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Introdugao

“(...) the body becomes a multiplicity, and geometry becomes what Deleuze and
Guattari call a proto-geometry of anexact yet rigorous forms.” (Erin Manning, 2009: 20)

Mapacorpo

“E pelo meu corpo que compreendo o outro, assim como é pelo meu corpo que
percebo coisas. Assim “compreendido”, o sentido do gesto ndo estd atrds dele, ele
confunde-se com a estrutura do mundo que o gesto desenha e que por minha conta
eu retomo, ele expde-se no préprio gesto. ”(Merleau-Ponty, Fenomenologia da

percepgdo, 1999



Mapacorpo

Uma das componentes que me atraiu a este mestrado é que o seu elevado nivel
cientifico pode dar origem, em termos da parte nao lectiva, a um projecto criativo em
alternativa a dissertacdo tradicional. Mais do que um projecto, o que muitos
estudantes, entre os quais me incluo, tém realizado é uma obra, com uma
apresentacdo real e resultados reais. E essa obra, no meu caso uma coreografia
intitulada Mapacorpo, o principal elemento de avaliagdo da componente nao lectiva. A
presente memoria descritiva vem apenas dar conta dos pressupostos tedricos que
foram acompanhando o antes, o durante e mesmo o depois da obra, relacionando-a
com as matérias leccionadas na parte lectiva, estabelecendo um estado da questao
sobre os pontos mais relevantes, sem descurar, como é pedido, os aspectos
contextuais e materiais envolvidos na sua produgdo. E uma vez que existe um

pensamento gerado por cada arte, esta memoria procura também dar conta de como

o desenvolvimento e realiza¢gdo do projecto me ajudou a pensar.

MAPACORPO ¢é o titulo de um projecto coreografico estreado em Fevereiro 2010.
Conta com a fusdo entre danga contemporanea, o desenho digital em tempo real e a

musica ao vivo.

Os temas expostos neste trabalho vao abordar algumas pesquisas e questdes
colocadas para este espectaculo. Questdes que tém a ver com as metaforas do destino
/ orientacdo: partimos da ideia de mapear o nosso préprio espago. Um estudo do
mapa da realidade: histérias que acumulamos, escolhas que fazemos e que

determinam o que somos. Chegar, através da materialidade do corpo, a interrogacdes



sobre a maneira como cada um se vé hoje no mundo. Um corpo tem histdria, a viagem
€ também no tempo: que mudangas se processam num corpo? Que corpo ter agora? O
nosso mapa é sempre solitdrio e sempre acompanhado por alguém, a alteridade
maxima, onde o outro é o ponto de partida do outro. E um lugar secreto, onirico, da

nostalgia do particular, do impreciso, indescritivel.

A coreografia acontece num quadrado de 5 por 5 metros projectado no chdo, que
funciona como uma tela ou folha de papel onde sdao desenhados pensamentos, mais
do que sentimentos: o préprio desenho prolonga o que é pensado, de forma a dar
corpo a esta metafora de mapear o corpo no espago e mostrar como a tecnologia

influencia os corpos em movimento ou vice-versa.

CAPITULO 1

Estudos do espaco

Tendo em conta que este estudo implica necessariamente uma pesquisa a varios
niveis, surgiu a ideia de reflectir sobre o espaco partindo do desenvolvimento do
discurso dramaturgico da coreografia. Assim, fiz uma recolha de varios conceitos ou
ideias de espaco.

1.1 Espaco teatral e quotidiano

Os estudos de Maurice Merleau-Ponty introduzem a ideia do espaco concebido a partir
da experiéncia humana e as possibilidades de conhecimento referentes ao espaco,
propondo-se investigar a experiéncia originaria do espaco aquém da distin¢do entre
forma e conteudo. O filésofo explica a necessidade de um espaco que ndo escorregue
nas aparéncias, ou melhor, que se ancore nelas e se faca solidario com elas. (Merleau-
Ponty, 1999: 334).

Ha um constante intercambio entre os espacos fisicos e os espagos simbdlicos. Espagos
como, por exemplo, as ruas habitam numa matéria estético-espectacular que se
perpetua no pensamento, na relagdo profunda do homem com as suas tradigdes,

inscrevendo-se na histéria contemporanea.



O principio proposto por Merleau-Ponty implica que o espa¢co ndo é nem um objecto,
nem um acto de ligacdo do sujeito, pois esta suposto em toda a observacdo e é-lhe

essencial.

“(..) e é assim que magicamente ele pode dar a paisagem as suas determinagcbes
espaciais, sem nunca aparecer ele mesmo.” (Merleau-Ponty, 1999: 342-343).

Ha uma marca dos homens nos espagos que ocupam. A passagem dos grupos
humanos pelos espagos em que se movimentam leva a que a dimensao fisica por eles
ocupada fique marcada, inscrita pelas suas ac¢des. Assim, a antropologia do espaco

denomina as relagGes entre os seres humanos e o seu espago de espacos inscritos.

“Alguns autores consideram que a relagdo entre a construcdo do espaco e as relagdes
socais que ai se estabelecem é reciproca e mutua e a partir desta dinamica se negoceia a
construcdo de identidades. Desta forma as pessoas também se projectam e integram no
espaco criando edifica¢gGes e formas de organizagdo espacial como parte de um espacgo
“arquitectonico”/natural/histérico mais amplo”, (Low & Zufiga-Lawrence, 2003).

Na nocdo de espacos incorporados é muitas vezes dificil resolver o dualismo existente
entre o corpo objectivo e o corpo subjectivo e a distincdo entre os aspectos materiais e

representacionais do corpo no espago.

