produz e
apresenta trabalhos dos novos criadores. Nas trés primeiras edi¢des foram apre-
sentados espetaculos de dezasseis artistas portugueses que trabalhavam a mar-
gem das companbhias de repertério — Paula Massano, Madalena Victorino, Paulo
Ribeiro, Margarida Bettencourt, José Laginha (n. 1962), Clara Andermatt, Joana
Providéncia, Aldara Bizarro, Jodo Fiadeiro, Moénica Lapa, Vera Mantero, Amélia
Bentes (n.1996), Rui Nunes, Marta Lapa (n. 1967), Francisco Camacho e Silvia
Real (n. 1969)%.

A reivindicagdo por parte dos artistas por melhores condigdes de trabalho ga-
nha for¢a com a constitui¢ao, a 27 de outubro de 1993, em Lisboa, da Associagao
Portuguesa para a Danga (APpD). O repto para que os profissionais se juntassem,
discutissem a sua situagdo e definissem formas de intervencao publica é langado
um ano antes por Paula Massano e Francisco Camacho, numa carta dirigida a de-
zenas de pessoas, convidando-as a participar numa reuniao, no dia 27 de abril de
1992, no espago do teatro O Bando. Seguiram-se outras reunides de onde resultou
a redacdo e a subscricdo do “Manifesto para a Danga”, assinado em agosto de
1992, em que se firma a existéncia de uma comunidade artistica ativa e se denun-
cia a falta de infraestruturas e apoios necessarios ao seu desenvolvimento, entre
outros problemas sentidos pelo setor. O documento ¢ distribuido pelos meios de
comunicacao social e por varios organismos oficiais, entre os quais a Secretaria

20. Sobre os percursos destes artistas, v. Assis (1995).
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de Estado da Cultura. Em abril de 1993, um grupo de trabalho, constituido pelas
bailarinas Monica Lapa, Angela Guerreiro, Carlota Lagido, Paula Castro, Isabel
Valverde e Cristina Santos, organiza a “Maratona para Danca”, no Maria Matos
Teatro Municipal, cedido para o efeito pela Camara Municipal de Lisboa, um
evento que assume um caracter reivindicativo, onde, ao longo de doze horas, sdo
apresentados trabalhos de vinte e dois criadores.

A decisdo de criar a APpD resulta da necessidade de intervencao sentida pe-
los profissionais com vista a denunciar a assimetria existente entre a vitalidade
da sua atividade e o alheamento das entidades governamentais perante este mo-
vimento. Entre 1993 ¢ 1995, a Associacdo estabelece contactos com o IPBD,
com o Gabinete de Relagdes Internacionais e Culturais da Secretaria de Estado
da Cultura, com o Grupo Parlamentar do PS, com o Sindicato dos Trabalhadores
do Espectaculo e elabora diversas comunicagdes publicas sobre temas relevantes
para a classe. Num documento divulgado em fevereiro de 1996, quatro meses
apds a tomada de posse do XIII Governo Constitucional de Portugal, chefiado
pelo socialista Antonio Guterres, a APpD propde-se “Continuar o didlogo come-
¢ado com as instituigdes no sentido de intervir no delinear de uma politica para
a danga”.

Em junho de 1996, o entdo Ministro da Cultura, Manuel Maria Carrilho, con-
vida o ex-Ministro da Cultura francés Jack Lang para fazer a abertura de uma
série de debates que se desenrolariam com os varios setores das artes, sob a de-
signacao “Culturas em Didlogo”, uma iniciativa que visava, segundo se lia no
texto do programa do evento assinado por Carrilho, “abrir um processo regular
de questionamento e debate das politicas culturais”. A sessdo dedicada a danga,
intitulada “Posigdes da Dancga” realizar-se-ia no dia 14 setembro, no Centro Cul-
tural de Belém?!. Na generalidade, os intervenientes reclamam a necessidade de
defini¢do de politicas que fossem desenvolvidas a longo prazo; realgam a dispa-
ridade existente entre as verbas disponibilizadas para o apoio a danga e o apoio
as outras artes do espetaculo; reivindicam a publicitagdo das regras e critérios de

21. A sessdo “Posi¢des da Danga” foi coordenada por mim, a convite do Ministro da Cultura Manuel Maria
Carrilho. Foi dividida em dois painéis. O primeiro, no periodo da manha, subordinado ao tema “Posicionamen-
tos da actividade coreografica na contemporaneidade”, contou com intervengdes de Jorge Salavisa (responsavel
pela Companhia Nacional de Bailado), Olga Roriz (coredgrafa e diretora da Olga Roriz Companhia de Danga),
N¢é Barros (coredgrafa e membro da dire¢ao do Ballet Teatro Contemporaneo do Porto) e Francisco Camacho
(coredgrafo e cofundador da estrutura de produgdo Eira, em 1993). Na sessdo realizada no periodo da tarde,
intitulada “Meios e infra-estruturas necessarios as praticas e desenvolvimento da actividade coreografica”, os
oradores convidados foram Graca Bessa (membro da dire¢do da CeDeCe — Companhia de Danga Contempo-
ranea, criada em 1992, em Settbal), Paulo Ribeiro (coredgrafo e diretor da Companhia Paulo Ribeiro), Jodo
Fiadeiro (coreografo e diretor da Companhia Re.Al, fundada em 1990) e Vera Mantero (coredgrafa).
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atribuicao de subsidios, de forma a tornar transparente a politica do Ministério
neste campo, entre outros aspetos.

Na nova organica do Ministério da Cultura (MC) é criado o Instituto Portu-
gués das Artes do Espectaculo, interlocutor das artes performativas independen-
tes. Em dezembro de 1996 ¢ publicado o primeiro regulamento dos apoios do
MC a criacdo e producdo coreografica (Despacho Normativo n° 51/96), que, para
além de cometer a decisdo do apoio a um juri, contempla a possibilidade de con-
ceder apoios plurianuais a uma diversidade de estruturas, para o que, ao longo dos
dois primeiros anos de governagdo, o MC aumentou progressivamente os meios
disponiveis para a danga de iniciativa ndo governamental.

Um outro aspeto importante da agdo do MC foi o estabelecimento de parcerias
entre o governo central e o local que permitiram a implementacdo de relevantes
projetos descentralizados, de que sdo exemplos a Companhia Paulo Ribeiro, re-
sidente do Teatro Viriato - CRAV (Centro de Artes do Espetaculo Viseu), desde
1999, e o trabalho de Rui Horta, em O Espago do Tempo — Associagao Cultural,
no Convento da Saudagdo, em Montemor-o-Novo, a partir de 2000, ano em que
o bailarino e coredgrafo regressa a Portugal apos uma longa permanéncia na Ale-
manha.

Paralelamente, e para além da FCG, principal instituicdo durante muitos anos
responsavel pela principal atividade de criagdo e apresenta¢do de danca contem-
porénea, programacdes determinantes ocupam os palcos da Culturgest, a partir
de 1993, sob a responsabilidade de Antonio Pinto Ribeiro; do Centro Cultural de
Belém, também em Lisboa, edificio inaugurado em 1992, que desenvolve uma
programacao dindmica e multidisciplinar, contando, de inicio, entre 1993 ¢ 1995,
com Gil Mendo como assessor para a danga, e, a partir de 1996, realizada por
uma equipa liderada por Miguel Lobo Antunes; do Rivoli Teatro Municipal, rea-
berto em 1997, sob a direcao de Isabel Alves Costa, no Porto; e do Teatro Viriato,
a partir de 1998, sob a dire¢do de Paulo Ribeiro, em Viseu, entre outros, pelo pais.
Em Almada, por exemplo, a Quinzena de Danca de Almada, um festival criado
em 1992 por Maria Franco, com edi¢des regulares desde entdo, define -se por ser
um espaco de apresentacao de danca contemporanea.

A designag¢do Nova Danga Portuguesa foi progressivamente deixando de ser
usada, quer por artistas, quer por publico e criticos, para designar a pluralidade
de propostas estéticas que configuravam a danga contemporanea em Portugal. O
desuso, entendo, deve-se ao facto de o termo se referir a uma realidade temporal,
cultural e politica precisa, uma vez que, como defendi, esta associada ndo a um
género de danga, mas a um movimento com uma dupla faceta: de rutura estética,
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de instauragdo de uma pluralidade de estilos dialogantes com a cultura coreo-
grafica internacional, mas também promotor de singularidades; de reivindicagdo
politica - com a constituigdo, em 1993, da APpD, que, através de varias agdes,
denunciaria a inexisténcia, a época, de uma politica governamental para a danca.

Os primeiros vintes anos apds a Revolugao dos Cravos em Portugal sdao fun-
damentais para o desenvolvimento e consolidacdo da danca, uma arte que tardou
a prosperar no pais. A deposi¢ao do Estado Novo e a implementacdo de um regi-
me democratico foram as condigdes politicas basilares. A adesdo a Comunidade
Econémica Europeia, em 1985, distendeu os limites de um pais semiperiférico,
inibido, durante muitos anos, de estabelecer relagdes com o exterior. Alguns ar-
tistas haviam emigrado. Quando regressaram, contribuiram para a defini¢do dos
niveis técnicos e opgdes estéticas a partir dos quais a danga deveria se executada
e apreciada e para o estabelecimento de relagdes proficuas com os seus pares,
quer interna quer externamente. O contexto sociocultural e politico portugués
enformou expressoes, representacdes e temas coreograficos. O reconhecimento
no estrangeiro da danca que se fazia em Portugal, sem o qual os espetaculos di-
ficilmente circulariam, estabeleceu niveis de competéncia interpretativos. Agoes
de coredgrafos, organizagdes, politicas institucionais afetam-se mutuamente e
evoluem em conjunto, ainda que as transformagdes em cada um dos dominios se
processem em tempos que ndo sdo necessariamente 0S mesmos, COMO em VArios
momentos aconteceu.

Do ano 1996 a atualidade, o panorama da danca em Portugal revela novas
dinamicas e complexidades, do ponto de vista artistico, institucional e politico,
verificando-se, simultaneamente, uma expansdo das atividades pedagogicas em
danca e das praticas coreograficas, ao nivel de todo o territdrio, e retracdes, a
nivel local, transformagdes velozes e desaceleragdes. O quadro que se evidencia
exige investigagOes e analises situadas e delimitadas cujas problematicas o pre-
sente texto ndo ambiciona enunciar. Serdo trabalhos para o futuro.
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Resumo

Neste artigo, experimenta-se a possibilidade de leitura de um evento do quotidiano, uma afluéncia massiva
ao supermercado, em virtude de uma promogao especial, ser entendido como evento performativo de signifi-
cado relevante e, por consequéncia, discutem-se os limites da arte, em geral, e da performance e do teatro, em
particular. No exercicio desta leitura, consideram-se fatores habituais na caracteriza¢do do evento que se des-
creve e discute, a saber: os agentes e/ou atores, a a¢do, o contexto, os espetadores, a participagdo, as emogoes,
a critica, as implicagdes politicas e éticas, etc..

Palavras-chave: in-between; performance; espetador; tragédia; acao.

Abstract

In this article, the possibility of reading an everyday event, a massive turnout to the supermarket, due to a
special promotion, is analyzed and discussed. The author uses the performative dimension and significance of
the event, exploring, consequently, the limits of art, in general, and performance and theater, in particular. In
the exercise of this reading, common factors are considered in the characterization of the event that is described
and discussed, namely: the agents and / or actors, the action, the context, the spectators, the participation, the
emotions, the criticism, the implications policies and ethics, etc.

Keywords: in-between; performance; spectator; tragedy; action.

Hoje tudo o que nos resta ¢ simular a orgia, simular a libertagao. (Baudrillard, 1993: p. 3)

Seria exagerado considerar isto a origem do pos-modernismo: um show televisivo do meio dos
anos 60 [Supermarket Sweep, da ABC] que gerou um evento-espectaculo simulacro [a simulacral
spectacle-event]? Esta questdo, entendida literalmente, é equivalente a interrogarmo-nos se toda
uma teoria e pratica de produgao cultural do final do século XX emergiram de institui¢des de venda
de comida a retalho. E no entanto, isto esta longe de ser absurdo, dada a influéncia do supermercado
no canon da teoria poés moderna. (Alworth, 2010,: p. 311)

No dia 1 de Maio de 2012, muitos portugueses participaram e quase todos
assistiram ao maior acontecimento performativo do século XXI, em Portugal.
Refiro-me, mas nao teria de o fazer dada a amplitude do evento, as ac¢des que
decorreram da operagdo comercial e publicitaria da cadeia de supermercados
Pingo Doce, ao conceder um desconto de 50% em compras de valor igual ou
superior a €100. Os portugueses, por razdes diversas, 0bvias e inteiramente
justificaveis, acorreram em massa aos supermercados, adquiriram o que
pretenderam, esgotaram, na maior parte dos casos, o stock dos produtos,



esperaram horas em filas interminaveis e pagaram metade do valor das compras
que fizeram. Uns poucos repetiram, tanto quanto o tempo disponivel lhes
permitiu, a experiéncia. Presumo que para todos os que, nesse dia, participaram
no evento, o Pingo Doce foi (e por razdes que explicarei mais a frente continuaria
a ser) muito mais do que um supermercado, com um nome familiar, como um
tratamento carinhoso entre conjuges com mais de vinte e cinco anos de casados,
mas a terra onde corre o leite e 0 mel ou o merecido Olimpo. De facto, ndo foram
poucas as tarefas herculeas, ou sacrificios, que os clientes tiveram de superar,
para ndo falar das exigidas aos dedicados colaboradores e empregados do Pingo
Doce, a saber: disputar produtos, em risco iminente de ruptura de stock e de
nervos, decidir ficar ou ndo com o ultimo produto da prateleira, lidar com o
calor, a ansiedade, a competicdo, a irritagdo, a excitagdo sexual, o cheiro a suor
e a detergente misturados com o cheiro a bacalhau, chegar finalmente a caixa
registadora com o maior nimero de carrinhos de compras possivel, receber o
louro dos 50% de desconto (esta s6 foi uma tarefa herculea para quem esteve
na caixa ou para quem fez uma segunda hipoteca ao banco para poder participar
no evento), arrumar tudo o que se adquirira e consumir tudo dentro dos prazos
aconselhados, para nao se ficar com a impressao de desperdicio do que ¢ dado,
que ¢, paradoxalmente, mais penosa do que o desperdicio do que ¢ adquirido'.
Tudo isto, salvo alguns incidentes menores, necessarios para iluminar e sustentar
a robustez dramatirgica da ac¢do dramatica, decorreu num ambiente de um
minimo de civismo, uma vez que nao houve registo de acidentes ou crimes
relevantes, a casa ndo veio abaixo, por assim dizer, deitando, consequentemente,
tudo a perder. O Pingo Doce fez-nos sentir deuses ou pelo menos atletas de alta
competicdo ou pelo menos pessoas comuns que, por um dia, reencontraram a
sua extraordindria facilidade para juntar 2+2, numa altura em que tudo levava
e leva a crer que 2+2 ¢ igual a -2 ou mesmo -3 (¢ irénico que isso tenha sido
conseguido através de uma operagao em que 2+2 foi igual a 6) ou pelo menos
pobres cuja situagdo pode, apesar de tudo, ndo ser tdo desesperada e mudar
literalmente da noite para o dia. Mas a alguns, sobretudo aos que nao foram ao
supermercado nesse dia, o Pingo Doce fez-nos sentir cidaddos responsaveis, que,
mesmo de barriga vazia, ndo pactuam com o capitalismo desenfreado no Dia
do Trabalhador, filésofos acutilantes, especialmente no ambito politico e ético,

1. Isto ¢ assim porque o beneficiario do produto ‘oferecido’ sente que o pagamento simbdlico € pelo menos
o respeito pela matéria (ou seja, pelo seu consumo). Se o bem, pelo contrario, ¢ pago, ¢ um bem, i. e., posso
fazer com ele o que quiser. Contudo, alguns consumidores poderdo ter sentido o prazer raro de um epicurismo
cinico, i. e., o prazer do desperdicio de bens, sem o lamento e a culpa psicologicos de uma qualquer incuria
causadora ou resultante desse facto (por exemplo, dinheiro mal gasto, excesso de consumismo, esquecimento,
ma gestdo de recursos, etc.).



espectadores desinteressados, ou seja, criticos, espectadores interessados, ou seja,
ideoldgicos, personagens de uma peca de Tchékhov, que, perante a iminéncia da
catastrofe, i. e., a despensa e os bolsos vazios, preservam a magnanimidade do
trato e a indiferenga por tudo o que possa ultrapassar o ruido da brisa, numa
tarde de Verdo, e, pelo menos no meu caso, criticos de arte. E claro que, para a
maior parte dos que aqui foram referidos, exceptuando-se eu e provavelmente
um numero muito reduzido de pessoas, a experiéncia resumiu-se, ¢ ainda bem,
aos seguintes aspectos: um gesto publicitario genial, independentemente dos
resultados financeiros, um bom negodcio, um dia de trabalho talvez nio previsto,
um acto econoémico ilegitimo e eticamente discutivel, uma ac¢do provavelmente
ilegal. Infelizmente, eu ndo fui ao Pingo Doce, por questdes de natureza ética
(ndo, no entanto as mais expectaveis). Uma pessoa convidou-me para fazermos
compras a meias e dividirmos despesas e respectivos descontos, ao que, ainda
meio a dormir, respondi “Talvez!”. Passados alguns minutos, porém, recebi a
mesma proposta de outra pessoa. Por varias razoes faceis de conjecturar, achei
que nao podia dizer “Sim” as duas, mas ndo achei que podia dizer “Sim” a
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uma e “Nao” a outra. Evitei, por conseguinte, ir com qualquer uma delas, por
razdes menos faceis de supor, até mesmo para mim. Em momentos de alguma
perversidade solipsista, arrependo-me desta minha decisdo, que teria viabilizado
a ilusdo de duplicar a poupanga, quadriplicando o “rendimento” (estardo estas
contas bem feitas e tem isso alguma relevancia?), criando-me o bonus adicional
de um dilema ético.