“A nocdo de espacos incorporados assimila estas duas dimensdes numa sé, realcando a
importancia do corpo enquanto uma entidade fisica e biolégica; enquanto um centro de
experiéncias; enquanto um centro de agéncia e como um meio para falar e agir no
mundo.” (Low & Zuiiiga-Lawrence, 2003).

Os espacos incorporados sao os lugares onde a experiéncia humana e a consciéncia
assumem uma dimensao fisica e material. O corpo humano ocupa naturalmente um
espaco. A percepcdo e a experiéncia desse espaco dependem do estado de espirito
das pessoas, das emoc¢Ges do momento, da percepcao do self - isto é a percepgdo de
nos proprios enquanto um ser social, cultural e biolégico, enquanto agente, no e com

um papel no mundo, das relagdes sociais e de algumas predisposi¢des culturais.

“Imaginamo-nos a experienciar o mundo através do nosso corpo social, sendo a
superficie do corpo, a pele, uma espécie de fronteira que se torna um palco simbdlico
sobre o qual o drama da socializacdo decorre”. (Low & Zufiga-Lawrence, 2003).



Levar a experiéncia individual de espaco social para um espaco performativo entra
inevitavelmente no campo da identidade. Como se organiza o performer em cena
espacialmente é um reflexo da vida quotidiana, ha que fazer o esfor¢o da imaginacao.
A imaginagdo alarga os horizontes da vida humana. O espago social vive pela
representacdo e pela memdria. A construcdo social de um espaco é uma actividade
simbolizante. Reconstrdi-se o espa¢o social, e reencanta-se o mundo. A auto

percepcdo do corpo cinestésico cria um espacgo proéprio.

“Aquilo que se move no pensamento quando pensa o movimento é o proprio

pensamento” (José Gil, 2001: 165)

Normalmente, primeiro é o espaco que é criado, depois a imagem ou a figura. O
movimento visto do interior do corpo, empiricamente, abre um espaco virtual onde
esse movimento se projecta ndo como o de um corpo, mas como o de uma linha ou de

uma figura abstracta.

Quando o movimento é visto do interior do corpo este supde sempre um espago
particular. E antes de mais projectar todo um sentir do corpo no espaco: sio os afectos
que transportam o movimento, projecta-se sobre o espaco o movimento que as linhas
e os planos reflectem, os bracos percorrem todo o espaco até se dizer que ha um
desenho. O coredgrafo vé em cada sequéncia linear o desdobramento dos
movimentos em linhas, que resultam da projec¢do dos movimentos concretos sobre
um espago abstracto ou o espago dos movimentos dangados. Ndo é por acaso que
estas linhas sdo tantas vezes geométricas; ha razoes para esta tendéncia: desenhando
diagramas do movimento, os coredgrafos remontam ao espago virtual, é a
geometrizacdo do movimento, que acontece uma vez que se criam figuras.
Transformar o sensivel em linhas puras de geometrias. O movimento funciona como
um desenho, os bragos percorrem todo o espaco desenhando linhas e curvas efémeras
mas que sdo linhas puras. E 0 espaco virtual que n3o é nem interior nem exterior.

“E claro que este «desenho» n3o constitui uma «figura» ou uma «forma» que o préprio

corpo tomaria «visto do exterior». Trata-se de facto de um tragado, «visto do interior»

por Trisha Brown num espago particular, esse mesmo espago a que chamamos a
«zona». (José Gil: 2001:170-171)



O coredgrafo cria camadas nos seus didlogos fisicos onde é possivel para o espectador
sentir essa pulsdo fisica dos performers, os seus gestos, a sua movimentacdo pelos
espacos, a sua ac¢do no mundo, concentrando o foco das cenas no anuncio dos
didlogos fisicos, fazendo com que as imagens do significante se projectem na danca.
Por vezes, o movimento desperta sensa¢des de espacialidade e sonoridade somente
guando o gesto dancado se descola da perspectiva grafica e adquire o estatuto de um
corpo dancante dentro da geometria do seu préprio volume. O performer desenvolve
naturalmente o espaco visual e auditivo, o espaco olfactivo, o espaco tactil e muscular,
a componente cognitiva e afectiva.

No fundo, estes multiplos espacos e estas multiplas formas de apreender o espacgo vao
ser lentamente apreendidas pelo corpo, a que se irdo associar memdrias e reacgdes de
afecto ou rejeicao.

Também ao nivel da apreensdo dos espacos pelos sentidos podemos criar lugares. Para
compreendermos o homem e a sua relagdo com o espago, precisamos de ter uma
noc¢do acerca dos seus sistemas de recepcdo da informacdo que o rodeia e do modo
como a cultura transforma a informagdo que estes ultimos fornecem.

Para discutir a ideia de espaco partindo do desenvolvimento do discurso dramaturgico
das coreografias, recolhi os trés conceitos de espago teatral.

Espaco Cénico: espaco real do palco onde evoluem os performers, quer eles se
restrinjam ao espaco propriamente dito da drea cénica, ou ndo. Espaco Dramatico:
espaco dramaturgico no qual o movimento se expressa, espa¢o abstracto e que o
espectador deve construir pela imaginacdo. Espaco do corpo: espaco considerado na
materialidade grafica e emotiva do movimento.

Ha na danca uma intima interligacdo entre os trés conceitos descritos acima: o
movimento aglutina em si 0 espago cénico, o espago dramatico e o espago do corpo, ja
gue nas coreografias se instalam o ritmo, a fluidez, o improviso e os afectos
encontrados no espago e na histéria de cada individuo. E no interior do corpo que a
energia investe e no exterior onde se desdobram os gestos. O corpo pode tornar-se
um espaco interior - exterior produzindo multiplas formas de espaco. Entrar dentro da
obra coreografica é entrar no seu espaco, o da imaginacdo, e entramos dentro dela
com nosso corpo. No projecto MAPACORPO, o espaco do desenho funde-se com o

espaco do corpo e com o espaco da emoc¢ao.



1.2 Cartografias

“O tempo e o espago possuirdo um elemento conciliatério - um elemento que lhes seja
comum?(...) o movimento, a mobilidade, eis o principio director e conciliatério que
regulard a unido das nossas diversas formas de arte, para fazé-las convergir,
simultaneamente, sobre um ponto dado, sobre a arte dramatica.(...) O corpo, vivo e
moével, do actor é o representante do movimento no espaco”’
(Adolphe Appia, apud Monteiro, 2010:223)

A imaginacdo é uma imagem virtual que se junta ao objecto real. E preciso que a
imagem real liberte imagens virtuais ao mesmo tempo criando assim a paisagem
imagindria. Portanto os termos tocam-se um no outro em simultaneo, a visao é feita

deste desdobramento.

Para Deleuze, o caracter mais auténtico da imagem é o movimento. A nogdo de mapa
em Deleuze exprime a identidade do percurso e do percorrido. Ele confunde-se com o
seu objecto quando o proprio objecto é movimento.
Vivemos e pensamos o mundo em forma de mapas, numa procura constante de
orientacdes, de um mapa a outro, ndo se trata da procura de uma origem, mas de
avaliacdo de um deslocamento. Cada mapa é uma redistribuicio de impasses e
avancos, de entradas e fechos, ndo é apenas uma inversdo de sentidos, mas uma
diferenca de natureza: o inconsciente ja ndo tem a ver com pessoas e objectos, mas
com trajectos e mudancgas, é um inconsciente de mobilizacdo. Deleuze afirma:
“o0 inconsciente cartografa o universo (...) onde a forma estética ja ndo se confunde
com a comemorac¢do de uma partida ou de uma chegada, mas com a criagdo de

caminhos sem memoria, ficando toda a memodria no caminho do mundo no
material”. (Deleuze, 1999: 90)

Os mapas nao devem ser somente compreendidos em termos de alargamento e
caminhos, ha também os mapas de intensidade, que tém a ver com aquilo que
preenche o espaco e sustenta o trajecto, ou seja a distribuicdo dos afectos — o
prolongamento da imagem do corpo. O mapa de trajectos e o de afectos remetem um

para o outro.
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A metafora cartografica é uma forma de organizar os nossos conhecimentos sobre o
conhecer. No fundo, conhecer é tracar mapas, representacoes resumidas da realidade,
0 mapa é uma constru¢cdo humana tal como o conhecimento. Seria interessante
estabelecer relacGes entre eles e tirar conhecimentos relevantes. A juncdo de
diferentes mapas denomina-se mapa de mapas de mapas ou meta-metamapas,
segundo Alexandre Costa: “Esse mapa dos mapas, seria uma espécie de mapa-mundi
do conhecimento humano”.(Cartografia da racionalidade moderna, 2005

(www.arcos.org.br/artigos/cartografia-da-racionalidade-moderna/)

A utilizacdo das imagens projectadas devia repercutir-se no interior dos bailarinos, de
forma a provocar experiéncias distintas na movimentacdo de seus corpos e da relagao
corpo/espaco, utilizando a ideia da “for¢a dindmica” que possuem algumas imagens: a
presenca da contradicdo, provocadora de uma luta continua entre movimentos que
geram deslocamentos de situacOes, de estados, de sentimentos e que activam a

imaginacdo ao enriquecer a nossa relagdo com os contrarios, ou nao.

Neste contexto, as oportunidades de se poder usufruir de momentos significativos e
marcantes com o uso das tecnologias aumentam, pois tém apresentado novas relagdes
entre o corpo e o espago, permitindo que analisemos a performance sem a pretensao
de defini-la, mas flexibilizando as fronteiras que a definem como linguagem,
analisando as possibilidades da sua existéncia na relagao dos bailarinos com o contexto
geral em que se apresentam.

“o corpo torna-se uma superficie intermedidtica, torna-se um meio e uma mediacdo

entre o presencial e o virtual, adquirindo ele mesmo uma nova dimensao multiplicada”
(SANTAELLA, 2004: 74).

E um jogo, a partir do didlogo performatico dos seus movimentos com o espaco real
/virtual. Jogos perceptivos sobre o corpo. Penso que MAPACORPO relne todos os
componentes de forma equilibrada para que esta metafora da geometria dos afectos
seja uma viagem para o espectador. O desenho é um prolongamento do movimento
do corpo, ndo se impde, completa a dramaturgia do corpo. A musica por sua vez serve

de tapete emotivo a ambas as linguagens.
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Samuel Beckett é uma referéncia fundamental. Beckett realizou alguns dos trabalhos
mais radicais para televisdo na drea das artes performativas, explorou os potenciais
estéticos do meio audiovisual e, principalmente, desenvolveu uma estética
minimalista. O tempo de duracdo das tele-pecas, o uso de deslocacbes internas, a
diminuicdo dos objectos de cena e a fragmentacdo do corpo dos personagens foram
importantes para a diminuicdo gradual de elementos que caracterizam a estética

minimalista de suas pecas.