Independentemente do significado especifico desta experiéncia para os
seus actores e para aqueles que a conceberam, ndo sera arriscado afirmar que
o acontecimento excedeu todas as expectativas, ganhando uma autonomia que
transformou um acontecimento num agente e extorquiu parcialmente aos agentes,
propriamente ditos, 0 agenciamento, e aos criadores da promocéo o dominio exacto
do que haviam concebido, ndo duvidando eu que alguns tenham passado por
alguns calafrios na expectativa do resultado final. Com isto ndo quero de maneira
nenhuma sugerir que os consumidores se dirigiram para o Pingo Doce, movidos
pelo destino ou por uma inusitada matinal idiotia dominical, e que as suas ac¢des
—a aquisicao de produtos, etc. — ndo foram intencionais ou voluntérias. Estou sim
a dizer que essa voli¢do e intencionalidade foram, a partir de um dado momento,
criadas pelo préprio fendmeno e ndo especificamente responsaveis por ele. Era
como se um pingo doce se tivesse transformado em corrente de mel e outra acgao
ndo restasse que consumi-la para dela heroicamente sair. Este fenomeno, que
ndo alinho no rol de uma habitual critica de esquerda ao capitalismo neo-liberal,
decorre nao propriamente da adesdo massiva a proposta, da mediatizagdo em



directo e diferido que a mesma obteve e do debate publico que suscitou, mas
sobretudo da unidade de tempo, espaco e ac¢do que a enquadrou: um dia, 1 de
Maio de 2012, Domingo, um lugar, o Pingo Doce, uma accao simples, comprar
produtos com um desconto de 50%, num gasto igual ou superior a € 100, uma
hipotese, realizar essa ac¢do nesse dia.

A unidade de tempo, espaco e ac¢do, um dos aspectos fundamentais da
tragédia classica, tal como Aristoteles a entendeu, ndo constitui, a meu ver, uma
necessidade dramattrgica reclamada pela exigéncia de uma coeréncia estrutural,
dramatica ou sequer de contetdo, aspecto sistematicamente assinalado por
leituras da Poética. E fundamental sim como factor de compressdo da existéncia
humana, a um dia, a um lugar ¢ a uma acgdo ¢ do seu entendimento como tal,
independentemente da duracdo real dessa existéncia. Se quisermos, esta unidade
¢ uma dose massiva de adrenalina psicoldgica e fisica em que as circunstancias
que cingem o sujeito concorrem para que este veja a sua existéncia resolver-se ali,
naquele momento e no que esta a ser realizado. “Este dia te fara nascer e morrer” —
diz Tirésias a Edipo, condensando superlativamente o que tento desajeitadamente
dizer. Nao sera dificil perceber que, consideradas estas circunstancias e as suas
consequéncias, aquilo que esta em causa ndo € tanto o reverso da fortuna de que o
sujeito é ou ndo vitima — aspecto algo irrelevante, mas que acaba por determinar o
entendimento que hoje temos das palavras “tragédia” e “tragico” - mas a criagdo
de condicdes que afectam decisivamente a sua coeréncia e coesdo identitarias.
Isto ¢, que nos fazem colocar a questdo: “mas afinal este que aqui esté a fazer isto,
neste lugar, sou eu?”

Nao deixando de ser pessoa, ou a mesma pessoa, por ter ido ao Pingo Doce,
num passe de hipnose e ilusdo (que duvidas havia acerca da relacdo custo
beneficio?, publicidade enganosa?, etc.), quem foi ao Pingo Doce deixou, de
algum modo, de ser agente para ser agido pelo fendomeno colectivo em que
participou e adquiriu, sem que disso se apercebesse imediatamente, o estatuto de
um actor invisivel®>. Mas na realidade que legitimidade ha para dizer isto? Nao ha
nada de especialmente estranho em comprar quatro ou cinco ou dez vezes mais
do que habitualmente se adquire, se isso for possivel, vantajoso e corresponder a
nossa vontade, i. ., ¢ de um ponto de vista socratico, se a ac¢do nao resultar da

2. Seria interessante, a partir das diversas reportagens televisivas ao longo do dia e de outros registos au-
diovisuais: camaras de supermercado e gravagdes de telemovel, por exemplo, fazer um estudo, no ambito da
psicologia da apresentagdo do eu, que se centrasse na analise da relagdo entre uma relativa inconsciéncia de se
encontrar no comego de uma performance, a consciéncia de se estar a ser visto e comentado, a consciéncia de
alguns comentarios, e a aquisi¢do ou ndo de uma consciéncia performativa (i. e., de uma entrega ao papel ou a
sua recusa). Esta experiéncia, alias, poderia ser estendida as reacgdes psicologicas e filosoficas dos diferentes
agentes (actores, actores—espectadores e espectadores) ao fendmeno.



ignorancia e ou do constrangimento®, dispensando-se nesse pressuposto, alids, o
recurso ao argumento da necessidade, do consumo e destino daqueles bens, debate
que, geralmente, nos conduz a um discurso moralista de esquerda, muitas vezes e
surpreendentemente, proferido por pessoas de direita. Nao, de facto, ndo ha, mas
0 que tornou o acontecimento do Pingo Doce num acontecimento performativo,
sem que por isso ele tenha deixado também de ser um acontecimento publicitario
e comercial, ndo foi o frenesim entusiastico das compras, mas a equagdo entre
os ingredientes internos da estratégia publicitaria, que ja aqui entendi como
condi¢des dramatirgicas essenciais da acgdo tragica, a sua mediatizagdo,
presumo que largamente inesperada, e o debate publico que suscitou. Os dois
ultimos aspectos remetem, por assim dizer, para o aparecimento do espectador
em cena, também ele inesperado e criado no momento, mas, invariavelmente
e ja, porque na realidade sempre o foi, emancipado ou pretendendo sé-lo. Este
espectador emancipado traduziu o fendémeno, distanciado e distanciando-se
dele, mesmo quando nele participou activamente. O espectador emancipado (o
que foi e o que ndo foi ao Pingo Doce) foi maioritariamente critico da hipnose
colectiva por esta ndo ter atingido ainda o seu estado de emancipagdo: as pessoas
participaram num delirio colectivo que as privou de uma consciéncia critica e
civica, manobradas pela maquina capitalista; displicentemente esteta: o evento
serviu como uma homenagem ao supérfluo, como oportunidade para exibir uma
indiferenca altiva, face a corriqueira necessidade quotidiana, € como motivo para
uma critica a uma mistura ndo higiénica das classes, independentemente, ¢ claro,
da sua incomensurabilidade psicologica e intelectual; filosoficamente cinico: o
fenomeno foi o que foi, ponto. Nao ¢ dificil perceber que o ultimo estado de
emancipagdo ¢ o mais dificil de atingir, ndo essencialmente por se exprimir
através de um argumento tautolégico que nao diz muito, enfatizando, porém,
a dificuldade de encarar o 6bvio, mas porque deflaciona os acontecimentos e
os factos, retirando-lhes o significado ou um possivel significado. Num certo
sentido, torna a propria posicdo do espectador, como agente hermenéutico e
comunitario, insustentavel e confere aos fenomenos uma espécie de indiferenca
factual de facto, ou seja, uma coisa nem ¢ boa nem é ma, ndo significa nada
para la do que ¢, é. Nao ha qualquer ilusdo criada ou a criar, e por conseguinte
ndo ha qualquer jogo ou transac¢do simbolica, a jogar, a manter, a explicar
ou a desconstruir. O imperativo ¢ ver, mas isso, pasme-se, s6 ¢ dado a alguns.

3. E claro que o constrangimento pode assumir muitas formas e existe uma diferenca assinalavel entre eu
saltar da minha varanda, porque alguém me ameaga com uma arma, e eu saltar da minha varanda por causa de
um vento ciclonico siibito ou, situa¢do ainda mais radical, mas curiosamente doce, porque quero aterrar num
cheesecake gigante.



Aparentemente, a melhor maneira de suscitar este tipo de reac¢ao ¢ apontar para
uma espécie de singularidade e unicidade materiais dos sujeitos, dos objectos e
das experiéncias, e portanto para a sua nao consequéncia, ou para a sua resiliéncia
a serem explicados, e portanto para a sua transcendéncia. Pressupondo diferentes
perspectivas sobre o que é a obra de arte, por exemplo, assiste-se periodicamente
a teorias e objectos que promovem, entre outras, uma ou outra posi¢cdo. Mas o
resultado expectavel desta experiéncia nao é, como ja disse, facil de atingir, dada
a ma convivéncia entre os seres humanos e o mutismo real e a materialidade do
mundo material. Quando a esse mundo material acrescentamos uma interacgao
ndo diferida e ndo mediada de seres humanos, que se ddo a ver mutuamente, como
no caso de uma performance ou um evento teatral, entdo a missao ¢ impossivel.
Por outro lado, aderir a essa experiéncia de emancipagdo, através de objectos
que assinalam essa intengdo, i. €., apontam para a sua singularidade ‘muda’, ¢
proceder a uma encenagao dos mesmos o que inevitavelmente os coloca numa
situacdo de performatividade ou teatralidade imanente, abrindo-lhes o caminho
de promotores de experiéncias e histérias.

Para o esteta displicente, uma espécie natural e obrigatoriamente em vias de
extingao, o fendémeno pingo doce € mais um exemplo da derivagdo lamentavel da
tragédia em farsa, por for¢a da repeticdo e da mistura dos estilos e protagonistas, e
uma oportunidade de, salvaguardada a distancia intelectual e a ndo contaminagao
emocional, ter o saldo privilegiado para participar numa experiéncia sociologica
que atesta a assimetria entre o rigor da necessidade e o entusiasmo da acgdo
oportunista, por um lado, e a independéncia ética e estética, por outro. O esteta
displicente oscilou entre o que foi “s6 para ver”, o que foi mas diz: “Eu fui, mas
so6 comprei garrafas de vinho Espordo Reserva e Ferrero Rocher” e o que foi ou
ndo foi, mas passou o dia no facebook a actualizar os produtos, em ruptura de
stock. A tnica dificuldade real para o esteta displicente (que ¢ aquela que me
leva a pensar que eu ndo pertengo a esta categoria) ¢ que, percebendo embora a
dimensdo performativa do evento, ndo consegue ainda abdicar da categoria do
belo e, porisso, lamenta essa auséncia, transferindo esse evento para a insularidade
exotica de uma curiosidade transestética, pertencente ao folclore pés-moderno.
Evidentemente, tem alguma dificuldade em aceitar a posi¢ao segundo a qual isso
ndo € uma curiosidade, mas sim o caso:

De igual modo, a arte falhou na realizacdo da utopia estética dos tempos modernos, transcender-se
e tornar-se uma forma ideal de vida. (Num passado distante, ¢ claro, a arte ndo tinha a necessidade
de auto-transcendéncia, nem a necessidade de se tornar uma totalidade, uma vez que essa totalidade
ja existia — na forma de religido.) Em vez de ser subsumida por uma idealidade transcendente, a arte

dissolveu-se no seio de uma estetizagdo geral da vida quotidiana, cedendo o caminho a pura circulagao



das imagens, uma transestética da banalidade. De facto, a arte enveredou por este caminho ainda antes
do capital... (Baudrillard, 1993, p. 12-13).

Finalmente, temos o espectador emancipado mais comum ¢ alegadamente
descendente da tradicdo brechtiana, i. e., participante e comentador activo do
evento (quer nele tenha realmente participado quer s6 a ele tenha assistido).
A este, seja ele uma pessoa ou uma entidade, os media, devemos uma parte
considerdvel do alcance comunitario do evento e da sua magnitude emocional,
no que proporcionou de debate politico e ético, polarizando inequivocamente
a atencao dos portugueses, motivando reac¢des, obnubilando outros eventos e
protagonistas, supostamente mais dignos de consideragdo nesse dia, e conferindo
um conceito dramatirgico nuclear que proporciona, quando conjugado com o
que ja referi relativamente a unidade de tempo, espago e acgdo, a sustentagdo
da afirmacdo que abre este texto ¢ a definicdo daquilo que apelidei de acg¢do
dramatica. O conceito ¢ o de contaminagdo, tdo oportuna, ameagador e
sedutoramente presente na feliz expressao “pingo doce”.

O desdobramento e desmembramento, na justaposicdo de diferentes
reportagens sobre o evento, em diferentes canais a quase todas as horas, permitiu
que o acontecimento adquirisse uma autonomia expressiva (performatividade ou
teatralidade) propria e uma ubiquidade intermedial que, por assim dizer, incluiu
todos os portugueses na experiéncia. Esta autonomia expressiva nao aconteceu
apenas nos media que, natural e obrigatoriamente, seleccionam, editam e
interpretam materiais e conteudos, excedendo a realidade, ela verifica-se no
préprio acto que se modifica, transforma e evolui, uma vez que adquire uma
consciéncia de si que lhe chega do exterior. Assim, ter ido as compras naquele
dia correspondeu progressivamente ao sentimento de estar a participar numa
experiéncia unica e irrepetivel no seu todo e nas suas diferentes partes, porque
em permanente mutagdo. Aqui, a ruptura de stocks, a medida que o dia avanga,
constitui a razia material e semantica ao supermercado (como esta implicito no
nome do programa televisivo que cito numa das epigrafes a este texto) e a metafora
auténtica para a impossibilidade real de repetir a experiéncia, quanto mais nado
seja pela exaustdo e esgotamento de parte da matéria prima. E a imagem exacta
do sentido das palavras de Peggy Phelan ao referir que “o ser da performance é-o
no seu desaparecimento” (1996, p. 146). Mas inversamente e porque, de repente,
a questdo ja ndo se centra nas compras, a ruptura de stocks ¢ irrelevante porque
o fenémeno ultrapassou os seus limites fisicos para contaminar outros lugares,
a rua, os media, a net ¢ os seus foruns sociais, e os actores destes lugares. Esta
contaminacdo acrescentou ao evento a dimensdao comunitaria de férum ético e



politico, mas, do ponto de vista da sua logica de disseminagao ou proliferagao, ele
ndo ¢ diferente do anterior, i. e., da orgia familiar do consumo passou-se a orgia
comunitaria do comentario. Nao me interessa paliar ou enfatizar a observagao
moral implicita na utilizagdo do conceito de orgia, do qual pretendo apenas
captar a dimensdo de fendmeno aglutinador que se sobrepde aos individuos e os
congrega, a posteriori, em torno de um secretismo e cumplicidade necessarios,
relativamente a uma acg¢do peculiar (transgressora, ritualista, marginal, arriscada,
promissora, etc.). Julgo ser despiciendo apresentar mais razdes para o primeiro
aspecto, ou seja, para a dimensdo aglutinadora do evento e para o seu efeito de
desdobramento mediatico centrifugo que ampliou ainda mais essa dimensao.
Mas ndo ¢ imediatamente visivel perceber de que modo o evento pingo doce
evidenciou também a operatividade do segundo aspecto, congregando, numa
atitude centripeta, os individuos numa cumplicidade mais ou menos secreta,
ou pelo menos intima e privada, decorrente da participacdo colectiva numa
ac¢ao peculiar. Porém, ndo julgo ser errado pensar que durante uns dias, alguns
portugueses se dividiram entre trés tipos de pessoas: os que tinham ido ao Pingo
Doce, defendendo publica ou familiarmente a sua acg¢@o, em virtude dos beneficios
obtidos, que eram 6bvios, os que tinham ido, mas num dado momento, em virtude
da dimensdo publica do evento e das imagens de caos consumista, difundidas
em formato de reportagem de reality show, sentiram um certo mal-estar por nele
terem participado, e os que ndo tinham ido mas tinham participado directa ou
indirectamente no comentario ao evento, sentindo-se civicamente orgulhosos
ou, intima e paradoxalmente, decepcionados por ndo terem aproveitado a
oportunidade que suscitou, pelo contrario, tanto debate. Entre o argumento da
necessidade e o sentimento da vergonha, alguns, pertencentes aos trés grupos,
terdo sentido, porém, o desconforto maior decorrente da inflagdo desmesurada do
significado de uma acg¢@o e dos seus efeitos. Uns sofreram a ressaca da hipérbole
e outros entregaram-se ao dominio da parabola (o que é que isto diz ou faz de
mim?). Afinal, os produtos, como as opinides, vao sendo consumidos ou perdem
o prazo de validade, e, no momento em que escrevo (quase um ano depois),
ndo restardo mais do que uns vestigios ou fantasmas de empresa tdo gloriosa
(entre os quais este proprio texto). Alias, esta ¢ a razdo pela qual esta ndo ¢ uma
verdadeira orgia, mas uma simula¢do de uma orgia. De um outro ponto de vista,
como alguém disse, o futuro pertence aos fantasmas, i. e., a prateleiras vazias
com muitas pessoas, ou a prateleiras repletas sem quaisquer criaturas.

No entanto e da perspectiva da psicologia social, talvez ndo seja disparatado
especular se o evento pingo doce ndo tera contribuido mais, ou pelo menos tanto,
para a tdo benéfica paz social que alguns agentes politicos alardeavam como mais



valia dos cidaddos portugueses, face as medidas perante a crise, por oposi¢ao
a Grécia ou a Espanha, do que a retérica da necessidade e da regulacdo dos
excessos propalada por esses mesmos politicos. Neste sentido, o Pingo Doce
cumpriu, inadvertidamente e com riscos consideraveis para as suas instalagdes e
produtos, a funcao central do teatro classico ao possibilitar o contexto circunscrito
e indcuo, primeiro nas suas lojas, depois nos diferentes lugares de disseminagao
da informacgdo, para a sublimagdo ou catarse de um desejo de revolta contra a
austeridade e, pela mesma razdo, mas paradoxalmente, para uma consciéncia
resignada, mas real, da necessidade de mais austeridade. Quer dizer, o fendmeno
pingo doce conteve, por mais algum tempo, os surpreendentes acontecimentos
posteriores, aparentemente insuspeitos na sociedade portuguesa, tdo exoticamente
rotulados de manifestagdes inorganicas, por obedecerem curiosamente ao
exercicio do livre arbitrio das pessoas, sem condicionantes de orientagdo
ideoldgica. O problema, no entanto, ¢ que, neste caso, a poupanga, eticamente
associada as ideias de respeitabilidade e correc¢ao (Duarte, 2002, p. 374), surge
inextrincavelmente equacionada ndo com uma restricdo do consumo, mas com
um incentivo muito persuasivo ao maior consumo possivel, o que, apesar do
caos das compras, situa as ac¢des desse dia na categoria pacifica e politicamente
correcta de ac¢des orgénicas, independentemente da sua racionalidade e da sua
liminaridade constitutiva.

Esta liminaridade, /iminality, conceito de Victor Turner em The Ritual Process
(1969), caracteriza uma posi¢ao in between, onde nada é apenas o que €, porque
0 espago ¢ de transicdo e o que o habitam sdo seres € objectos em transito e
transitorios*. O corpo € objecto de uma espacializa¢do que decorre da plenitude
da sua estimulagdo sensoria e da fantasia, numa experiéncia total de embodiment.
Situando-se numa posi¢ao intermédia, o espaco liminar proporciona, porém, uma
experiéncia carregada de sentidos e consequéncias éticas, porque é um espaco
internamente completo, paradoxal, ambiguo e ambivalente, de onde o sujeito sai
outro. Talvez o que procuro dizer ndo encontre melhores palavras do que em Don
DeLillo, White Noise, em que a personagem Murray se refere a experiéncia de
estar no supermercado do seguinte modo:

Tibetans believe there is a transitional state between death and rebirth. Death is a waiting period,
basically. Soon a fresh womb will receive the soul. In the meantime the soul restores to itself some of
the divinity lost at birth.” [...] ‘That’s what I think of whenever I come in here [supermercado]. This
place recharges us spiritually, it prepares us, it’s a gateway or pathway. Look how bright. It’s full of

4. “As entidades liminais ndo estdo aqui ou ali; elas ndo s3o uma coisa nem outra e encontram-se no inter-
valo de posicdes certificadas e ordenadas pela lei, pelo costume, pela convengao e pelo ritual” (Turner, 1969,
p. 95).



psychic data. [...] ‘Everything is concealed in symbolism, hidden by veils of mystery and layers of
cultural material. But it is psychic data, absolutely. The large doors slide open, they close unbidden.
Energy waves, incident radiation. All letters and numbers are here, all colors of the spectrum, all the
voices and sounds, all the code words and ceremonial phrases. It is just a question of deciphering,
rearranging, peeling off the layers of unspeakability. Not that we would want to, not that any useful
purpose would be served. This is not Tibet. Even Tibet is not Tibet anymore. (1984: p. 38)

Falamos, pois, de um espaco de revelacao - “it’s full of psychic data” — no
qual se verifica uma vacuidade utilitaria do revelado — “not that any useful purpose
would be served”: um espago religioso e teatral.

Até este momento, tenho usado, mais ou menos explicitamente, aspectos
fundamentais da explicacao da tragédia, por Aristoteles, da transformacdo operadano
género por Euripides, da compreensao do teatro por Artaud e Brecht, e, sobretudo, do
vocabulario e argumentacgdo dos performance studies® para caracterizar a shopping
performance, do domingo 1 de Maio de 2012, nos supermercados da cadeia Pingo
Doce. Assim, julgo agora ser aceitavel que o que aconteceu, independentemente
das intengdes dos seus criadores, foi uma performance e, mais importante do que
isto, de que a razdo porque aconteceu de um dado modo deve ser procurada no
modo particular de operar do teatro e da teatralidade, como elemento emergente das
situagdes e espagos in between. Parece claro que o trunfo fundamental da promocao
foi o despoletar de um sentimento de poupanga associado a um desejo de ilusdo,
ndo através de um objecto ficcional, mas através de uma imersdo em acgdes reais
e irrepetiveis. A ilusdo resultou de condigdes conjunturais relacionadas com a crise
que, ndo obstante o beneficio 6bvio para os clientes, inflacionou o seu significado de
modo exponencialmente. Contudo, esta ilusdo ndo € necessariamente um fenémeno
de irracionalidade ndo consciente ou indulgente, como Brecht procurou denunciar,
correspondendo antes a um processo de auto-ilusdo e de wishful-thinking que s
sdo irracionais enquanto voluntarios e conscientes de si. A necessidade justificou o
sacrificio do consumo, e os excessos correspondem ao conceito de freat de Daniel
Miller (1998), sdo uma guloseima que ¢ justificada e compensada por tudo o que
se fez por amor, nomeadamente ir as compras®, mas que naquele dia atingiram os
limites da extravaganza.

5. As referéncias, embora indirectas, sdo, sobretudo, Richard Schechner, na considera¢do de que uma per-
formance ¢ um comportamento que ¢ twice behaved, ¢ Pedggy Phelan que, contrariamente, enfatiza o caracter
irrepetivel da performance (1996, p. 146-147).

6. Daniel Miller tem conduzido diversos estudos no dominio da etnografia e antropologia do consumo.
Uma das suas ideias mais difundidas ¢ a de que ir ao supermercado, sobretudo no contexto das compras para as
necessidades de uma familia, corresponde a um acto de sacrificio traduzido num acto de devogao, normalmente
do membro familiar que detém maioritariamente essa responsabilidade, para com os outros membros do nicleo
familiar. Nesse sentido, ir as compras ¢ um acto de amor, ¢ fazer amor no supermercado. A este propdsito, ver,
por exemplo, A Theory of Shopping, pp. 15-23.
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Por outro lado, como tera ficado claro mais acima, nao considero que a acgao
desta performance tenha sido apenas o acto de comprar e aquilo que designei por
simulacdo de uma orgia, para a qual terdo contribuido outros incidentes menores
— gritos, disputas, linguagem inapropriada, consumo de bebida e comida in loco,
desrespeito por determinadas regras, sexo em publico (sera possivel acreditar
que ndo aconteceu?), etc. — mas fundamentalmente a equacdo entre estes dois
factores e a divulgagdo mediatica e debate que suscitaram. Estes aspectos nio
sdo irrelevantes, no sentido em que justamente criaram o frame estético, ético
e sociologico da performance, aspecto considerado decisivo por exemplo por
Richard Schechner: “A nog¢ao fundamental ¢ a de que qualquer ac¢do que ¢
enquadrada, apresentada, sublinhada, ou exibida ¢ uma performance” (2002, p. 2).
Em todo o caso, ndo ¢ ainda em virtude da defini¢ao abrangente de Schechner que
este aspecto me interessa realmente. De facto, o que a mediatizagdo do evento-
espectaculo permitiu foi um modo de percepgao do proprio evento que expandiu
a experiéncia de imersao dos que nele estiveram envolvidos, sobretudo dos que,
tendo ido ao supermercado, se comentaram e reviram em posts de facebook,
reportagens, debates e sketches comicos. O modo de expansao da performance nao
s6 se enquadrou no paradigma do que se designa por intermedialidade, no sentido
em que para ele concorreram diversos media, mas promoveu também um modo
de recepcao que € ele proprio intermedial e no qual o corpo, em primeiro lugar, é
um medium entre media e joga a consciéncia de si entre o que experimentou € o
que vé e ouve de si, movendo-se e ajustando-se in between.

Importa finalmente perceber mais concretamente as razdes pelas quais decidi
compreender o episddio que descrevi como uma performance e 0s motivos por
que considero que o vocabulario recente do teatro e da arte podem acomoda-lo
nos seus termos. Afinal, como disse Arthur C. Danto, cinquenta anos antes nao
teria sido possivel discutir as Caixas Brillo, de Andy Warhol, como objectos de
arte e o que motivou essa possibilidade foi, malgré Warhol, uma certa teoria da
arte (2007, p. 94-95).

Em primeiro lugar, a arte ¢ o quotidiano constituem, no tempo presente, 0s
lugares de uma secularizagdo da transcendéncia. Neste sentido, ir as compras
ao supermercado, em familia, num domingo, ou ao futebol, ou ao museu, sdo os
equivalentes proximos de assistir a Eucaristia ou participar num ritual religioso.
Sdo actos comunitarios em que podem ser vividos momentos insuspeitos de
revelacao.

Em segundo lugar, e considerando o fendmeno especifico do pingo doce,
o acontecimento, tal como o descrevi, apresenta-se como exemplo possivel da
configura¢do transdisciplinar e fluida dos objectos da nossa contemporaneidade



artistica e como paradigma da experiéncia (recepcdo, consumo) que eles
promovem. Esta experiéncia e as suas modalidades €, por vezes, alias, o proprio
objecto e o caso da performance €, a este respeito, emblematico. Esta narrativa é
simultaneamente, ¢ por razdes que sera aqui despiciendo desenvolver, euforica e
melancolica. Grosso modo, é euférica na medida em que conduz a uma produgao
de discurso sobre a arte sem precedentes e a um modelo de producdo artistica
que se afirma na reprodutibilidade, na citagdo e, sobretudo, na participagdo
integrada de diferentes procedimentos, meios e objectos e na coincidéncia entre
criagdo e recepgio e arte e vida. E melancélica no sentido em que, com todas as
consequéncias dai provenientes, lamenta a desagregacao da autonomia do objecto
de arte que, pelo contrario, passa a existir numa permanente situagao teatral.
Provavelmente, ninguém diagnosticou e descreveu melhor esta situagao
do que Michael Fried no famoso ensaio Art and objecthood, originalmente
publicado na Artforum em 1967. Este ensaio viria a ter consequéncias decisivas
na compreensdo nao apenas dos artistas que Fried procurava entdo entender,
Donald Judd, Carl Andre, David Smith, Anthony Caro, Frank Stella, entre outros,
entdo rotulados de Minimalistas ou ABC Artists, mas também no entendimento
do proprio modo de funcionamento do teatro e da performance, que operam
através do que se designa por “teatralidade”. A tese fundamental é a de que a arte
pés-moderna ¢é irremediavelmente teatral’, porque nela reside uma teatralidade
imanente. Este aspecto, que Fried antecipa e observa nos artistas ja referidos,
¢ também o que ele lamenta, uma vez que isso contribuiria, em ultima analise,
para a desagregacdo das artes. Descrevendo a posi¢do na qual surge o teatro, “O
que resta entre as artes ¢ teatro” (1998, p. 164), o autor declara o perigo desta
posi¢do, “O sucesso, € mesmo a sobrevivéncia, das artes tem dependido cada
vez mais da sua habilidade para derrotar o teatro” (1998, p. 163), e descreve uma
espécie de natureza parasitica e infecciosa do teatro: “A arte degenera assim que
se aproxima da condi¢do do teatro” (1998, p. 164)%. Michael Fried deplora assim
a passagem de um «estado estético» e autonomo da arte e dos objectos de arte, de
inspiragdo kantiana, que ainda vé no modernismo, para uma situacdo que passa
a pertencer ao espectador e em que nogdes como presenca, interacgdo com o
objecto, situacdo espacial, experiéncia, encenacdo, performatividade, passam a
ser essenciais para a experiéncia da arte e dos seus objectos, obrigando a novas
categorizagdes e defini¢des (instalagdo, performance, site-pecific, mixed media,

7. Veja-se, por exemplo, o texto «Uma arte irremediavelmente teatral», em Um Teatro sem Teatro, catalogo
da exposi¢do homoénima, presente no CCB, em 2007.

8. “What lies between the arts is theatre”; “The success, even the survival, of the arts has come increasingly
to depend on their ability to defeat theatre”; “Art degenerates as it approaches the condition of theatre”.
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intermedia). Ora estas nogoes pertencem ao vocabulario classico e contemporaneo
do teatro e julgo ser essa a razdo que conduz Fried aos postulados que acima
transcrevi. Mas o que Fried ndo parece estar a fazer ¢ um lamento critico contra
aquilo que julga aparentemente catastrofico nalguns artistas. Pelo contrario,
aquilo que esté inevitavelmente a fazer é a descrever uma condig@o da arte depois
dos modernistas, em geral, ¢ dos artistas que discute, em particular. Assim este
modo de existéncia in between, que caracteriza o teatro e afecta as artes, ndo
¢ evitavel e passa também a ser a condigdo de existéncia e “degeneracao” de
ambos. Ao mesmo tempo, trata-se de uma condicdo para a existéncia do objecto,
do proprio objecto, e da sua exaustdo expressiva e ontoldgica. Provavelmente
devedor ainda do seu impeto dionisiaco, ou como figura emblematica da propria
desconstrucdo, o teatro aparece, por conseguinte, como uma for¢a disruptiva do
proprio contexto que o constitui, assinalando paradoxalmente dois aspectos que
me parecem essenciais para o entendimento da arte e do teatro, sobretudo depois
do final do século XIX: a auséncia de caracteristicas intrinsecas, que definam
inequivocamente o objecto e a sua pertenca a arte e a autonomia “solipsista” do
objecto.

A inquiri¢@o sobre 0 que constitui as caracteristicas, as fun¢des ou os objectivos
essenciais de um determinado objecto ndo constitui uma utopia ingénua, para
apaziguar as ansiedades da produc¢do, da identidade ¢ da pedagogia. No entanto,
tentativas inumeras de conferir ao exercicio uma aplicabilidade no dominio
da arte revelaram, de um modo ou de outro, a circularidade dos argumentos;
0 recurso a parcerias, em que o elemento eleito é supostamente mais estavel e
util; a incomensurabilidade dos critérios e a impossibilidade taxinémica, entre
objectos diferentes de uma mesma classe, no mesmo contexto espacio-temporal
ou num contexto diferente; e a satisfagdo, mais ou menos feliz, de quem deixa a
questdo em aberto cada vez que pretende resolvé-la desse ponto de vista. A razdo
por que isto ¢ assim nao se prende propriamente com a ideia de que os artistas
fazem coisas sobre as quais ndo sabem falar ou sobre as quais falam apelando a
argumentos que nao sdo admissiveis pela racionalidade logica e argumentativa,
como, desde logo, o fon de Platio introduz, mas de uma abordagem essencialista,
que aqui interrogo. Pelo contrario, aquilo que julgo pertinente ¢ uma plasticidade
descritiva (ou tedrica) de fendémenos que sao sempre fundamentalmente distintos
e precisam ser acomodados por um conhecimento analitico, porque reclamam
uma existéncia determinada, i. €., querem ser vistos de certo modo. A disparidade
heteroclita dos objectos e acgdes actuais exige essa atitude tedrica mais do que
nunca e coloca-nos, evidentemente, face a outros problemas cuja acutilancia
assume uma maior expressao, como a possibilidade de distinguir arte e vida ou o



fundamento das escolhas e das elisoes. Por outro lado, num contexto que excede
o da arte, esta consciéncia da precariedade de factores identitarios, determinantes
ou intrinsecos, impele para um movimento que tende a eleger a diferenga como
marca distintiva da contemporaneidade, mas que na afirmagdo enfatica da sua
especificidade ndo pode cometer o erro ético de se julgar ou o unico discurso
possivel para o entendimento do mundo, ou um discurso fragmentario e disperso,
sem qualquer espécie de centro, e por conseguinte de responsabilidade ética. O
falologocentrismo, denunciado por Derrida e centrado na ilusao do primado da
presenga enunciativa no enunciado oral, ndo parece poder ser substituido pela
indiferenca ou pela estridéncia afirmativa de discursos sectarios, minoritarios
ou marginais que nao se reconhecem em qualquer tradicdo. Uma descrigao
dos objectos e das acgdes segundo uma metodologia que os entende e procura
descrever na sua especificidade, mas que igualmente os vé e revé numa logica
de paradigmas identificaveis, que por vezes se sobrepdem e repetem, como
propos Thomas S. Kuhn a proposito das evolugdes no dominio da ciéncia, em
The Structure of Scientific Revolutions, parece ser uma atitude mais prudente
e operativa. A minha tentativa arriscada de entender o episddio pingo doce ¢
prudente nesse sentido, uma vez que nao reclama propriamente uma identificacdo
artistica, mas descreve um fenémeno recorrendo a um vocabulario excéntrico ao
contexto da ocorréncia do fenomeno. Cria, assim, problemas em dois dominios,
testando a sua resisténcia e provocando a sua mobilidade.

Em todo o caso, face a natureza heterdclita e hibrida dos objectos artisticos
e de coisas que se aproximam de uma existéncia artistica, a experiéncia da arte
resulta, penso eu, da percepgao da singularidade necessaria das suas ocorréncias,
i. e., da aparéncia Uinica da sua necessidade, tal como nos surge num dado
momento, ainda que seja numa experiéncia do quotidiano, independentemente da
sua variabilidade, e tal como, por nos aparecer, constitui ¢ revela o mundo e nos
constitui e revela. Neste sentido, talvez ofenda o nosso desejo de transcendéncia
citar estas palavras de Heidegger num ensaio em que falamos de um dia glorioso
no Pingo Doce, mas, por outro lado, ¢ possivel que ndo tenhamos falado de coisas
substancialmente diferentes: “O templo, no seu estar-ai, concede primeiro as
coisas o seu rosto e aos homens a vista de si mesmos. Esta vista permanece aberta
enquanto a obra for obra, enquanto o deus dela nao tiver fugido” (1991, p. 33).

Afinal quem nunca sentiu o mistério de portas que, encerrando-se atras de nos,
se abrem suavemente a nossa passagem?
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Resumo

O artigo procura contextualizar o humano enquanto “ser dividido” — entre a totalidade e a falta; entre corpo
e mente - e discutir a ideia de identidade contemporanea enquanto projeto. Utiliza a hipotese de Paul Ricoeur
relativamente a uma possivel “identidade narrativa”, feita da mesmeidade e da ipseidade, e associa a constru-
¢do identitaria a constru¢do da aparéncia/ corpo. Para isso, analisa os percursos de constru¢do dos sujeitos na
contemporaneidade. Discute o trabalho do artista plastico Ugo Rondinone, na série I Don’t Live Here Anymore
(série de fotografias em que o rosto do artista ¢ adicionado a corpos de modelos, retirados das imagens que cir-
culam nos media) enquanto possibilidade de metafora acerca da procura de constru¢ao da identidade e aponta
as possibilidades da imagem enquanto motor de busca permanente dessa construgao identitaria.