Especialmente o trabalho “Quad 1+2”, uma peca em duas variacbes para “quatro
performers, luz e percussdo”, estd no centro do nosso interesse. Quatro actores
vestidos com habitos nas quatro cores, vermelhos, verde, azul e branco (“Quad 1”),
entram sucessivamente na area de actuagao, um quadrado com o centro marcado. A
coreografia esta baseada num sistema geométrico / triangular a volta do centro, que é
cumprido pelos quatro performers com um rigor matematico. A variacdo “Quad 2” tem
os mesmos settings, mas foi filmado em preto e branco; os quatro habitos sdo do

mesmo tom cinzento.

Quad | & 11 (1981)

Apesar de a coreografia do meu projecto MAPACORPO ndo ter a ver com a

geometrizagdo do movimento na tele-peca “Quad 1+2”, este trabalho foi
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paradigmatico para o projecto. Definir um espaco concreto (onde a nossa area de
accdo também é um quadrado) mas invisivel na realidade do palco; defini-lo
meramente pelo movimento do corpo e pelo desenho digital, todo ele efectuado no
chao, criar esta relacdo de comunicacdo entre o percurso do corpo e o do desenho de

forma imperceptivel, foi o grande desafio da minha coreografia.

1.3 Geometria corporal expressiva

A geometria utilizada no projecto MAPACORPO funciona como uma ferramenta visual
e cinestésica, é apresentada através de graficos, cujas linhas e formas representam a
intencdo do movimento/percurso/pensamento a ser executado. A metafisica assegura
a interpretacdo da metafora da forma desenhada pelo corpo. Logo, a expressdo do
movimento é melhor representada, se a sua estrutura morfolégica for bem
compreendida, isto é, quando o movimento como forma é legivel, a sua interpretacao
pode ser mesurada. Segundo a Gestalt, o cérebro possui um circuito de
reconhecimento de padrdes. Isso significa que somos matematicamente programados
para perceber as formas do mundo fisico, o que quer dizer que a simbolizacdo é uma
fungdo bdsica da mente e por isso a experiéncia com a geometria em danga foi bem
sucedida: a geometria é uma linguagem universal e bioldgica. Com base nestes
estudos, o mundo é constituido por formas: assim como o movimento tem forma, o
rosto tem forma, a vida tem forma, de modo que os diversos tipos de danga que
existem foram percebidos, e entdo concebidos, como linhas vivas, linhas em
movimento, que em sua abordagem poética "conversam" através do corpo do

bailarino(a).

Na terapia Geometria corporal expressiva, os estilos de danca sdo resultados de
diferentes tipologias (tipos de formas) de movimentos, que conferem uma plastica
Unica a cada tipo de danca. A aprendizagem da danca passa pela estrutura ideoldgica
das formas: quadrado, circulo, triangulo, oito, curvas, rectas e variacbes, nao
necessaria e obrigatoriamente nesta ordem, utilizando graficos geométricos que

representem os eixos e planos corporais de acordo com cada tipo de danga. A
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pedagogia deste método baseou-se em gréficos de geometria, representando
movimentos corporais com formas e linhas geométricas, para auxiliar na leitura visual
do percurso de um determinado movimento, e facilitar o desenvolvimento cinestésico
da expressdo do mesmo. Tais graficos sdo geralmente esquematizados a partir da
forma da esfera (menos comum) e do cubo (mais utilizada). Esta serve para
representar o espaco tridimensional. O movimento-forma é entdo projectado num
determinado eixo (longitudinal, transversal e/ou sagital) e num determinado plano
(horizontal, vertical e distor¢cGes entre ambos), de modo que o "boneco", corpo do(a)
bailarino(a) é posicionado no centro do cubo (ou da esfera) sobre o desenho. Ao
compreender o esquema visual, obviamente com as devidas explicacbes do(a)
facilitador(a), o cérebro automaticamente reune as informacdes necessarias para
executar o movimento que é o objecto de estudo, embora o corpo necessite de um

tempo, relativamente curto ou médio, para responder aos exercicios.

No MAPACORPO, existem em alternancia dois tipos de consciéncia de movimento: o
que tem uma forma clara, de linhas faceis de ser entendidas pelo espectador, e um
outro que vem do interior do corpo e executa movimentos ou estados emocionais que
percorrem o corpo sem uma geometria codificada. A fungdo do desenho digital aqui é
dar dramaturgia a estas formas e a estas ndo formas que o corpo produz,
complementando a leitura do espectador. O préoprio desenhador também se
movimenta, o seu traco tem de estar milimetricamente em sintonia com os

movimentos das bailarinas.

William Forsythe é um coreodgrafo que dirige o Ballett Frankfurt. O seu trabalho
caracteriza-se pela criacdo de dancas abstractas e geométricas, trabalhando sempre
em paralelo com pesquisas digitais. Tem feito varios estudos que vao na direcgao da
leitura da efemeridade da forma do movimento dangado, tendo varios videos onde
explica através de técnicas digitais a logica deste estudo no desenho do movimento.
Este trabalho tem vdrios temas fisicos que surgiram de um estudo chamado

“Improvisation Technologies” e funciona como arquivos documentais.

“Forsythe’s technologies of improvisation are a rich lexicon for the interval. Forsythe
explores movement as both extensive and intensive space. His interest in what a body
can do takes the movement- space of the body and extends it as far as the body can
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reach. He pushes the limit of extension, exploring how space is created through the
infinite lines of flight of expansive bodies.” (Erin Manning, 2009: 16)
In a space- time of continuous reorientation, not only do bodies metamorphose, but so
does the space created by the incessant reorientation of the malleable coordinates of
stagecraft. Space and body are in continuous shifting dialogue. The relational body is
populated by virtual intervals.”