Palavras-chaves: identidade; corpo; Ugo Rondinone; imagem.

Abstract

The article seeks to contextualize the human as a" divided being” - between the totality and the lack; betwe-
en body and mind - and discuss the idea of contemporary identity as a project. It uses Paul Ricoeur's hypothesis
regarding a possible "narrative identity", made of sameness and ipseity, and associates the construction of
identity with the construction of appearance / body. For this, it analyzes the construction routes of the subjects
in the contemporaneity. Discusses the work of the plastic artist Ugo Rondinone in the series I Don't Live Here
Anymore (series of photographs in which the face of the artist is added to the bodies of models, taken from the
images that circulate in the media) as a possibility of metaphor about the search of identity construction, and
points out the possibilities of the image as a permanent search engine of this identity construction.

Keywords: identity; body; Ugo Rondinone; image.

1. Ser um sendo dividido

E possivel que uma das defini¢des plausiveis de humanidade se encontre com
a ideia de busca ou procura permanente. N'O Banquete, Platdo coloca no dis-
curso de Aristofanes a explicagdo do sentimento de incompletude do humano,
dizendo ter existido, em tempos, a raca androgina, composta por masculino ¢
feminino em que,

Cada homem, no seu todo era de forma arredondada, tinha dorso e flancos arredondados, quatro maos,
outras tantas pernas, duas faces exatamente iguais sobre um pescogo redondo e, nestas duas faces opos-
tas, uma so cabeca, quatro orelhas, dois 6rgaos sexuais, e tudo o resto na mesma proporg¢ao. (Platao,
1986, p.59, 190a)



Estes seres esféricos, vigorosos e corajosos, desafiaram os deuses e, em con-
sequéncia, Zeus decidiu ferir a for¢a desta raga, separando em dois o que antes
era uno: «De cada vez que cortava um, ordenava a Apolo para lhe voltar a face e
0 pescogo para o lado do golpe, a fim de que, vendo-o, 0 homem se tornasse mais
humilde» (Platdo, 1986, p.61, 191a) e curava-lhe a feridas, deixando o umbigo
como memoria do castigo. Desde essa época, cada metade procura a outra, dese-
jando fundir-se nela e ¢ o0 Amor o veiculo desta tentativa de unido, «O amor tende
a reencontrar a antiga natureza, esforca-se por se fundir numa so, e por sarar a
natureza humanay (Platdo, 1986, p.62, 191d).

E possivel que qualquer das definigdes que designam a identidade humana se
fundem em mitos ou lendas. Trata-se, muitas das vezes, de explicar o sentimento
que se encontra por debaixo da ideia de identidade, frequentemente relacionado
com o pressentimento de uma “falha”, uma “fenda” que nao se pode remediar. O
sentimento de ser humano esta saturado da intui¢@o de uma dilacerag¢@o primor-
dial, a que muitas narrativas vao respondendo ou encontrando justificagao (ndo
sendo de excluir a possibilidade inversa, a de a cultura criar ou alimentar a ideia
de uma angustia primordial). George Steiner (2015) utiliza a metafora da «nos-
talgia do absoluto» ou da «tristeza do pensamento» para designar a necessidade
de encontro com o metafisico, ou para justificar a impossibilidade de deixar o
trabalho do pensamento e apaziguar a procura infinita — sendo o infinito a tarefa
eminentemente humana, a «tarefa infinita» como motivo da filosofia ocidental'.

As cisdes que formam o humano serdo varias (desde a narrativa que apresen-
ta 0 homem cortado em dois e justifica a busca pela metade amada — justifica o
amor dos amantes) mas, pelo menos duas delas, podem ser tidas como universais:
aquela que implica a separa¢ao do humano de uma totalidade mitica e uma outra,
em que duas substancias que s3o o sujeito se encontram como estranhas, o corpo
€ a mente.

A arte — ou a identificagdo do sujeito com a imagem — é 0 meio € 0 momento
em que o individuo se separa da amalgama da Natureza, colocando-se na posi-
cdo de artista e de espectador. A proposito do mito de Narciso, Rosalind Krauss
(1999, p.90) reconhece na verticalidade do corpo humano a possibilidade do indi-
viduo ser «sujeito da contemplacao», conquistando a distancia necessaria ao do-
minio (através do olhar) e a reflexdo critica, por oposi¢cao aos animais, obrigados
a tocar o que veem.

De forma ainda mais evidente, a mao negativa impressa na Gruta de Chauvet?
implica um processo de distanciamento em relagao ao todo, um recuo e um impulso

1. Referéncia ao conceito de Edmund Husserl. (Husserl, 1935).

2. Pinturas rupestres das paredes de uma gruta francesa; encontram-se representagdes de maos em negativo
e positivo.
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que impele o Homem no sentido da construgdo iconica de si. Marie-Jose Mond-
zain descreve o processo isolando trés momentos: a mao que se posiciona; o so-
pro; o retrato. Desta triologia resulta a produgdo da sua imagem, a possibilidade
de se dar a ver «como um trago vivo separado de si» (Mondzain, 2010, p.53)*.
Neste sentido, e segundo a autora, o importante é o gesto inaugural e a imagem
como gesto constitutivo que isola o sujeito falante e desejante, permitindo-lhe o
reconhecimento de si e do outro.

Este sujeito separado do todo convive, dentro das suas fronteiras, com a dis-
sidéncia das matérias que o compdem, cisdo historica e culturalmente realizada
mas que acompanha o sentimento de ser humano.

Na moral socratico-platonica a inevitabilidade da procura é constante: a pro-
cura do amado, a procura de unido ao Universal, sendo a alma conduzida pelo de-
sejo de Verdade até ao encontro com o que lhe é semelhante. No Fédon, a pretexto
de narrar o episddio da morte de Socrates, Platdo apresenta, pela primeira vez e
de forma sistematica, as razoes que justificam a imortalidade da alma. Ao longo
do ultimo dialogo que mantém com os discipulos, Socrates avanca quatro argu-
mentos que justificam a teoria e separam a natureza imortal da alma da condicao
perecivel do corpo. Através da alma, seria possivel encontrar a verdade; o corpo,
visto como o polo negativo, ndo seria mais que uma prisdo da alma:

Intimeros sdo, de facto, os entraves que o corpo nos pde, e ndo apenas pela natural necessidade de
subsisténcia, pois, também doencas que sobrevenham podem ser outros tantos impeditivos da nossa
caca ao real. Paixdes, desejos, temores, futilidades e fantasias de toda a ordem — com tudo isso ele nos
acambarca, de tal sorte que ndo serd exagero dizer-se, como se diz, que, sujeitos a ele, jamais teremos

disponibilidades para pensar. (Platdo, 2001, p.52)

Caberia ao fil6sofo um esfor¢o no sentido de, ao longo da vida, permitir o mi-
nimo contacto entre alma e corpo, ndo deixando que as necessidades do segundo
corrompessem a primeira e, deste modo, preparar-se para a recompensa da vida
ao lado dos deuses e demais homens sabios. Aquele que, na terra, se deixasse
corromper pelos desejos do corpo, sofreria o castigo despenhando-se no abismo
do Tartaro, donde ndo mais regressaria®.

Relativamente a justificagdo da imortalidade da alma, a primeira ideia ¢é a
de que todas as realidades nascem do seu contrario e, tal como o justo nasce do

3. «Se retirer pour produire son image et la donner a voir aux yeux comme une trace vivante séparée de soi».

4. Os que, em terra, haviam cometido grandes crimes (homicidios, roubos), despenhar-se-iam no Tartaro; os que,
n3o vivendo de forma exemplar também nao tivessem cometido faltas (tdo) graves, permaneceriam em Aqueronte,
um lago a beira do qual aguardariam até se purificarem. Mas, para os que houvessem cometido um grande crime num
momento de colera e dele se houvessem arrependido durante a vida, existiria uma segunda oportunidade: depois de, por
um ano, permanecerem no Tartaro, regressariam a Aqueronte até se purificarem (Platdo, 2001, pp.117-118).



que era injusto, ou o maior do menor, também o “estar morto” decorre do “es-
tar vivo”. Assim, e de forma reciproca, também o vivo nasce do morto, donde,
seriamos levados a considerar o facto da alma sobreviver a morte do corpo e
vir a animar a geracao dos vivos. Este primeiro argumento encontra seguimento
no segundo; nesta fase do didlogo, Socrates isola determinados conceitos — a
Igualdade, o Bem, o Belo -, impossiveis de serem apreendidos pelos sentidos e,
observando que os individuos se encontram na posse destes conceitos apesar de
ndo terem possibilidade de os conhecer por intermédio da experiéncia conclui
que, durante a vida terrena, o ser humano recorda conhecimentos que estavam
na posse da alma, antes de esta incarnar no corpo. Assim, a alma existiria antes
do corpo e conhecer seria recordar. Seguidamente, Socrates distingue a natureza
do corpo e da alma: o corpo ¢ material, visivel e a alma invisivel e ndo material.
Aquando da morte, o corpo segue o caminho do que lhe é semelhante, corrom-
pendo-se e decompondo-se; a alma, que se assemelha ao divino, por ndo ser uma
substancia composta, manteria a sua identidade e ndo encontraria um processo de
decomposicdo, ou seja, ndo morreria. O ultimo argumento, que retoma a ideia do
anterior, defende que a natureza da alma ¢ idéntica a das ideias puras. Aceitando
que ¢ a alma que, ao manifestar-se no corpo, lhe confere vida, jamais aceitaria
algo de natureza oposta a sua, ou seja, a alma que ¢ vida excluiria a morte.

Por ter a certeza da imortalidade da alma, Socrates mantém-se sereno e aceita
com confianga beber o veneno que lhe destinaram e diz aos discipulos: «Por mim,
eis ja chegada a minha hora, como diria um heroi tragico, € pouco mais me resta
do que ir para o banho: julgo, com efeito, preferivel fazé-lo antes de beber o ve-
neno e poupar assim as mulheres ao incomodo de lavarem um cadaver» (Platao,
2001, p.119).

Esta estrutura, que separa corpo ¢ alma e atribui a alma a conotagdo com o
Bem, o Belo e a Verdade perpetuou-se na cultura ocidental, nomeadamente atra-
vés da sua apropriacdo pelo Cristianismo e veio a ser fortemente criticada por
Nietzsche que exigiu a valorizagdo do corpo e da vida na Terra: «Eu sou corpo e
alma. (...) a alma ¢ uma palavra que designa uma parte do corpo. (...) Habita o
teu corpo, € o teu corpo. Ha mais razao no teu corpo do que na propria esséncia
da tua sabedoria» (Nietzsche, 2005, p.26).

O corpo sempre foi importante e sempre foi utilizado politicamente, pois foi
sempre o meio de dar a ver a consonancia ou discordancia relativamente aos mo-
delos sociais vigentes. Considerar o corpo enquanto polo negativo, “desprezar o
corpo’ é reconhecer a importancia do corpo, devendo a aparéncia dos individuos
ajustar-se ao que se considerava ser a virtude — castrar, oprimir, regular o corpo

5. Referéncia ao titulo Dos que Desprezam o Corpo, de Nietzsche.
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como forma de controlar a moral e o papel social dos individuos. Mas o eco das
palavras de Nietzsche na contemporaneidade colocou o corpo como matéria da
responsabilidade de cada sujeito, o corpo enquanto matéria que espelha as esco-
lhas de cada um, que se apresenta enquanto mostruario de opgdes, que constroi
verdadeiramente a identidade dos individuos.

2. Identidade e aparéncia

A contemporaneidade trouxe a novidade da escolha. Escolher para 14 dos pa-
péis destinados aos individuos nas comunidades pré-modernas, dependentes de
rituais e projetos fixos e ciclicos; escolher para 14 dos papéis determinados pelo
nascimento. Nas sociedades ancestrais, ao nascer, o sujeito conhece as linhas ge-
rais que devem reger a sua existéncia, marcada pelos ritos de passagem; a moder-
nidade altera profundamente este entendimento quando assume uma identidade
processual e projetual, numa primeira instancia limitada pela regulacdo das insti-
tuicdes (a religido, o Estado e a familia) e pelas grandes categorias modernas de
raca, género e classe e, na atualidade, plenamente assumida como um projeto da
responsabilidade de cada individuo que deve, em cada momento, fazer escolhas
que definam quem € e, para tanto, ser flexivel de forma a adaptar-se aos contextos
em que atua € se move.

A contemporaneidade trouxe a novidade da escolha e a possibilidade efetiva
de consumar essa escolha, certamente dependente da real implantagdo do mer-
cado de massas pods revolucao industrial, que elegeu o consumo como meio de
construgdo e demonstragdo da identidade. A outra face da liberdade ¢ a respon-
sabilidade pois, se cada sujeito ¢ obrigado a escolher quem é, ¢ igualmente res-
ponsabilizado — com o sucesso ou falta dele — por essas escolhas. Num contexto
hiper-mediatizado, em que a imagem assume uma importancia avassaladora e se
diz que o mundo se transformou numa imagem (férmula redutora mas que assu-
me a imagem enquanto possibilidade de acesso ao real®), as imagens propostas
pelos media assumem o papel de conselheiros dos individuos. As personalidades
que surgem rotineiramente nos media apresentam-se como possibilidades de mo-
delos a seguir e o sucesso e estatuto social de que dispdem, o seu capital mediati-
co e simbolico (o status e a «estima social»’) funciona, para os individuos, como
garantia.

6. W.J.T. Mitchell designa a atual relevancia das imagens enquanto modo de pensamento como the pictorial
turn. A este proposito, V. Iconology. Image, Text, Ideology, Picture Theory, What do Pictures Want? The lives
and Loves of Images.

7. Referéncia ao conceito de status, de Max Weber ¢ ao de «estima social» de Pierre Bourdieu.
«”’Status” shall mean an effective claim to social esteem in terms of positive or negative privileges; it is
typically founded on a style of life» (Weber, 1978, p.305). V. também (Bourdieu, 1984, p.5).



Neste contexto, a constru¢ao das identidades encontra-se ligada aos modelos
difundidos pelos media — que t€ém como figura de sintese a das designadas “cele-
bridades” — e a capacidade de alterar o corpo e a aparéncia em func¢do da expres-
sao desse projeto identitario.

A ideia de projeto, até aqui arredada da discussdo em torno da identidade e do
corpo, passa a designar a necessidade dos individuos se reinventarem e adapta-
rem a situa¢des que mudam de forma rotineira e acelerada. Anthony Giddens re-
laciona a identidade contemporanea com o conceito de “estilo de vida”, um «con-
junto mais ou menos integrado de praticas que um individuo adota nao s6 porque
essas praticas satisfazem necessidades utilitarias, mas porque dao forma material
auma narrativa particular de autoidentidade» (Giddens, 2001, p.75). Esta realida-
de ndo se adequa as culturas pré-modernas porque implica diretamente a escolha
individual e o risco decorrente, ndo podendo ser transmitida ou herdada. Neste
sentido, escolher, implica estar aberto a pluralidade de op¢des, questdo sintetiza-
da na ideia de Zygmunt Bauman (195, p.88) fala do “corpo fitness”, aquele que
tem a capacidade de se adaptar e aceitar as experiéncias que a vida propicia. Em
harmonia, este corpo abraga o “eu performativo”, especialmente orientado para a
autoexpressao e procura do prazer, que Mike Featherstone (1991, p.88) relaciona
com o atual culto das celebridades, que minam o imaginario dos individuos com
imagens de beleza e sofisticagdo, que passam a figurar como estilos de vida a
seguir.

Na obra O Si Mesmo como Outro, Paul Ricoeur (1991) identifica duas mo-
dalidades de funcionamento no interior da logica da construcdo da identidade:
a mesmeidade ¢ a ipseidade. A ideia de identidade encontra-se impregnada da
necessidade de mesmeidade, que diz respeito aquilo que é continuo, organizado
e linear; ao caracter imutavel do sujeito, capaz de atravessar o tempo e manter
a possibilidade de reconhecimento de si. Em simultaneo, a logica da ipseida-
de interpela o sujeito enquanto construgdo, vontade e promessa e aponta para
a realizacdo do sujeito no ato do fazer, para a fragmentacdo e possibilidade de
construcdo da identidade através de um percurso narrativo. Ou seja, num indi-
viduo, para além do que € constante (0 mesmo) existe o descontinuo, o eu que
existe como sujeito do fazer e que se realiza no percurso de uma narrativa. Neste
sentido, Ricoeur avanga a ideia de «identidade narrativa» enquanto capacidade de
descrever o percurso contemporaneo: a historia de vida em paralelo com a cons-
tru¢do da identidade; a fungdo da narrativa como mediacdo entre o que € instavel
— a ipseidade — e a coeréncia da historia, durante a qual e apesar das variagdes
no personagem, ¢ possivel identificar a existéncia de um personagem, o mesmo.
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Desta interpelag@o da ipseidade, da assunc¢do da necessidade de mutacdo e
adaptagdo do projeto identitario resulta, por um lado, a capacidade de assumir
um papel criativo e com um grau de liberdade consideravel na gestdo do eu mas,
igualmente, o sentimento de que esse eu construido escorrega, nao se fixa, falha:

It soon transpired that the real problem is not how to build identity, but how to preserve it; whatever
you may build in the sand, it is unlikely to be a castle. In a desert-like world it takes no great effort to
blaze a trail — the difficulty is how to recognize it is a trail after a while. How to distinguish a forward
march from going in circles, from eternal return? It becomes virtually impossible to patch the trodden
stretches of sand into an itinerary — let alone into a plan for a life-long journey. (Bauman, 1995, p.88)

3. Estar ali

Em 1995 o artista Ugo Rondinone iniciou a série / Don t Live Here Anymore,
fotografias de cerca de 150 x 100 cm, trabalhadas digitalmente. Em cada uma,
Rondinone adiciona a sua face a imagem de corpos de modelos, imagens colecio-
nadas em revistas de moda que representam corpos de jovens ou de adolescentes
em poses sensuais. O vinculo que o titulo e a utilizagdo da sua face estabelece
com o “eu” remete para a ligacdo direta entre “quem eu sou”, “qual a minha
identidade” e a imagem, como se em cada fotografia se procurasse aceder a uma
identidade particular, obtida na experimentacdo de um corpo.