(Erin Manning, 2009: 18)

Sobre o trabalho de Forsythe, podem visitar-se os seguintes links para Youtube:
http://www.youtube.com/watch?v=n8-N2gZ-
TuE&feature=PlayList&p=A808DC7E5CF6A217&index=2
http://www.youtube.com/watch?v=s31pFzmGOfM&NR=1
http://www.youtube.com/watch?v=sjgl91fMgCo&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=9-32m8LE5Xg&NR=1

“Movement takes time. But movement also makes time. Forsythe suggests that the
velocity of the movements he proposes to his dancers could not be choreographed
without first slowing them down. To choreograph is to hold incipiency to measure (...)
We move time relationally as we create space: we move space as we create time.”

(Erin Manning, 2009: 17)

1.4 O lugar

O individuo ocupa espagos para poder transforma-los em lugares. O Individuo cria
lugares pela ocupagao e pelo acto fisico de construir. O Individuo transforma lugares
pela ocupagado inesperada. Para “criar” espacgos, € necessario entender lugares; e para

entender esses lugares, temos de perceber como é que os seres humanos os ocupam.

Lugar é a localizacdo identificada com aquilo que esta localizado ali. Um Lugar existe, se foi ou é

ocupado por Individuos. “O sentido do Lugar”, € um fenédmeno conhecido na sociedade humana

no qual as pessoas se identificam com um local ou uma area geografica em particular. Para

Aristoteles, o lugar de algo ”x” é o limite interior daquilo que contém ou envolve “x”. O espaco é

aquilo, em qual todos os objectos existem e se movem: o universo existe no espago. O universo é

o lugar-comum de todas as coisas, como afirma Aristoteles. Os elementos que transformam o

espaco em lugares sdo memdrias, sentimentos, relagdes sociais e a presenca de outros e regras

culturais. Os lugares sdo portanto, localizacGes geograficas especificas que sofreram inimeras

mutagdes ao longo dos tempos. Os lugares foram ocupados por diferentes culturas e continuam a

ser transformados em tempo real. Os lugares sdo Unicos e tém especificidades proprias.
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Entenda-se lugares da memoria, lugares do imagindrio. Lugares utdpicos estdo também
relacionados com lugares na nossa mente; ndo como memadria mas como a imaginagdao do que um
Lugar possa ser. Lugares imaginarios ndo aparecem em qualquer localizacdo ou tempo uma vez
gue ndo sdo realizdveis, apenas uma ideologia. Constantemente deparamo-nos com lugares
efémeros, criamo-los, vivemo-los, ocupamo-los, pensamo-los.

A existéncia do ser humano implica sua colocag¢do no espac¢o — seja sua existéncia material, ou
imaginaria

Mas o que €, em sintese, o espac¢o? Para José Jiménez (2003), pensar o espaco é vé-lo

como algo abstracto, invisivel, transparente: vemos tudo o que nos rodeia mas ndo o

espaco. Compreender o espago exige um processo de abstrac¢cdo da prépria natureza,

dai a nocdo de geometria. Embora o artista tenda a tornar a obra visivel dando-lhe um

suporte sensivel.

Mas uma das melhores sistematizacGes desse conceito é do gedgrafo Milton Santos (A
Natureza do Espaco, 1997), quando o define pela relacdo dos sistemas de objectos e
dos sistemas de accdes, sendo os seus dois elementos fundamentais os fixos e os
fluxos. A apreensdo desses elementos envolve caracteristicas intelectuais, culturais e
sensoriais, que, por sua vez, se alteram em predominancia e intensidade dependendo
da situagao.

Um dos pioneiros a estudar sistematicamente como as diferengas culturais sao
responsaveis pela forma como sentimos e apreendemos o espaco foi Edward Hall (The
Hidden Dimension, 1969). Ele chamou a atencdo para a construcdo cultural de filtros
selectivos, que determinam as sensacdes que serdo apreendidas e as que serdo
rejeitadas. O que é filtrado cria o que aceitamos como o nosso espaco. Essa forma de
construgao cultural do espago abrange de um lado os estimulos externos e de outro os
dados bioldgicos e os valores culturais dos individuos ou grupos. E, também, a forma
como apreendemos o espaco determina parte do nosso eu psicoldgico.

O processo de conhecimento de qualquer fenédmeno passa necessariamente pela sua
organizacdo em linguagem. No caso do espaco, tém prioridade as linguagens nao-
verbais. Assim o espaco é apreendido através de filtros culturais; e que tais filtros sao

construidos pelas linguagens.
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1.5 Espaco e tecnologia

As multiplas possibilidades de acesso a informagao e a interacgdao proporcionadas
pelas novas tecnologias, entre elas o computador e a internet, viabilizam o
aparecimento da linguagem digital.

E quase impossivel hoje identificar todas as novas tecnologias, sdo multiplos os
equipamentos electronicos, eles adquiriram novas e diferentes finalidades, diferentes
graus de complexidade e fungdes. Todas as novas formas de tecnologia sdo um convite
a ampliar os nossos sentidos. Estes interferem na maneira como apreendemos
espacialmente as cidades, devido as amplia¢cdes tecnolégicas. O préprio Edward Hall
(The Hidden Dimension, 1969) da como exemplo uma pessoa cega, que apreende o
espaco com 4 sentidos, num raio limitado; mas alguém que pode usar a visdao amplia
esse raio até ver as estrelas. Sem duvida que a intervencdo tecnoldgica estd
intimamente ligada a nossa capacidade de apreensdo espacial, além de poder
transformar as nossas formas de sentir, permite-nos igualmente localizar e entender o
espaco.