O corpo assume um caracter determinante na construgdo efetiva da identida-
de, que se estabelece nesta deriva pela imagem, dando forma material a metafora
que Bauman utiliza ao identificar a identidade contemporanea com a figura do
peregrino. Bauman alerta para a dificuldade na constru¢do de um projeto coeren-
te quando ¢ necessaria a adaptacdo permanente a reflexividade contemporanea.
Neste contexto, Giddens (2001, pp.16-17) distingue a monitorizagdo reflexiva
da acdo, inerente a qualquer atividade humana, da reflexividade moderna que
deriva da rapidez e constancia do fluxo de informac¢ao e que substitui as certezas
fundacionais pré-modernas pelo critério da divida, obrigando a que os sujeitos
adaptem as suas acdes constantemente, o que obriga a reformulagdo periddica da
identidade. Neste contexto, a escolha de imagens de corpos adolescentes sublinha
o caracter provisorio da identidade, assinalando-se a adolescéncia como época de
alteragOes constantes, decisivas e rapidas.

O trabalho sobre o corpo coincide, aqui, com o trabalho sobre a identidade
mas releva-se o facto de os corpos selecionados ndo serem quaisquer uns, sao
antes retirados do conjunto das “celebridades” que sdo assinaladas como caso em
que a aparéncia se separa do “verdadeiro eu”, que passa a estar concentrado num
comportamento publico ou abreviado numa funcdo. A publicidade faz sobressair
esta operacdo de redugdo quando relaciona o produto, o corpo do modelo que o



publicita e a qualidade associada a ambos: x utiliza o champd y e € atraente, logo,
o champo y torna os utilizadores atraentes, logo, semelhantes a x. Na moda, o
processo é semelhante, podendo a colecdo do costureiro e a aparéncia dos mo-
delos que a promovem ser associada a irreveréncia, glamour, determinagao, su-
cesso, etc. No limite, um objeto e o0 modelo podem surgir associados a qualquer
significado, processo que Baudrillard descreve ao analisar a complexificagao da
estrutura do signo, tornando polivalente a relagdo entre significante (Ste) e sig-
nificado (Sdo) — a estrutura do signo ¢ arbitraria pois a relagdo entre significante
e significado é uma convencao que, em principio, é de tipo exclusivo; € a subs-
titui¢do da univocidade pela multiplicidade que caracteriza a transformacao da
arbitrariedade do signo:

A racionalidade do signo funda-se na exclusdo, na aniquilagao de toda a ambivaléncia simbolica, em
proveito de uma estrutura fixa e equacional. O signo ¢ um discriminante: estrutura-se por exclusao.
(...) Esta consignagdo do Ste e do Sdo termo a termo pode muito bem complexificar-se numa rela-
¢do equivoca, multivoca, sem infringir a logica do signo. Um Ste pode remeter para varios Sdo, ou
inversamente: o principio de equivaléncia, portanto de exclusdo e de reduc@o sobre o qual se funda
o arbitrario, permanece 0 mesmo. A equivaléncia tornou-se simplesmente polivaléncia. (Baudrillard,
1982, p. 186)

Colocar o “eu”, metaforicamente condensado no rosto, no interior de um cor-
po corresponderia, entdo, a procurar traduzir o “eu” pelas qualidades apresen-
tadas. A identificagdo entre o “eu” como interioridade subjetiva e a qualidade
publicitada pela imagem mantém a estrutura tradicional que associa o interior ou
a alma e o Bem pois, ainda que a atualidade reforce a necessidade de expressar
na imagem a personalidade de cada individuo, parte do principio que esta perso-
nalidade ¢ “boa”, por isso digna de ser mostrada. Nesta equac¢ao tradicional falta
a beleza como condi¢ao de transporte até¢ ao Bem, sendo conhecida a justificagdo
neoplatonica utilizada desde a Renascenca para a representagao do corpo nu, a de
que a beleza divina se expressa na harmonia do corpo ¢ do mundo. Esse meio de
transporte continua a ser o do corpo: um individuo adquire um produto (o mesmo
champd que usa um modelo, por exemplo), para ser atraente, mas ser atraente a
semelhan¢a do modelo, ser atraente tal como aquele corpo belo o é. O lugar onde
a imagem se abre a projecao por parte do espectador € o do corpo do modelo pois,
como ¢ sabido e James Elkins (1996, p.120) refor¢a, o olho humano esta desenha-
do para ver corpos uma vez que, em cada imagem, se procura o que ¢ semelhante
a si proprio, um doppelgdnger ou um gémeo.

Em [ Don t Live Here Anymore, Rondinone projeta-se e concretiza a proje¢ao,
colando o seu rosto ao corpo dos modelos. No entanto, assinala a impossibilidade



153

do encontro ao deixar clara a montagem: ao invés de utilizar os sofiwares de ma-
nipulagdo de imagem para iludir a juncdo, deixa em todas as imagens da sua face
sombras - sombras de fim-de-tarde (Janus, 1998) - que ameacam a coeréncia in-
terna da fotografia e denunciam a sua “falsidade”. A falha no encontro entre Ron-
dinone e a imagem ideal também existe na propria duragao da obra (iniciada em
1995 e com fotografias de 2011), prolongamento que atesta a recorrente insatis-
facdo e o caracter provisorio e precario de cada investida. Destes (des)encontros
resulta uma duvida acerca da identificacdo entre interior e exterior, bem como
uma parodia a tradicdo ocidental segundo a qual a imagem reflete a substancia.

Para além das propriedades da imagem, o titulo argumenta a favor deste ques-
tionamento pois, ao contradizer a imagem (onde Rondinone efetivamente esta
representado), explora a fenda que existe entre imagem e linguagem, num proces-
so de negacdo (isto ndo € aquilo) que recorda Ceci n'est pas une Pipe (1928-29)
de René Magritte. Aqui — e de acordo com Foucault® — a legenda afirma o 6bvio,
nao ¢ um cachimbo mas a representacdo de um cachimbo mas, ao fazé-lo, poe
em causa uma atitude convencional que tende a tratar a imagem como a coisa
em si (Mitchell, 1995, p.66). Também Rondinone afirma, “nao vivo aqui”: I (eu)
ndo estou aqui (here) e “aqui” é um advérbio que, juntamente com “eu”, situa
o individuo no “sitio onde esta” — a imagem. Pode dizer-se que o / ndo esta ali,
no sentido em que “ali” seria apenas uma representagdo € nao o sujeito em si
quando, para mais, o “ali” da fotografia ndo passa de uma montagem e nio existe
uma relagdo de veracidade entre referente e fotografia. Nesta hipdtese, / seria o
individuo “de carne e 0ss0”, exterior a representacao.

H. P. Grice (1941) enumera varias tipologias de frases onde I ¢ utilizado:
1) «I am hearing a noise.»; 2) «I played cricket yesterday.»; 3) «I was hit by a
golf-ball.». Nas frases de tipo 3, afirma ser possivel substituir I por “my body”,
obtendo «My body was hit by a golf-ball.» e mantendo o sentido original. Esta
substituicdo parece inviavel nos tipos 1 e 2, sendo que 2 ¢ tido como exemplo
de transicao, pois ¢ verdade que “o0 meu corpo joga cricket”, mas é igualmente
verdade que € algo mais que apenas “o corpo” que joga cricket. Finalmente,
no tipo 1), o I ndo pode ser substituido por “my body” — ndo ¢ “o meu corpo”
que ouve um ruido. As frases de tipo 1 relacionam-se com a interioridade de

8. Em Ceci n'est pas une Pipe, Magritte utiliza “Isto” para apontar a imagem, interpelando o espectador
- “Isto” ndo ¢ “aquilo”. Neste caso, «Magritte liga os signos verbais e os elementos plasticos, mas sem se outor-
gar, previamente, uma isotopia; esquiva o fundo de discurso afirmativo, sobre o qual repousava tranquilamente
a semelhanga: e coloca em jogo puras similitudes e enunciados verbais ndo-afirmativos, na instabilidade de um
volume sem referéncia e de um espacgo sem plano. Operagdo da qual Isto ndo ¢ um cachimbo da, de certo modo,
o formulario.» (Foucault, 2007, p.76)



que Elizabeth Grosz (1995, pp.33-35)° fala quando separa o corpo em exterior e
interior e o exemplo apresentado coaduna-se com a afirmagdo de W.J.T. Mitchell
(1995, p.269) que diz que o significado de I depende da sua utilizagdo: pode nao
se referir nem ao corpo, nem ao “eu” pois o seu lugar ¢ determinado por um dis-
curso especifico.

Rondinone condiciona a interpretagao da utilizacao de 7 ao utilizar /ive (e ndo,
por exemplo, I am not here anymore) € anymore — live ou viver numa imagem ou
num corpo remete para viver num habitaculo, ou habitar alguma coisa, agao que
depende da existéncia de um exterior que contém um interior. Depois, se o [ ndo
esta ali anymore, supde-se que em algum momento ja esteve € que, por isso, exis-
te um / que habitou um corpo ou uma imagem e o/ a abandonou. Em principio,
entdo, o / de Rondinone refere-se a sua interioridade ou identidade, que ndo se
consegue concretizar nas imagens modelo difundidas pelos media.

“Eu ndo vivo aqui”: um “aqui” que ¢ simultaneamente referéncia a materia-
lidade do corpo e a fun¢do da imagem. O facto de, ao longo da série, Rondinone
percorrer varios corpos aponta para o questionamento de uma identidade fundada
sobre o corpo (e é também possivel refletir acerca da relagdo entre género e iden-
tidade). Simultaneamente, utiliza a acecao tradicional que conota a profundidade
da imagem com o lugar da Verdade que, no corpo, se traduz na existéncia de uma
alma (o Bem) para 1a do corpo. Neste caso, o artista esvazia a imagem da sua
funcdo de contentor, distanciando-se da esperanca da filha de Butades (que quis
guardar a alma do amado numa imagem)'’ mas, também, da ace¢do platonica que
conota as imagens com a apresentagcdo de sucedaneos (eidola ou phantasmata)
das ideias puras. Finalmente — e tratando-se da face de Rondinone — desvia-se da
fungdo tradicional do autorretrato que coloca o artista em posigdo frontal, a olhar
o espectador e a deixar que, através dos olhos, seja espelhada a alma.

As imagens de Rondinone estao libertas do peso de serem contentores porque
sdo apenas superficie e assumem plenamente a falha no encontro entre a interiori-
dade e uma aparéncia modelo. E esta falha que Roland Barthes identifica quando
diz, a propdsito da fotografia, que “eu” nunca coincido com a minha imagem, «
porque ¢ a imagem que ¢ pesada, imovel, obstinada (aquilo em que a sociedade se
apoia), e “eu” que sou leve, dividido, disperso» (Barthes, 2006, p.20).

9. Na obra Space, Time and Perversion, Elizabeth Grosz isola duas perspetivas de analise do corpo: a que
denomina de «inscri¢do» (inscription) — e que relaciona com um corpo publico, social, que funciona como
superficie de inscri¢do da moralidade e da lei social — e a perspetiva do «corpo vivoy (lived body), adida da
fenomenologia e psicanalise ¢ que se debruga sobre a esquematizagdo de uma anatomia imaginaria.

10. Lenda narrada por Plinio, que conta a historia da filha do ceramista Butades que, antes de o amado partir
para a guerra, desenhou a sua silhueta contra uma parede procurando, através da imagem, guardar a alma do
amado.(Pline L"Ancien, 1985, p.63).
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Paradoxalmente, enquanto Rondinone denuncia a reciprocidade interior/ ex-
terior, mantém a estratégia da busca e da construgdo da identidade através da
imagem, continuando a produzir fotografias onde a sua face se acomoda aos cor-
pos dos media. Nesta demanda, torna visivel a capacidade de a imagem seduzir
o espectador e se constituir como local de projecdo e de ndo existir alternativa ao
corpo e a imagem como local de construgdo da identidade, ndo existindo alterna-
tiva, ainda, ao modo peregrino da identidade.

4. Consideracdes finais

A aceitagdo da identidade enquanto projeto e processo, abrindo mao de uma
suposta coeréncia decorrente da logica da mesmeidade enquanto logica unica,
coaduna-se e reforca o sentimento de ser humano enquanto sentimento de se ser
contruido sobre uma “falha” ou “fenda”, que permanece como substrato. A iden-
tidade — quem eu sou —, para além de manter a instabilidade e impossibilidade de
ser circunscrita (como solicitagdo do contexto contemporaneo), mantém-se como
narrativa impossivel de relatar fiel e decididamente, pois as palavras sdo escassas
e avessas a descri¢do de coisas moveis, que se metamorfoseiam, que escapam e
escorregam. Henri Bergson (2001, p.148) distingue o que ¢ estavel e pretende
cristalizar — a palavra — e o que ¢ mdvel e ndo aprisionavel, como a experiéncia;
a palavra dificilmente torna claro o sentimento de ser humano ou, mesmo, o que
eu sou, qual a minha identidade.

Neste contexto, a imagem, que funciona como modo alternativo de dizer sem
pretender cristalizar, a imagem que funciona através da composi¢ao e da criagao
de «blocos de sensagdes»!!, pode transmitir, através da logica da intuigdo, estes
sentimentos nao diziveis. O trabalho de Rondinone tem a capacidade de ser um
documento, um texto, capaz de interpretagdes e analises varias. Mas, como ima-
gem — como polissemia [no sentido em que Roland Barthes (1988, p.27) identi-
fica a capacidade que a imagem tem de exceder a palavra, juntando mensagem e
significados potenciais] - mantém a capacidade de ser interpretada potencialmen-
te, deixando o espectador com a sua interpretacdo e, por debaixo dela, a intui¢ao
de aceder, mesmo que momentaneamente, ao estar — ser o0 modo peregrino de ser
humano.

11. Referéncia a Gilles Deleuze quando aponta a especificidade da arte através da produgdo de “blocos
de sensacoes”, relevando a ideia de composi¢ao enquanto modus operandi da produgdo artistica (Deleuze e
Guattari, 1992).
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Resumo

Este artigo trata a fragmentacdo do mito da democracia racial, cuja sociedade brasileira mono-
cultural foi vista como um paraiso de laboratdrio racial, para os paises multirraciais. O Movimento
Negro Unificado - MNU lutou contra o racismo, a violéncia policial e a ditadura militar, fragmentan-
do o mito da democracia racial brasileira. Os ativistas negros se identificaram com o cinema novo,
de Glauber Rocha, que adotou o negro como referencial estético. Glauber criou também o cinema
negro, sendo o cinema das minorias vulneraveis, no qual a imagem do ibero-asio-afro-amerindio fez
uma luta ontoldgica contra a hegemonia imagética do euro-hétero-macho-autoritario sua eurohete-
ronormatividade, que foi o sentido da eurocolonizag¢@o. Na dimensdo pedagdgica do cinema negro
as minorias desenvolveram a constru¢do da imagem de afirmacdo positiva, ensinando ao anacronis-
mo excludente como ela é, e deve ser tratada, na sociedade de contemporaneidade inclusiva.

Palavras-chave: dimensao pedagogica do cinema negro; ibero-asio-afro-amerindio; euro-héte-
ro-macho-autoritario; euroheteronormatividade.

Abstract

This article deals with fragmentation of the myth of racial democracy, whose monocultural Bra-
zilian society was seen as a racial laboratory paradise for multiracial countries. The so-called "Mo-
vimento Negro Unificado" (or Unified Black Movement) fought against racism, police violence and
military dictatorship, fragmenting the myth of Brazilian racial democracy. Black activists identified
with the filmmaker Glauber Rocha's "Cinema Novo" movement, which adopted black people as
the aesthetic framework. Glauber also created the black cinema in Brazil, being the cinema of the
vulnerable minorities, in which the image of the Ibero-Asio-Afro-Amerindian made an ontological
struggle against the imaginary hegemony of the Euro-hetero-male-authoritarian its Euro-hetero-
normativity, which was the sense of the Euro colonization. In the pedagogical dimension of black
cinema, minorities have developed the construction of the positive affirmation image, teaching
exclusionary anachronism as it is, and should be treated, in an inclusive contemporary society.

Keywords: pedagogical dimension of black cinema; ibero-asio-afro-amerindian; euro-straight-
-male-authoritarian; euroheteronormativity.

Neste artigo mostro que raga e cor se confundem apontando fragil mobilidade
no Brasil, onde a desigualdade social foi configurada por uma possivel espécie de
relacdo de bicoloridade, demandada por relagdes de contradi¢cdes sociorraciais.
Estas contradigdes sugeriram as possiveis condi¢gdes de privilégios, entre cores
raciais diferentes. Observei que esta constatacao foi fatal ao discurso oficial, que
teve ressondncia internacional, na medida em que se considerava o Brasil, como
laboratdrio do paraiso racial, em sociedade multirracial, Prudente (2019a). De tal
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sorte o negroide de cor preta se traduziu em condigdo social, sendo assim a cor da
pobreza e do seu desdobramento. Isto, implicando-o na marginaliza¢do dos bens
socialmente validos.

Considero no artigo como bens socialmente validos: saude, educagdo, habi-
tacdo e lazer de qualidade, que formaram provaveis marcas simbolicas, de status
social, em que o ator faz questao de ser observado e implicado nele, como sao os
casos das filas, de cinema e de restaurante, que sdo privilegiados/badalados, nos
finais, de semana. Lugares em que o negro com raras excecdes estdo presentes.
Razdes pelas quais sdo chamados lugares de brancos.

Este quadro mostrou, por seu turno, um paradoxal dominio étnico-racial do
branco em relagdo aos bens socialmente validos em voga. Fenomeno que se es-
tabeleceu como um processo de darwinismo social, cuja condigdo de possuidor
privilegiado do eurodescendente se deu somente pela situagao de (des) possuido e
de (des) prestigiado do afrodescendente. Nos dias de hoje se observou, sobretudo
que os negros em razdo do dilema socio racial, sdo mais vulneraveis a violéncia
com desdobramentos dos homicidios, como segue:

Em 2017, 75,5% das vitimas de homicidios foram individuos negros (definidos aqui como a soma de
individuos pretos ou pardos, segundo a classificagdo do IBGE, utilizada também pelo SIM), sendo
que a taxa de homicidios por 100 mil negros foi de 43,1, ao passo que a taxa de ndo negros (brancos,
amarelos e indigenas) foi de 16,0. Ou seja, proporcionalmente as respectivas populagdes, para cada
individuo ndo negro que sofreu homicidio em 2017, aproximadamente, 2,7 negros foram mortos. Atlas
da violéncia (IPEA, 2019).

A populagao brasileira vive uma crise de identidade racial, sugerindo uma fra-
gil consciéncia racial, mesmo sendo inegavelmente miscigenada se viu pelo ideal
branco europeu. Como observa também o cineasta ¢ pesquisador Joel Zito, “sen-
do um dos seus corolarios o desejo de euro-norte-americaniza¢ao” Araujo (2004,
p. 25). Percebi que o indio, s se aceitava como indio quando foi chamado de
negro. Aceitava-se somente portugués, na medida em que foi chamada de indio.
Isto € um comportamento patoldgico, no qual o brasileiro detentor das matrizes
formadoras: ibérica, asiatica, africana e amerindia, que formaram a miscigenagao
brasileira na amalgama, caracterizada na imagem do ibero-asio-afro-amerindio,
Prudente (2018). Considerei isto como um processo de autonegacgdo racial de
ancestro paternidade, sugerido neste artigo contra a parte afrodescendente da fa-
milia, ou seja, atingindo os avds e 0s pais negros.

Considero que, nos paises poliétnico de economia dependente, como € o caso
especifico da sociedade brasileira, o modo de produgdo determinou a localizagdo
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social, pautando possivelmente a selecdo racial. Esta situag@o indicou as relagdes
de privilégios, sociorracial.

Quanto mais se aproxima da analogia com a fei¢cdo da colonizagao, tanto mais
se encontra proximo das relagdes socio-privilegiadas, Prudente (2018). Segundo
Marx e Engels “[a burguesia] cria o mundo a sua imagem e semelhanga” Marx
e Engels, (1848, p. 14). A colonizagdo foi um projeto europeu, no qual o ibéri-
co exerceu protagonismo, mas, sendo concomitantemente objeto da colonizagao,
cujo resultado concorreu ao acumulo de riqueza a formacdo da Revolugdo In-
dustrial, que foi europeia de natureza inglesa e ndo ibérica de carater portuguesa.

Por outro lado o branco enquanto elemento sociorracial foi selecionado, histo-
ricamente, a exclusividade de participagdo nos bens socialmente validos; forman-
do uma separacdo racial de carater estrutural, que concorreu para a formagao de
um provavel tipo de apartheid a brasileira. Esta segrega¢ao racial jamais foi ad-
mitida, porém sempre permitida, formando um racismo tipicamente brasileiro, no
qual se tentou impor o fundo da sociedade, a periferia social, como lugar de ne-
gro. O afrodescendente foi vitima da tentativa de redugdo a condigao de perieco.

Como vitima da condi¢do de periférico o negro foi colocado na franja da so-
ciedade, sendo marginalizado no mercado de trabalho. Na atualidade a fungdo
social das empresas tem sido fragil, considerando-se que as maiores empresas
brasileiras ndo sao sensiveis as politicas afirmativas para combater a desigualda-
de sociorracial nas empresas:

Convém lembrar, além disso, a proposito das acdes afirmativas, que s6 14 de 117 empresas dizem
possuir atualmente alguma politica visando a promogao da igualdade de oportunidades entre negros e
ndo negros, € que apenas uma estabelece metas para ampliar a presenca de negros em cargos de direcao
e geréncia. (Instituto Ethos, 2016).

Isto desarticulou o negro da integragdo social impossibilitando estrutural-
mente de participar dos bens socialmente validos, que se constituiram, deste
modo, em um lugar de branco.

Onde se falava que ndo existia racismo, tais como: nas escolas, nas universida-
des, nos hospitais, nos consultérios médicos, nos condominios habitacionais, nos
clubes e nos restaurantes, porém nao se observava a presen¢a de negro. Os afro-
descendentes se constatavam somente em trabalhos (des) qualificados, subem-
pregos ou na condicdo, de maos sujas para oprimir os proprios negros, quando
se aproximavam dos espagos urbanos saneados, mostrando privilégio social, que
também se traduziu em condicao racial, como lugares reservado para os brancos.

A segregacdo racial, entre nés, ¢ sistematica caracteristica do racismo es-
trutural, que impregnou as relagdes sociais, formando um tipo de apartheid a
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brasileira, que foi chamado de democracia racial. Isto se constituiu em mitologica
politica, que buscou legitimar o racismo, disfarcado de harmonia considerando
que este racismo estrutural manteve relagdes de aproximagao entre negros e bran-
cos, isto teve origem na relagdo de aproximagdo do escravo da casa grande com
o senhor de engenho que o mantinha na condi¢do de escravo chamando-o de
afilhado. Este fendmeno concorre em favor de uma solércia de satisfagdo do opri-
mido negro em gratidao a cordialidade da opressdo branca, Holanda (1999). Para
a pesquisadora Lilia Schwarcz, “a cordialidade ¢ entendida por Sérgio Buarque
de Holanda como intimidade, horror a distancia etc.; ndo quer dizer nem polidez
nem civilidade” Schwarcz (2008, p. 146). O Brasil tem o costume do racismo
de tapinhas nas costas onde se imputa ao reclamante do racismo a condicao de
chato, considerando que uma piada que desconsidera a questdo de género, de
raca e de etnia, como sendo algo palatavel que aproxima as pessoas quebrando a
formalidade.

Um grupo que foi constituido por jovens negros, formou o MNU — Movi-
mento Negro Unificado, que foi um movimento juvenil de inspiragdo marxista,
fundado pelos ativistas: Milton Barbosa, Rafael Pinto, Hamilton Cardoso, Neusa
Maria Pereira, Wilson Prudente e Celso Prudente.

Foram fundamentais as presencas solidarias que se mostraram constantes dos
importantes intelectuais, tais como: o esteta Abdias do Nascimento, o socidlogo
Clovis Moura, a antrop6loga Lélia Gonzalez e o poeta Eduardo de Oliveira. Es-
tes intelectuais negros gozavam de prestigiosos reconhecimentos, junto a setores
democraticos e progressistas, da sociedade organizada na luta democratica contra
o0 autoritarismo militar.

Embora fosse de inspiragao socialista, o grupo sofreu resisténcia das esquer-
das, que entenderam, na época, que a questao racial dividia as lutas de classes.
Esta resisténcia ndo se mostrou suficiente para desarticular a militancia em voga,
que em 07 de julho de 1978, fez uma manifestacao nas escadarias do Teatro
Municipal de Sdo Paulo. Este protesto racial apresentou como bandeira, as lutas:
contra a ditadura militar e contra a violéncia policial. Demonstrando a compreen-
sdo deste grupo insurreto, que a marginalizagdo racial sofrida pela juventude ne-
gra foi expressdo do capitalismo selvagem. Para o discernimento politico dos
jovens militantes do MNU, tratava-se de um sistema econdmico responsavel pela
producdo da miséria, que por sua vez concorria em favor do racismo contra os
negros.

O ato publico foi objeto de historica repercussao nacional e internacional, que
fragmentou o mito da democracia racial, revelando incomensuravel marginaliza-
¢do do jovem negro, no processo escolar e no mercado de trabalho, sobrando-lhe
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por decorréncia desta miserabilidade a perseguicdo policial. Esta manifestacao
do MNU foi talvez um, dos atos politicos mais caros, do governo militar. Pois, o
militarismo encontrou no mito da democracia racial o seu diferencial de positivi-
dade internacional. A dentincia da marginalizagao dos jovens negros foi motivada
por um ideal eurocéntrico contra o jovem de origem africana. Isto sugere um
comportamento esquizofrénico, no qual o brasileiro com origem nas matrizes for-
madoras, tais como: a ibérica, a asiatica, a africana e a amerindia, ndo se aceitava
com imagem de formagdo miscigénica do ibero-asio-afro-amerindio Oliveira &
Prudente (2017).

Isto chamou ateng¢ao para o surgimento de uma possivel espécie de ancestro-
cidio simbdlico, dos avos e dos pais, ibero-asio-afro-amerinios, sobretudo, os
africanos. Entendo que este genocidio simbolico levantado neste artigo sdo narra-
tivas esquizofrénicas, que constituiram em partes, como presengas emergenciais,
nas reunides, que aconteceram nas salas dos amigos eurodescendentes, tipica-
mente de classe média, que sdo vistos como “importantes”, apresentando-lhe,
com patologicos destaques de varias qualidades para tentar justifica-lo na tal sala,
da possivel lugaridade de cor social, considerei nesta reflexdo como o lugar de
branco, sendo um espago social propicio aos implicados nos bens socialmente
validos.

Nesta ambiéncia sociorracial com dominio de ideal de cor branca, cujo mis-
cigenado tentou demasiadamente falar dos pais e dos avos de ascendéncia euro-
peia, como forma de provavel anulagdo homicida da descendéncia, ibérica, asia-
tica, africana e amerindia, sobretudo na tentativa de anular a descendéncia negra.
Isto se deu com um siléncio anulador, que caracterizou uma espécie de automuti-
lacdo racial da parte negra do miscigenado. Esta situacdo resultou na construgado
da taxionomia multicor do tentame de depreciacdo étnico-racial da diversidade
cultural dos povos estranhos a0 nomos caucasianos eurocidentais.

Este ancestrocidio do negro, que trato, neste artigo, como sendo praticado
pelo miscigenado teve teleologia escatologica, cujo miscigenado tentasse um sal-
vacionismo, que foi dado pelo siléncio. Isto determinou um siléncio que escon-
deu a descendéncia negra.

Entendo que esta situagao ilustra a negacdo das cores nas relagdes étnico-ra-
ciais, de tal sorte que: a) o branco ibérico, isto é o portugués foi considerado, o
“burro sem rabo”. Avelar (2018 pp. 63-65); b) amarelo asiatico, ou seja, o japonés
foi tratado como o “pénis pequeno”, o “pau pequeno que amarelou na hora h”;
¢) o vermelho amerindio foi apontado na condi¢do “falso”, “perigo vermelho”,
“primitivo” e “selvagem contra o progresso” e; d) o preto negro africano foi ta-
chado de “bogal”, “engracado” e “sensualizado.” Estes esteredtipos foram dados
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aos povos, de culturas estranhas aos nomos, eurocidental, sdo estereétipos nas
relagdes étnico-raciais, que concorreram a negagao multicultural, em proveito do
poder do homem caucasiano europeu que foi caracterizado aqui na configuracao
da hegemonia imagética euro-hétero-macho-autoritario, com sua dominagao nas
relagdes étnico-raciais, com a politica de escolaridade monocultural, do branco
europeu.

Isto se fez na condicao do preconceito racial, mas definitivamente, nao acei-
tando a marca de racista. Esta esquizofrenia encontrou sua génese no escravismo
brasileiro se mostrando atipico, na medida em que o senhor escravizava o proprio
filho, estando, porém impregnada na postura de bom mogo, do “homem cordial”,
Holanda (1999, p. 107), que se tornou um imaginario brasileiro, de dominagao
etnocéntrica. Tratando de um fendmeno no qual o senhor de escravo foi um ho-
mem bom, e que as relagdes sociorraciais sao boas e harmonicas, sugerindo que
0s negros aceitavam a marginalizacdo absoluta que lhes impuseram por meio do
mito da superioridade racial do branco, como algo que implicava na inferioridade
do negro. Esta acdo mitologica teve como base a solércia da escravidao, que aqui
foi apresentada como tnica, impondo ao escravizado a condi¢ao de inferior.

A origem, desta contradi¢cdo étnico-racial, esta na persisténcia da esséncia eu-
rocolonial, no qual o estado teve um ideal monocultural, concorrendo em pro-
veito do eurocentrismo. Este estado brasileiro ocidental centenario nasceu, com
efeito, antes da nagdo, sendo estruturalmente contra a diversidade multicultural
com formagao, ibérica, asiatica, africana e amerindia sendo por isto concorrente a
axiologia eurocolonial, que negava todos os nomos estranhos as expressoes, que
sdo de carater caucasiano europeu.

Observei que no Brasil, o cinema nasceu em um processo das relagdes étnico-
-raciais da imagem do ibero-asio-afro-amerindio. A primeira fase da trajetoria ci-
nematografica comegou com a tentativa de negacao do ruralismo pela implacavel
imposicao do ideal de progresso positivista, Prudente (2019b). Isto foi uma arti-
culacdo politica do urbano industrialismo, que foi defendido na politica getulista.

A Revolucao Tecnologica se encontra nos estagios da inteligéncia e da vida
artificial, na qual a informag@o ocupa o centro substancial desta era, tal como a
maquina foi a centralidade essencial dos tempos industriais. Considero a repre-
sentacdo como um fator referencial, em que percebo que as relagdes abstratas da
representagdo se tornaram mais importante que as relacdes objetivas da realida-
de, percebendo também que a objetividade da realidade tem consubstancialidade
historica. E pertinente falar no dualismo, - proletariado versus burguesia, proprio
do industrialismo, na era da informacao, estou sugerindo que as lutas de classes
se traduziram em lutas de minorias vulneraveis, em rela¢do a euroheteronormati-
vidade, que se projetaram em lutas de imagens.



O cinema negro como arte de afirmacio ontologica do afrodescendente

Chanchada

A Chanchada mostrava inequivoca obediéncia aos interesses externo, sendo
um cinema em proveito do colonialismo cultural. Foi chamada de cinema dos
Grandes Studios, em razao do compromisso com a industria, (Ramos, 1960; Car-
valho & Domingues, 2017; Prudente 2019b). Esta tendéncia cinematografica teve
provavelmente um papel de instrumento das relagdes étnico-raciais eurocéntrica,
que atendeu por isto o industrialismo positivista visto na politica getulista. Nesta
filmografia o camponés expressou o estagio rural do indio, e foi tratado como an-
ti-heroi, na condi¢ao de avesso ao progresso. Esta tendéncia cinematografica su-
gere a negacao epistémica da imagem do ibero-asio-afro-amerindio, mostrando a
heranca indigena do camponés com tragos de indoléncia, com base no estereotipo
de inculto e de incauto, construido no personagem do Jeca Tatu, que foi mostrado
como estranho ao desenvolvimento (Palma, 2009; Prudente, 2019b).

Chamo atengdo para a competéncia inequivoca da interpretagdo do come-
diante Mazzaropi, que concorreu ainda mais a tentativa de impor no camponés a
pecha de inepto. Foi construida, portanto uma espécie de manipulagao, colocando
o descendente de indio como elemento essencial ao ruralismo, apontando assim a
amerindidade como referéncia rural; sendo o ruralismo, algo de natureza atrasa-
da a visao eurocéntrica, que indicou pelo estereotipo imagético de anti-herdi do
Jeca Tatu, como avesso ao progresso em decorréncia da descendéncia amerindia
(Palma, 2009; Prudente, 2019b).

Isto se fez para desarticular o ideal rural, que foi construido no comportamen-
to estranho ao progresso, dado por meio do esteredtipo de bocalidade impregnado
no personagem do Jeca Tatu, cujo comportamento foi contrario ao desenvolvi-
mento. Articulando assim um contra ponto com o industrialismo, enquanto ex-
pressdo do progresso, que encontrou no branco europeu, o tipo ideal, negando a
imagem do ibero-asio-afro-amerindio, em razao da teluricidade rural propria da
descendéncia indigena.

Esta acdo eurocéntrica fez da Chanchada um instrumento de negac¢do dos tra-
¢os epistémicos do amerindio, que se deu conjugado a invisibilidade da presenca
fisica do afrodescendente. Isto por sua vez foi feito concomitante a apropriagao
da axiologia afro-brasileira. Este fendmeno se estabeleceu mediante a negacao do
corpo negro. Esta situacdo de desarticulacdo sociorracial de cor preta foi revelada
concomitante a inegavel tentativa de apropriagdo da alma negra. Percebi que esta
usurpacao axioldgica foi feita pela hegemonia racial da cor branca europeia. A
apropriacdo cultural da alma negra foi traduzida na musica e na danga, que estive-
ram presentes na estrutura estética da propria tendéncia em questio. Esta situagdo
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foi feita pela hegemonia imagética do branco, que com invisibilidade concorreu
pela negagdo do corpo da africanidade.

Cinema novo

A efervescéncia sociocultural da década de setenta, como parte da ascen-
sdo internacional dos movimentos de massas, impactou as relagdes étnico-raciais
do negro brasileiro. As marchas pelos direitos civis nos EUA lideradas pelo re-
verendo Martim Luter King e as descolonizagdes africanas revolucionarias, de
orientacdo marxista, influenciaram a juventude negra brasileira. Esta confluén-
cia politica aconteceu no periodo de surgimento do cinema negro, cujos jovens
afro-brasileiros demonstraram inequivoca identidade politica e cultural, africa-
na e afrodiasporica. Ensejo no qual o cineasta baiano Glauber Rocha criou a
tendéncia cinemanovista, que privilegiou o negro brasileiro. Criagdo que se fez
concomitantemente ao reconhecimento de principal idedlogo e precursor do ci-
nema novo, que foi a origem do cinema negro (Carvalho & Domingues, 2017;
Prudente, 2019a).