Ganhamos o poder de estar em muitos lugares permanecendo sempre no mesmo. A
tecnologia digital representa um outro momento na maneira humana de pensar, a sua
espacialidade pode ser vertical, descontinua, mével, imediata, etc.

Tem-se analisado a qualidade espacial, a forma como captamos os espacos virtuais e a
influéncia sensorial das suas transformacdes, a atitude perante o entendimento do
espaco muda radicalmente, a informatica e a tecnologia virtual sdo o instrumento
dessas mudangas.

O envolvimento dos sentidos em relagdo as extensdes tecnoldgicas, sdo conceitos que
comecam a fazer sentido no conhecimento do espaco, Siegfried Zielinki (Paris revue
virtuellle, 1995) refere que esses didlogos entre linguagens sdo feitos através das
interfaces e que é importante ver as interfaces como instrumentos e modelos
conceituais com os quais se possa operar através desses universos de linguagens
diferenciadas. Esse conceito € marcante nos trabalhos do grupo Knowbotic Research.

O grupo foi criado em 1991, na Suica. Os seus membros sdo Yvonne Wilhelm, Christian

e Alexandre Hubler Tuchacek. Regularmente convidam pessoas de areas nao-artisticas
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para participar nos seus projectos, tais como cientistas, filésofos e engenheiros,
dependendo do conceito de cada projecto, onde interpenetram espacos
informacionais e geograficos, ou seja, os seus trabalho mais recentes, foram criados
com base em ambientes tecnoldgicos que tentam intervir no dominio publico . O
instrumento e o conceito de interface sdo os knowbots. Os knowbots, para o grupo,
sdo corpos de conhecimento, sdo agentes que transitam entre o territério material e o
territério informacional, contaminando um com o outro. Os trabalhos do Knowbotic
ganharam complexidade e novos desafios conceituais, artisticos e tecnolégicos quando
passaram a focalizar as cidades, procurando discutir o que chamam da "nocgdo
tecnoldgica da urbanidade".

A maquina como uma mediagao criativa entre o homem e o meio-ambiente.

Esses instrumentos tecnolégicos ndo mudam apenas como representamos os espagos,
mas alteram completamente o que denominamos espaco. Christian Huebler, um dos
criadores projecto Knowbotic, sempre salientou que a proposta do grupo é justamente
trocar a visibilidade pela presenca. O objectivo ndo é que os meios digitais sirvam para
ver ou representar a imagem da cidade, mas para que as pessoas, através de interfaces
informacionais, marcassem sua presenga nesse agenciamento de signos urbanos.
Interessado nas possibilidades artisticas dos meios electrénicos, que consigam lidar
com ambientes variados e com diferentes linguagens, o grupo Knowbotic Research
iniciou seu projecto /0_dencies (tendencies) em 1997.

O projecto realizou-se em Téquio, Sdo Paulo, Ruhrgebiet e Veneza, com a colaboragao
de equipas multidisciplinares provenientes das referidas cidades, que se encarregaram
do tratamento da informacdo relativa as mesmas, sintetizando-a na forma final de
cartografias mentais.

As cidades sdo analisadas pelo Knowbotic Research como maquinas urbanas. Colocam
guestoes urbanas a partir do espaco real, fisico num campo experimental de eventos e
fluxos na rede de dados. O projecto sugere interfaces hipotéticos para trabalhar com

as forcas tendenciais que funcionam através de ambientes urbanos.

O objectivo era criar um ambiente composto por material em texto, visual e auditivo

que permitia aos visitantes intervirem nas cartografias das suas cidades.
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Essas representacdes foram trabalhadas graficamente, construindo um ambiente
digital dindmico. Para inicio da construcdo do campo digital, arquitectos e urbanistas
por exemplo, na exposicdo de S3ao Paulo construiram uma base de dados com
fotografias, desenhos, videos, sons, pequenos textos tedricos ou poéticos que lhes
representasse fragmentos da cidade. A cada um desses elementos os editores ligavam
palavras-chave, dispostas no campo visual a tela do computador e que, acessadas,
traziam as imagens, sons e textos. O posicionamento e movimento dessas palavras na
tela podiam ser feitos por todos os editores e os interessados, via Internet. Algoritmos
calculavam a quantidade de vezes que cada palavra era acessada, a direccdo que era
movimentada, a proximidade a outras palavras, e transformavam esses calculos em
campos de forca e fluxos, que comecavam a actuar como agentes intrinsecos ao
sistema, os knowbots . Nesse ambiente digital, disponibilizado na Internet, os usudrios
de qualquer parte do mundo que estivessem em rede podiam visualizar os fluxos
urbanos e também posicionar pdlos de atraccdo que modificassem a sua trajectoria,
além de redirecciona-los, podiam interferir directamente nos vectores. O movimento

dos fluxos dependia da presencga activa de operadores dos signos graficos.

O sistema tecnoldgico de /0_dencies permitiria ainda que o que é prdprio ao territorio

digital das cidades fizesse realmente parte do trabalho.

O agenciamento informacional do /0_dencies em Sdo Paulo tendia a ser uma metafora
do agenciamento urbano da cidade real.