O cinema novo foi uma tendéncia cinematografica, que se ocupou tematica-
mente com a realidade brasileira e a cultura popular, na perspectiva da transfor-
magao social. Este comportamento foi definitivamente uma critica a Chanchada,
que tratava a cultura brasileira na perspectiva folcldrica. Pois, ndo se preocupava
com as contradigdes sociais.

A sintaxe cinema novista teve influéncia marxista em uma demonstracao ine-
quivoca da contradicdo sociobicolor, de conflito preto e branco, na qual o negro
representava o proletariado e seu desdobramento da relacdo de pobreza, e o bran-
co expressava a burguesia e sua decorréncia de poder, Gerber (1977). A piramide
social brasileira sugere uma analogia com uma formula quimica, sendo assim:
“clara em cima e na medida em que se desce vai escurecendo”, Prudente (2019b,
p.70).

O nascimento do cinema novismo aconteceu em 1955, com o filme “Rio 40
Graus”, de Nelson Pereira dos Santos, Ramos (1960). A pelicula apresentou um
enredo, cuja ambiéncia foi o negro ¢ a sua cultura. Assim que Glauber Rocha
assistiu ao filme vaticinou o nascimento do cinema novo, Ramos (1960). Glauber
mostrou profunda identidade com a realizagdo em voga, chamando Nelson Perei-
ra, para montar o “Barravento”, que foi o seu primeiro filme de longa metragem.
Esta realizagdo glauberiana foi também desenvolvida com tema da africanidade.

O filme “Cinco vezes favela” foi considerado manifesto do cinema novo, que
foi realizado por jovens militantes de esquerda, que “eram filiados ou simpatizan-
tes do Partido Comunista do Brasil- PCB, (...) com passagem pelo Centro Popular
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de Cultura - CPC da Unido Nacional dos Estudantes — UNE (...) comungavam
da crenga (...) da gramatica do engajamento” Carvalho e Domingues (2017, p.2)
estes jovens cineastas realizaram o filme “Cinco Vezes Favela”, que foi uma reu-
nido de cinco curtas metragens, os quais trataram também do negro e sua cultura.
Isto pareceu contribuir para reforgar ainda mais o discernimento, no qual o cine-
ma novo encontrou no negro a sua referéncia.

A tematica da africanidade foi elemento estrutural na estética da tendéncia
em questdo. Isto mostrou uma identidade com a juventude negra, que se viu re-
presentada no cinema, que foi uma cinematografia de reflexao critica contra a
dominacao social de carater burgués. Esta postura politica foi fundamental para
aproximacao dos jovens negros de esquerda com a irreveréncia cine marxista, da
realizagdo cinema novista, sobretudo o pensamento de Glauber Rocha, que foi o
principal idedlogo do cinema novo.

No cinema novo o negro se configurou como referencial estético. Por outro
lado, no cinema negro o afrodescendente se revelou reescrevendo criticamente
sua histéria com a cdmara na mao, € ocupou assim a condi¢ao de sujeito histdrico,
Prudente (2019a).

Cinema negro

Considerei, nesta reflexdo, que no cinema novo o negro foi referéncia estética,
sobretudo na cinematografia glauberiana. Mas foi o proprio Glauber Rocha, que
criou o cinema negro brasileiro. Sendo ele baiano com fenoétipo ibero-asio-afro-
-amerindio, com um irreverente discurso de volta as origens, como retomada da
teluricidade africana, na luta contra o colonialismo. Isto se fez somado a sua visdo
de realizag@o de trés continentes, Prudente (2019b).

Em 1970, este realizador fez a pelicula, intitulada: “Ledo de Sete Cabegas”,
uma produgao franco-italiano, que foi filmado no Congo de Brazzaville, Cardoso
(2007). Percebi que o filme sugere uma atemporalidade, cujos heréis afro-ame-
rindios, com o personagem Zumbi sugerindo o Zumbi dos Palmares, e o persona-
gem Pablo inspirado no Ernesto Guevara (Che Guevara), que viveram em tempos
de teluricidade afro-latinos diferentes, unindo-se na Africa, para combater o co-
lonialismo. No pensamento glauberiano a colonizacao foi a génese da domina-
¢do burguesa. O dramaturgo Aim¢ Césaire apontou o problema da decadéncia
colonial, indicando-a como um dos maiores problemas da civilizagdo ocidental,
como segue:

Uma civilizagdo que se revela incapaz de resolver os problemas que seu funcionamento suscita, ¢
uma civiliza¢do decadente. (...) a civilizagao ocidental tal como dois séculos de regime burgués (...), é
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incapaz de resolver os dois problemas maiores aos quais a sua existéncia deu origem: o problema do
proletariado, e o problema colonial (...). Césaire, (1971, pp. 5-6)

Este autor baiano com uma estética original rompeu com a propria forma fil-
mico-cinematografica do filme “O dragdo da maldade contra o Santo guerreiro”,
que lhe consagrou como melhor filme em 1968, no Festival de Cannes. Usou da
técnica de efeito do distanciamento brechtiano, somado a influéncia do cinema
reflexivo Jean Luc Godard, Cardoso (2007), com olhar de subjacéncia na polis-
semia procissional, caminhando revolucionariamente para frente, que se fez pre-
sente no imaginario da irreverente arte revolucionaria. Como observei na cangao
de Geraldo Vandré considerado hino revolucionario brasileiro: “Caminhando e
cantando e seguindo a cangdo. Somos todos iguais bragos dados ou ndo. Nas
escolas nas ruas campos e construgdes. Caminhando e cantando e seguindo a
cangao”.

O filme sugeriu a vitoria da unido dialética do conhecimento revolucionario,
como um indicativo da utopia da Mée Africa, como lugar ideal das relagdes co-
munais, que formaram a raiz do socialismo. Demonstro que este discurso glau-
beriano, de volta as origens influenciou a juventude negra fundadora do MNU,
que fez uma revisdo critica da historia. Razdo pela qual alguns destes jovens
militantes seguiram a postura glauberiana, indo a Africa reescrever a histéria com
camara cinematografica. Em 1979, ainda jovem, o militante negro Ari Candido,
seguindo os passos de Glauber Rocha, foi a Etiopia, onde realizou o filme “Por
que a Eritréia?”, O Menelick, (2014), cujo enredo tratava da guerra civil deste
pais africano.

Ocupou com isto o papel de sujeito, aquele que se torna autor da sua propria
historia. Acredito que foi esta a principal contribuigao da filmografia em voga,
que levou o negro para além da importante posi¢ao de referéncia estética do cine-
ma novo, conquistando assim o papel de sujeito do cinema, que ¢ a condigao do
realizador. E ilustrativo lembrar que na linguagem teatral o ator mostrou dominio,
na linguagem televisiva o dominio ficou com o redator e na linguagem cinemato-
grafica o realizador ¢ o detentor do dominio.

O cinema negro se tornou o cinema das minorias vulneraveis, considerando a
dimensao pedagdgica do cinema negro, contribuindo para constru¢ao da imagem
de afirmag@o positiva, que foi aviltada pela hegemonia imagética da verticalida-
de do euro-hétero-macho-autoritario e a sua euroheteronormatividade, Prudente
(2019a). Para o pesquisador portugués Morais-Alexandre:

“[A] investigagdo (...) de Celso Prudente possibilitou novos cruzamentos, sobretudo a percepgdo de
memorizag¢do do “ibero-asio-afro-amerindio” pelo “euro-hétero-macho-autoritario”, permitindo sem
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duavida o cinema negro, mas nao s, como se vera, resgatar uma imagem positiva do ndo dominante”
(Morais-Alexandre, 2019, p.140).

Formando a esséncia do tentame da fragmentagdo epistémica da imagem do
ibero-asio-afro-amerindio, enquanto minoria diante da dominagdo eurocolonial
caucasiana.

A dimensao pedagégica do cinema negro

O discernimento da categoria conceitual, de dimensdo pedagogica de cinema
negro, que se deu no campo da educagao das relagdes étnico-cinematograficas da
africanidade, pareceu necessario para compreender o cinema além dos dominios:
da comunicagdo, da arte e da difusdo de ideias, Prudente (2019* & b). Nesta re-
flex@o, o cinema como forma de conhecimento, prenunciou a era da informagao,
que foi por seu turno a era do conhecimento, porque conhecimento também o foi
(Duarte, 2002; Prudente, 2019a & b).

Observo que outras modalidades artisticas também anteciparam a era do co-
nhecimento, por meio da fic¢ao cientifica. Porém nenhuma modalidade artistica
fez o prenuncio desta era com perfeccionismo cinematografico. Pois nele se deu
com movimento Deleuze (1983), que foi conjugada com o tridimensional, permi-
tindo uma mimética mais proxima do real.

O conhecimento ¢ uma condi¢do humana, que encontra no pensamento a sua
expressao mais nobre. O cinema sugere também formulacdo de pensamento, cuja
imagem para o realizador se constitui em um conceito. O pesquisador Rogério
Almeida escreve: “assim como a matéria do filésofo é o conceito a do cineasta
¢ a imagem” Almeida (2017, p. 15). O debate com o realizador ndo ficou res-
trito a filotecnia, comportando com conforto o pensador. Como percebido em
Deleuze: “(...) autores de cinema nos pareceram confrontaveis ndo apenas com
pintores, arquitetos, musicos, mas também com pensadores. Eles pensam com
imagens-movimento ¢ com imagens-tempo” Deleuze (1985, p.8). A compreensao
de imagem-movimento sugerida em Deleuze (1983) foi sugestiva para se pensar
o movimento do fotograma como processo historico, que reflete a emergéncia
social do cinema como produgdo de sentido, Duarte (2002); ... o plano das ima-
gens-movimento, um corte movel de um Todo que muda, isto €, de uma duracdo,
de um devir universal” (Deleuze, 1983, p. 92).

Trago neste artigo a sugestdo de humanabilidade que decorre da provavel
aproximacao da dimensao da linguagem do cinema com valores que sdo da exis-
tencialidade humana, que sao diferentes de outras artes. O cinema epistémico se
revela também na psicologia, como se vé nomeadamente a percep¢do no cinema,
como observa em Walter Benjamin:
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O cinema em toda sua amplitude da percepgao Optica, e agora também actistica, teve como consequén-
cia um aprofundamento semelhante a percepgao. O reverso deste facto reside em que os desempenhos
num filme sdo analisaveis mais exactamente e sob mais ponto de vista do que os desempenhos apre-
sentados num quadro ou no palco. No que diz respeito a pintura, o que permite uma melhor analise do
desempenho apresentado num filme ¢ a informagao mais exata sobre as situagdes que o cinema faculta.
Relativamente ao palco, a maior capacidade de analise do desempenho apresentado no filme é condi-
cionada pelo fato deste ser mais isolavel nos seus elementos constituintes. O significado principal desta
circunstancia reside na tendéncia para promover a penetracdo mutua entre arte e ciéncia. (Benjamin,
1955, pp.15-16).

Assim Benjamin (1955) também percebeu a possibilidade do cinema como
um elemento epistemologico. Isto provavelmente contribui para compreensao de
uma humanidade que permite uma amplitude existencial, possibilitando o ques-
tionamento das relagdes estabelecidas.

Na mesma logica Agamben discerniu o cinema como um elemento de resis-
téncia, que se da numa existencialidade de demanda religiosa, sugerindo que a
criagdo € uma des-criagdo, “(...) Todo ato de criacao ¢ também um ato de pensa-
mento, ¢ um ato de pensamento € um ato criativo, pois o pensamento define-se
antes de tudo pela sua capacidade de des-criar o real”, Agamben (1998, pp.65-
76), esta observagdo permite compreender o cinema como transformador e revo-
lucionario.

Isto ¢ sugestivo para inferéncia, na qual percebi no cinema uma possivel es-
pécie de medida humana, que sera sugerida como humanabilidade. Fenomeno
sugestivo para se compreender o cinema como forma de conhecimento, Duarte
(2002). Fez-se assim como elemento de sentido essencial da era do conhecimen-
to, “tornando-se a partir da dimensdo pedagdgica do cinema negro o cinema das
minorias, na medida em que conhecimento e preconceito sdo antitéticos”, Pru-
dente (2019b, p. 75).

O cinema negro se tornou com isto cinema das minorias, tais como: negro,
mulher, homossexual, deficiente e outros, que sdo objetos do tentame de frag-
mentagdo dos tracos epistemoldgicos, feito pelos esteredtipos impostos pelos
meios de comunica¢do de massas, que foram dados pelo poder autoritario da
imagem do homem branco europeu e sua euroheteronormatividade, que foi a
razao da eurocoloniza¢@o. Foi na dimensdo pedagogica do cinema negro, que
a minoria vulneravel ensinou na luta ontoldgica, como sociedade monocultural
branca impregnada do processo anacronico excludente, como ela €, e como deve
ser tratada. Isto como elemento imperativo para sociedade excludente superar seu
anacronismo, entrando no trilho da contemporaneidade inclusiva.

Isto sugere um compromisso de consciéncia do respeito a diversidade, das
relagdes dinamicas de natureza poliétnica, que se revelou na inequivoca configu-
ra¢ao multicor proprio da imagem dinamica, de horizontalidade democratica do
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ibero-asio-afro-amerindio e das minorias como um todo, Prudente (2019* & b).
Conclui que isto se deu no processo ontolégico de construcao da imagem de afir-
magao positiva do negro, enquanto minoria, construindo sua imagem de afirma-
¢do positiva, ensinando, dialeticamente, como deve ser tratada em uma sociedade
democratica, com base na incluséo.
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Resumo

Este texto procura pensar a relagdo entre uma das primeiras peliculas da obra cinematografica experimental
e pioneira do realizador Hans Richter e o principal movimento vanguardista da época que ficou conhecido como
Dadaismo e que marcou intensamente o panorama das artes visuais na Europa, no periodo compreendido entre as
duas grandes guerras mundiais. O cinema experimental de Richter ¢ entdo contrastado com a pintura de Harp e
ambas as linguagens naquilo que tém de singular, sdo analisadas dentro de uma perspetiva que definimos (baseados

em Medeiros e Pimentel, 2013) como ecossistema estético.

Palavras-chave: cinema; Hans Richter; pintura; dadaismo; ecossistema estético.

Abstract

This text seeks to think about the relationship between one of the first films of the experimental and pione-
ering cinematographic work of the director Hans Richter and the main avant-garde movement of the time that
became known as Dadaism that shaped the visual arts panorama in Europe in the period between two major
world wars. Richter's experimental cinema is then contrasted with Harp's painting and both languages in what is
unique are analysed within a perspective that we define (based on Medeiros and Pimentel, 2013) as an aesthetic
ecosystem.

Keywords: cinema; Hans Richter; painting; dadaism; aesthetic ecosystem.

1. Introducao

Pouco mais de duas década e meia apds o seu surgimento (1896) ja essa insti-
gante nova linguagem artistica, a do cinema, bastante popularizada, comecava a
ser explorada nas suas conexdes com a pintura de vanguarda dessa época. Cedo
os artistas-cineastas se aperceberam que o cinema tinha imenso potencial para ex-
plorar outras vias, que nao a de uma mera arte capturada pela narrativa dramatica
de histdrias e por enredos que se esfor¢avam por tornar-se compreensiveis para
pessoas comuns. Nao era por acaso que este cinema das primeiras décadas, mudo
por forga das circunstancias tecnologicas, era acompanhado por frames rapidos
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de texto, onde se narrava o que ia acontecendo (tendo muitos cinemas um pianista
para ir tocando enquanto as imagens se iam desenrolando). A bidimensionalidade
comum do suporte entre o cinema e a pintura, assim como a utilizag@o de proced-
imentos compositivos comuns, s6 poderiam vir a colocar, bem cedo, estas duas
linguagens em conexdo. Hans Richter destaca-se, precisamente, por ser pioneiro
na exploragdo destas “outras” possibilidades estéticas do cinema que marcarao
praticamente toda a primeira metade do século XX.

2. Hans Richter “o pintor cineasta”. Sintese biografica.

Hans Richter (1888-1976) nasceu na Alemanha e tal como muitos artis-
tas alemaes e europeus que emigraram para os Estados Unidos, naturalizou-se
norte-americano, mas s6 em em 1971, ja proximo do final da sua vida. Na ver-
dade, Richter optou por uma via que foi seguida por muitos outros artistas euro-
peus, em especial os de origem judia, que procuravam fugir a intolerancia e ao to-
talitarismo nazi. Desse modo, artistas plasticos como Max Ernst, arquitetos como
Mies Van der Rohe, fil6sofos(as) e intelectuais como Susan Sontag e cientistas de
diversificados ambitos disciplinares, emigrados em autoexilio, ou por forga das
circunstancias, irdo influenciar a ciéncia e a cultura norte-americana de tal forma
que a partir da segunda metade do século XX, os estados Unidos da América ja-
mais perderdo a lideranga em praticamente todos esses dominios.

Hans Richter comecgou artisticamente como pintor e contactou de perto com
o importante movimento expressionista alemao com o qual chegou a expor. No
entanto, os principios estéticos do expressionismo, onde pontificam a expressao
pura das emogdes e o recurso a materiais expressivos variados, parecem nao sat-
isfazer o artista, que a dada altura da sua vida artistica se vai mover em direcao
a pintura abstrata ¢ ao estudo de dimensdes mais intrinsecas dessa dimensdo
nao-figurativa da realidade, como a decomposi¢ao do movimento, por exemplo
(Michaud e Benson, 2013).