Este projecto mostra que a linguagem, sendo o modo de organizar e manipular signos,
pode ser vista como territério informacional. Assim, se a linguagem se transforma,
esses territdrios também o fazem — jd que as ideias que se tém deles devem ser
transformadas. As cidades digitais funcionam numa dimens3o adicional as cidades
reais, o que torna impossivel a separacdo entre sociedade e tecnologia, sdo

interdependentes e formam-se reciprocamente.
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O projecto do grupo Knowbotic Research, /0_dencies é uma das mais inquietantes e

proveitosas oportunidades para se pensar o espaco tecnoldgico.

1.6 O espacgo do corpo

Ha esta nocdo que o bailarino ndo se desloca no espago, mas com o seu movimento
cria espago.

“(...) o espago do corpo é a pele que se prolonga no espago, a pele tornada

espaco”(José Gil, 2001:58)
O espaco do corpo para além dos seus contornos é um espago que prolonga os seus
limites, e tem muito a ver com o investimento afectivo do corpo. O corpo deixar-se
invadir pelo afecto que é libertado depois em movimento. Ou seja, abrir-se ao corpo
significa deixarmo-nos impregnar pelos movimentos do corpo. A consciéncia do corpo
abre-se e multiplica as suas conexdes com o mundo. Embora pareca contraditério esta
conexao ao mundo com as duas consciéncias fundamentais no corpo que danca: a
awareness, e a relagao entre o sentido e o movimento (contexto). O corpo torna-se
consciente, o que significa que esta atento a todas as percepg¢des, micro e macro. Dai a
nogao de espago paradoxal que José Gil fala, o movimento entre o sentido e o
pensado. Os movimentos da consciéncia e os movimentos do corpo contaminam-se,

amplificam-se e intensificam-se. O bailarino percebe o mundo no seu corpo.
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O espaco virtual é o espacgo criado no interior do corpo, é o projectar de todo um
sentir no espaco, é o espaco da consciéncia que se situa na fronteira entre o
pensamento e a imagem. No fundo temos o corpo visto do interior com os afectos e
sensacoes, e visto do exterior sendo o corpo objecto. A meu ver deixa de haver
separagao, encontro aqui uma perfeita osmose, espago interior e exterior sao um so.
Dentro do corpo ha um investimento de energia que é desdobrada em movimento
para o exterior: ao abrir-se ao espago o corpo torna-se espa¢o, criando as suas
proprias referéncias e orientacoes, deixando de enfrentar obstaculos objectivos. O
bailarino “vé-se” ou melhor sente-se dancar acompanhando o movimento do seu
corpo nas suas multiplas imagens. Obviamente que esta no¢do remete-nos para a

situagdo narcisica do bailarino: ver é ser visto, como Merleau Ponty refere.

Rudolf von laban criou um cubo invisivel com faces, onde as intersec¢Ges marcam as
direc¢des dos movimentos mantendo-se o bailarino no centro, o que coloca este numa
espécie de volume que transporta para diferentes pontos do espago; ao mesmo tempo
o movimento transcende o cubo provocando inumeras transformagdes pelo espago.
No fundo, a sensacdo que o bailarino tem de espa¢o préprio é como se estivesse
envolvido numa cobertura que suporta o movimento, e que resulta de uma espécie de
regresso do espaco interior dirigido ao exterior. Isto torna-se possivel porque o corpo

que danga multiplica-se em varios corpos, prolongam-se para além da pele.

O corpo tem um conhecimento que é imediato, ndo necessita de calculo, é organico e
natural, o corpo segrega espaco préprio. Para transformar o corpo numa maquina de
pensar, é preciso despertar os seus poderes, transforma-lo e torna-lo hipersensivel.
Steve Paxton (Contact Quarterly’s Contact Improvisation Sourcebook, 1997) faz recair a
relacdo da consciéncia interior do corpo sobre a relagdo consciéncia/mundo exterior.
Compara a consciéncia do corpo a visdao. Quer criar uma consciéncia inconsciente a fim
de estimular a espontaneidade dos movimentos. Se a consciéncia pode viajar no
interior do corpo, é com o fim de construir um mapa desse espaco interno. Como uma
topografia dos trajectos e dos lugares de energia. S6 esse mapa permite ao bailarino
orientar os seus movimentos sem ter de os vigiar do exterior, eles tém a capacidade de
se orientar por si préprios. Ter consciéncia do corpo é ter consciéncia dos movimentos

internos. Esta consciéncia amplia a escala do movimento. A consciéncia do corpo
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intervém sempre que este entra em ac¢do na dancga, ou nas artes do corpo em geral,
no processo de criacdo artistica, no simples facto de nos tocarmos ou de nos vermos.
”"Na realidade, a consciéncia do corpo encontra-se presente em toda a forma da

consciéncia: é por isso que Steve Paxton ora compara esta forma de consciéncia com a
visdo, ora faz dela um “sub-sistema” de érgaos do corpo.” (José Gil, 2001:135)

Ou seja, é um corpo no seu todo, com a sua pele que entra em contacto com o outro
através da vista, a visdo a distancia; por vezes até através do olhar periférico esta
consciéncia torna-se ainda mais desafiante e intensa, provocando o destino do
movimento.

Na técnica do Contact Improvisation pretende-se desenvolver capacidades organicas e
sensitivas baseadas em principios que regulam a intervengdo entre grupos, trocar ou
transferir peso de um corpo para o outro, preservar o movimento fluido e responder
continuamente a novas situagdes.

Procura-se a capacidade de reagir instantaneamente as novas situacdes de modo a dar
continuidade e viabilizar o didlogo garantindo a seguranca fisica, € uma linguagem
espontanea que trabalha com a nogao de peso, momentum, e gravidade.