Em 1916, em Zurique, na Suica, conhece e deixa-se atrair pelas provocadoras
ideias do movimento Dada, conhecendo também outras correntes da vanguarda
artistica de entdo, como o Suprematismo e o Neoplasticismo. S6 depois dos trinta
anos, a partir de 1921, em plena maturidade intelectual, e depois de todos os ricos
contactos mantidos com a infeligentsia cultural da sua época, Richter evoluira
para a realizagdo de filmes experimentais que marcarao a histéria do cinema, em
particular o dos anos vinte.

O artista ficard entdo mais conhecido como cineasta do que como pintor e sera
o cinema, e ndo a pintura, a arte que vai ensinar nos Estados Unidos quando para
ai emigra, em 1941, perseguido e ameagado, como vimos atras, pelo regime Nazi
do seu pais Natal.
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Richter ¢ muito justamente considerado como um pintor cineasta (Genton,
2010) dado que ndo renega a importancia da pintura e das outras artes visuais,
em geral, na sua obra cinematografica. Disso ¢ exemplo a presenc¢a de artistas
nos seus trabalhos, como ¢ exemplo o famoso Réves a vendre de 1947 (Trad. do
francés: Sonhos a venda) considerado um marco do movimento filmico surrealis-
ta, em que surge um conjunto significativo de artistas colaboradores, tais como
Max Ernst, Marcel Duchamp, Man Ray, Alexander Calder e Fernand Léger que
dirigem as cinco primeiras sequéncias do filme (Michaud e Benson, 2013, p. 4).

Simbolicamente, sera a obra do escultor norte-americano Alexander Calder, o
criador dos famosos “mobiles” (esculturas suspensas) que constituira o contetido
principal do seu ultimo filme de 1963: From the Circus to the Moon, with Alex-
ander Calder.

3. Analise filmica de “Rythmus21”

Na entrevista de Cecile Starr (1972) a Richter, o artista revelou possuia um
dominio seguro do desenho e até chegou a fazer disso um modo de vida na sua
juventude, desenhando retratos dos seus professores (Starr, 1972: 0'34"-0'517").
No entanto, cedo se apercebeu da importancia de outras dimensdes nao figurati-
vas das artes visuais, que ultrapassavam a mera representacdao de temas concre-
tos, passando a interessar-se mais pela articulagao das formas na tela, aproximan-
do-se, por isso, dos conteidos mais emblematicos da arte abstrata. Richter (Starr,
1972:1712°7- 1’40"") tentava agora articular “musicalmente” formas geométricas
que lhe permitiam organizar a tela sem qualquer referéncia a representacgao fig-
urativa.

E baseado nesses principios que também fazem parte dos movimentos de
vanguarda contemporaneos desta época (Neoplasticismo ¢ Suprematismo), bem
conhecidos por Richter, que ele vai realizar, em 1921, o seu primeiro filme que
também ¢ um dos primeiros filmes abstratos, intitulado "Rhythmus 21". Nao de-
screve por isso o real que conhecemos, pelo que sera também umas das propostas
pioneiras do acinema na medida em que vai contrariar a ideia corrente comum-
mente aceite, a do cinema popular de entretenimento de distribuicdo global. O
acinema, passe a “quase” redundancia, refere-se a um cinema que desafia as con-
vengdes ¢ a defini¢do estabelecida do cinema e para muitos criticos, como Jean-
Francois Lyotard, que tera cunhado o termo, € o unico tipo de cinema que pode
ser considerado uma arte (Déotte, 2010).

Trata-se entdo um filme sem trilha sonora (ainda que a versao existente no
youtube seja musicada posteriormente, em 2005), de pouco mais de trés minutos
de duracdo, a preto e branco (visionar em Referéncias e Filmografias) realizado
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com meios muito rudimentares, como afirma o cineasta na sua entrevista a Cecile
Starr, utilizada como fonte videografica documental importante deste trabalho.

O artista utiliza formas quadrangulares e retangulares simples, em movimen-
tos, que ora se aproximam, ora se afastam, por vezes sobrepdem-se, sob um fundo
que ora ¢ negro total, ora ¢ branco. Outras vezes, entram visualmente por um dos
lados desse rectangulo que nos serve de campo de visdo. Parece consubstanciar
aquilo que Richter fala na entrevista: uma busca por uma articulacdo abstrata
de elementos visuais no campo visual rectangular da tela de projecao. O artista
continuara estas experiéncias, criando uma série que denominara de Rhythmus
23 (1923) e Rhythmus 25 (1925).

4. Conexoes com outras artes/movimentos estéticos de vanguarda (Dada-
ismo, Suprematismo, Neoplasticismo)

Como assinalam determinados estudiosos da obra de Richter, (Michaud &
Benson, 2013) o artista conhece, em 1918, Tristan Tzara, um dos principais
teoricos do movimento Dada, que o apresenta ao sueco Viking Eggeling. Juntos
acreditam que sera possivel (utopicamente) criar uma espécie de linguagem uni-
versal das artes, chegando mesmo a redigir um manifesto onde apresentam esses
principios segundo os quais:

(...) as formas abstratas oferecem a possibilidade de uma lingua superior, mais aperfeicoada que as
linguas nacionais. Essa linguagem espiritual tinha a ambi¢do de transmitir tanto as emogdes mais
simples, como as mais complexas, e incorporar ideias por meio de formas abstratas. Isso permite que
a arte recupere sua fung@o social, expressando o puro significado de emogdes e ideias (Michaud &
Benson, 2013, p.5).

Estas ideias sdo, de algum modo, complementadas por Marcel Duchamp,
nome cimeiro do movimento Dada, quando afirma (Graff, 1956, 28 11""- 28"39"),
em entrevista, que acredita que “a arte ¢ a Uinica atividade na qual o homem, en-
quanto homem, se mostra a si proprio como verdadeiro individuo, capaz de fazer
coisas para além do seu estado animal, porque a arte ¢ uma saida para regides que
ndo sdo regidas pelo tempo e pelo espago”. Logo ndo necessita de imitar a nature-
za, como parece ter sido, ao longo dos séculos, um dos seus objetivos.

O processo criativo seguido por Richter nao esta muito afastado do seguido
por artistas dadaistas como Hans Arp na sua colagem de 1937 (Elger e Grosenick,
2005, p. 31). Nas colagens de Arp “é frequente uma estrutura aleatoria” e Rich-
ter sobre a obra de Arp escreve (citado por Elger e Grosenick, 2005, p. 31) que o
“acaso deveria ser reconhecido como verdadeiro centro do Dadaismo”.
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Parece evidente as profundas semelhangas entre os elementos visuais ab-
stratos de algumas frames do filme de Richter em analise e as colagens de Arp.
Parece provar-se que estes artistas, nao se copiando diretamente, desenvolviam e
partilhavam uma linguagem plastica com elementos visuais comuns.

O Dadaismo ¢ alias bem provocador ao romper com os canones classicos que
amarravam as artes visuais a representagao fiel da realidade percecionada.

O Dadaismo ndo era exclusivamente um movimento artistico, literario musical, politico ou filosofico.
Na realidade era todos eles, € a0 mesmo tempo oposto: antiartistico, provocativamente literario, diver-
tidamente musical, radicalmente politico, mas antiparlamentar, e por vezes simplesmente infantil. Mui-

tos dos dadaistas orientavam os seus duplos talentos adequadamente” (Elger & Grosenick, 2005, p.6).

Em boa verdade, Hans Richter pode muito bem ser considerado um bom
exemplo desta duplicidade de papéis (tedricos, pintores, cineastas...) numa so
pessoa. O século XX vai ser prodigo neste aspeto. Artistas como Paul Klee e
Wassily Kandinsky poderiam pontificar como os melhores exemplos dos artistas
intelectuais que aliaram uma solida intervenc@o plastica com uma escrita tedrica
igualmente competente e profunda.

Figura 1. Hans Arp, Colagem (48,6 x 34,6 cm). Nova lorque, Museu de Arte Moderna
(digitalizado de Elger & Grosenick, 2005, p.31).
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5. A pintura no cinema, uma mirada a partir da cultura visual e integrada
num ecossistema estético contemporineo

Para muitos teoricos da Cultura Visual, esta ndo pode ser vista como mais uma
disciplina, logo ndo pode igualmente ser abordada como os mesmos modos e
procedimentos das que conhecemos nos curriculos académicos tradicionais. Para
muitos (Mirzoeff, 1998; Dikovitskaya, 2005; Hernandez, 2007) a Cultura Visual
¢ indubitavelmente um lugar epistemoldgico profundamente poroso, uma area de
vibrantes confluéncias transdisciplinares onde convergem disciplinas tdo varia-
das como os Estudos Culturais, os Estudos Feministas, os Estudos de Género, os
Estudos de Fotografia, os Estudos Filmicos, a Critica de Arte, A Teoria da Arte, a
Antropologia e a Sociologia Visual, a Pedagogia Cultural e a Pedagogia Critica,
entre muitas outras.

Alguma confusdo existe quando a comparam com a Histéria da Arte. Na ver-
dade, para alguns autores, a Cultura Visual ndo ¢ mais do que um modismo in-
telectual contemporaneo onde apenas se renova o extenso campo de estudos da
Historia da Arte. No entanto, a Cultura Visual ainda que nao se oponha totalmente
a Histdria da Arte, na sua concecao cléssica, procura expandir os seus objetos de
estudo, saindo frequentemente da “grande arte” para o mundo das imagens que
veiculam as chamadas micronarrativas do quotidiano, que mais nao sao do que
aquilo que deriva ou afeta a vida das pessoas comuns. E verdade que essa vida
quotidiana tem sido também ela propria abordada pela chamada grande arte,
em particular no periodo a que se convencionou chamar de moderno. Estamos
a referir-nos, por exemplo, as pinturas de representagdes e iconografias sociais
visiveis j& precocemente em Diego Velasquez, no século XVII (com a emblem-
atica pintura “velha fritando ovos”) e dois séculos depois, em Gustave Courbet
(com “Os britadores de pedra” e “O funeral em Ornans”) e em Edgar Degas
(com a extensa série de pastéis secos “Le Tub”’) e em muitos outros artistas que
povoam os manuais de Historia da Arte e que facilmente se podem encontrar nas
bases de imagens da internet.

Entdo, as imagens da arte “dos museus”, da chamada alta cultura, vivem hoje
em dupla conexdo com as suas reproducdes que circulam no espago mediatico
(em particular, no espago cibernético) e com outras imagens com as quais dialog-
am e buscam nexos de proximidade, de parentesco, de oposicao, ou qualquer out-
ro tipo de relagdo (Ver os magnificos exemplos videograficos de Efendi 2016a,
2016b e 2017), num mundo que se complexificou de tal forma que se torna hoje
muito dificil realizar estudos académicos no extenso campo das artes visuais e da
visualidade sob um enfoque disciplinar unico.
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Surge aqui o conceito de ecossistema estético cuja definicao apresentada por
Afonso Medeiros e Lucia Gouvéa Pimentel organizadores da introdugao do livro
de Atas do congresso da ANAP de 2013, realizado em Belém do Para, no Brasil,
nos parece suficientemente sugestiva:

Considerando-se o estatuto da arte e da imagem na atualidade, a ambiéncia parece ser a da diver-
sidade, seja de processos, de técnicas ou de conceitos. Alguns autores, como Gilles Deleuze, Félix
Guattari (1992) e Josep Domenech (2011), sugerem a percepgao das artes e das imagens numa relagdo
de interdependéncia e intervengdo entre estas e os demais universos da cultura humana e, por isso,
ndo deixam de recorrer as ideias de ecologia e/ou meio ambiente que, consequentemente, podem ser
estendidas as concepgdes de prevaricagdo, contaminagio, adaptabilidade, sobrevivéncia, parasitismo,
sustentabilidade, afinidade, canibalismo, relagdo, mesticagem, sincretismo, barganha, enfrentamento,

permeabilidade, remanejamento e reprodutibilidade, dentre outras (Medeiros e Pimentel, 2013, p.9).

E, portanto, num contexto de profunda interdependéncia entre as imagens e
os restantes componentes que compdem a cultura, onde se insere o cinema, essa
arte que se recria constantemente, nascida praticamente com o novo “ja velho”
século XX que deixamos 14 para tras, ha ja quase duas décadas. Estes contextos
imagéticos omnipresentes na nossa vida diaria, comportam-se assim como o0s
ecossistemas biologicos, onde tudo esta “em relacdo” a algo e, de certo modo, em
continuo processo de desenvolvimento.

Ecossistemas sao produtos de uma longa, lenta, laboriosa e delicada maturagdo que nunca esta finaliza-
da. Ecossistemas estéticos podem ser pensados como processos; dindmicas; mobilidades; equilibrios
precarios; organicidades ténues; inteligéncias em constante estado de adaptabilidade; conluios do ale-
atorio com o intencional; demo/grafias artistico-estéticas; ecoestéticas (Medeiros e Pimentel, 2013,

p.11).

O cinema e uma panodplia incrivelmente extensa de imagens, veiculadas es-
teticamente, entendidas dentro desta ideia homodloga de ecossistema, estdo em
constante estado de adaptabilidade, onde tempo, espago ¢ imagem, se articulam e,
por vezes, se desarticulam em funcdo de novos referenciais teéricos que, muitas
vezes, recuperam imagens do passado para (apropriadas, alteradas, reformuladas
hibridizadas...), nos facilitarem a compreensao das linhas de for¢ca que atraves-
sam o tempo que nos tocou viver. O poés-modernismo, por exemplo, mais nao
faz do que voltar-se para o presente e, em especial, para o passado (revivido no
presente), para efetuar essas reconstrugdes e reconfiguracdes de algo que o mod-
ernismo nao foi capaz de resolver.

Como acontece em muitos ecossistemas bioldgicos, ha linguagens visuais
que se aproximam de forma simbiotica. E tal como a simbiose na biologia, ambas
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se beneficiam mutuamente. Como bem afirma Jacques Aumont, as conexdes en-
tre cinema e pintura sdo mais que evidentes:

Toda a organizacao de formas dentro de uma superficie plana, delimitada, procede da arte pictorica.
O cinema ¢ uma arte plastica que privilegia o espago tridimensional, que também manifesta interesse
expressivo por seu significante bidimensional. Portanto o cinema depende das solugdes pictdricas, nao
em virtude de um decreto sobrenatural, mas porque a historia quis que, nos quatro ou cinco séculos
que precederam a fotografia, a pintura explorasse todas as modalidades da expressdo plana quadrada,

mesmo as mais “fotograficas” (Aumont, 2004, p.59).

No entanto, pensado como “linguagem” ¢ apenas uma das seis formas de clas-
sificacdo dos modos como o cinema se pode manifestar (Aumont ¢ Marie, 2008).
A saber, as restantes cinco sd0: o cinema como reprodug¢do, ou substituo do olhar;
0 cinema como arte; 0 cinema como escrita; 0 cinema como modo de pensamen-
to e o cinema como modo de afe¢cées e simbolizagdo do desejo.

A pintura e a vida dos artistas, como tema filmico, ndo pode deixar de nos
parecer uma espécie de palimpsesto. Nesse raspar (sobre a Historia da Arte...)
para se escrever de novo, o cinema nao imita (nem podera jamais fazé-lo), an-
tes recria. Achamos que ¢ um especial veiculo de pedagogia cultural, ainda que,
certamente, tenda para (por vezes exageradamente) heroicizar artistas e correntes
artisticas, acaba no fundo por ser a tnica forma de acesso a esse conhecimento
para um publico que ndo frequentou Faculdades de Belas Artes, ou ndo possui
em casa nenhuma colec¢do de biografias de artistas ou nenhum manual de Historia
da Arte. Para pessoas que nao estao habituadas a frequentar museus, galerias ou
centros de arte o cinema ensina sobre arte.

No entanto s6 a partir de meados dos anos noventa as relagdes entre cinema
e a pintura tém vindo a ser abordadas de um modo mais sistematico sob o ponto
de vista estritamente tedrico (Paini; De Fleury e Morice, 1995). Com a viragem
do século desdobram-se os estudos sobre as artes visuais ¢ o cinema (Michaud,
Bajac e Migayrou, 2006; Aumont, 2007; Vancheri, 2007; Thivat, 2010 ¢ 2011).
A estes estudos tém-se juntado muitos outros (Zinman, 2014) que analisam as
inovagdes e questdes de pendor mais técnico.

5. Conclusdes

O presente trabalho e a pesquisa a que nos obrigou, fez-nos descobrir fontes
impressas e, sobretudo, ndo impressas (filmograficas) que foram fundamentais
para disparar a escrita deste texto. A imagem e, sobretudo, a voz dos artistas
(Richter e Duchamp) ja desaparecidos, veiculam as ideias estéticas que nortear-
am os seus trabalhos, tdo desconcertantes quanto revolucionarios. Eles marcaram
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decisivamente uma boa parte da produgao artistica do século XX, influenciando,
posteriormente, outras geracdes de artistas. Perante as fontes videograficas en-
contradas na pesquisa, afigura-se-nos emocionante ver e ouvir as imagens e as
vozes dos proprios artistas que, na maioria das vezes, s6 conhecemos pelas suas
obras escritas, por obras que outros escreveram sobre eles ou, na melhor das hipo-
teses, por escassas entrevistas e fotografias biograficas.

Sublinhamos um aspeto que nos pareceu relevante: a interacao entre artistas
(Tzara, Arp, Richter, Elgging...) que potenciou a discussao teérica produzida nes-
tas décadas, ja longinquas, do século passado e que fundamenta, de uma forma
que nos pareceu consistente, as opgdes estéticas seguidas por estes artistas.

Por fim, um outro aspeto que nos merece destaque, para além do pioneirismo
do filme de Richter, em analise, € o “transito” de muitos destes artistas entre lin-
guagens e tecnologias artisticas (pintura, cinema, teoria...), apontando o caminho
para muitos dos artistas que hoje em dia trabalham também saltando de uma
linguagem para outra, ao sabor dos projetos, tendo consciéncia que a produgio
artistica na contemporaneidade tende, em absoluto, para a polivaléncia de com-
peténcias e para um dominio cada vez mais amplo das técnicas e das linguagens
artisticas.
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