A comunicacdo dos corpos, uma osmose, onde o tacto é fundamental, resulta em
sentimentos sobre as impressdes sensoriais. S3o a acumulacdo dos mapas de cada um,
0os mapas dos mapas dos sentimentos, a acumulagdao de experiencias partilhadas,
centradas no mesmo fendmeno, em consonancia com a musica, o espago, etc. que a
comunicacdo inconsciente de experiéncias acontece, é como ter acesso a histdria do

outro. Sendo importante salientar que:

“a consciéncia do contacto que um bailarino tem contém ndo a experiencia do outro,
mas a consciéncia que este Ultimo tem dessa experiencia” (José Gil, 2001:138)

A ideia é formar um corpo Unico através do contacto entre dois corpos. Recebe e da
movimento: o corpo Unico acontece devido a transmissao de movimentos
inconscientes que estes transmitem espontaneamente. Particularmente, acho
interessante o artista treinar a sua capacidade de gerar organicidade onde cada um

deve pesquisar suas proprias formas.
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”A atmosfera resulta da invasdo da consciéncia pelo inconsciente; no mesmo acto, é
o espaco do corpo (...)” (José Gil, 2001: 147)

Resumindo: ver o interior é antes de mais projectar afectos, sensacdes e pensamentos
de movimento no espaco. E esculpir o espaco interior que se mostra para o exterior,
transformando este ultimo em espaco do corpo.

Os meus bragos percorrem todo um espaco até eu dizer que ha um desenho, o meu
movimento funciona como um desenho. Dai eu dizer que por vezes o0 meu movimento
nao tem forma, ou pelo menos aquilo que é visivel do exterior. Nao é mais do que um
tracado do interior, uma linha resulta da projeccdo dos movimentos concretos sobre
um espago abstracto. O quadrado no chdao de 5m por 5m, ou a folha de papel de
MAPACORPO é um espaco de profundidade onde coexistem varios espacos tornando
possiveis 0s movimentos contraditérios. A projec¢dao do desenho do movimento e a
projeccdo do desenho virtual criam sem dulvidas espagos paradoxais que se
complementam e o seu resultado ndo podia ser sendo a geometrizacdo dos afectos, é

como traduzir o sensivel em linhas, que sdo ora interiores ora exteriores.

CAPITULO 2
2.1 O uso das tecnologias na danga

O teatro sempre foi um assunto de técnica e tecnologia. Sempre abordou o homem
com a aplicacdo das artes técnicas. O prazer do teatro significou também um prazer da
mecanica. Por esta razdo, o teatro absorveu sempre imediatamente todas as técnicas e
tecnologias — desde a perspectiva até a Internet.

Neste sentido, ndo surpreende que o desenvolvimento das artes performativas e
especificamente da danga sempre estivesse ligado as novas invengbes e ao
pensamento epocal. A hibridagcdo de duas culturas: a artistica e a cientifica. As técnicas
figurativas, como o cinema e o video, ndo sdo apenas meios para criar imagens. Eles

acabam por modificar a maneira de se perceber e interpretar o mundo. Dessa forma,
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ao mesmo tempo que se reproduz o mundo, passa-se a fornecer uma visao particular
dele.

O ballet romantico do século XIX fez uso das novidades da iluminagdo com luzes a gas
e a Oleo, fez uso da utilizacdo de reflectores e filtros para criar as atmosferas luminosas
pretendidas.

Nos anos 1840, utilizou-se a fotografia para a danga, primeiro meramente para
retratos dos bailarinos, mas muito rapidamente também como meio de
documentacdo. Com os estudos cronofotograficos do movimento do corpo de Etienne-
Jules Marey (1830 — 1904) e Eadward Muybridge (1830 — 1904) a danca comecou a ser
um centro do interesse. Ja na passagem para o século XX, a danca foi matéria dos
primeiros trabalhos cinematograficos: os primeiros criadores do cinema perceberam
logo a afinidade da sua arte — uma nova tecnologia em pleno crescimento no principio
do século XX - com o dinamismo da danca. Mas o interesse existia também vice-versa:
inovacdes nas técnicas da iluminagdo como projeccdes de filmes foram utilizadas para
criar novos cendrios no palco. Loie Fuller (1862 - 1928), bailarina e coredgrafa
americana, foi uma das personagens mais inovadoras. Ela ndo foi sé icone da Art
Nouveau e protagonista da danca moderna como também a “magica da luz”. Ela
utilizou projecgdes de luz eléctrica com filtros coloridos, substancias fluorescentes e
panos gigantescos de veludo como meio de reflexdo para criar ambientes luminosos
até entdo desconhecidos. Em 1906, produziu, realizou e representou a curta-
metragem “Fire Dance” (Franca), onde simulou fogo através de luz vermelha,
projectada por baixo de vidros no chao. Em 1917, Filippo Tommaso Marinetti (1876 —
1944) escreveu no seu “Manifesto da danca futurista”: “Nés Futuristas preferimos Loie
Fuller e os cakewalk dos negros porque utilizam luz eléctrica e mecanismo”.

O futurismo é sem duvida o movimento artistico que juntou mais a danga — corpos em
movimentos — com as novas invenc¢oes tecnoldgicas da altura. Movimento, dinamismo
e velocidade sdo os valores nomeados. Uma crenga absoluta num mundo mecanizado,
um triunfo da tecnologia. O papel do Homem segundo o lIdeal Futurista é a
identificagdo do homem com a maquina.

Numa forma revoluciondria, declaram a maquina como protagonista do teatro,

substituindo o conceito antropocéntrico. As pecas futuristas viviam da simultaneidade
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da accdo e claramente da provocagdo. O teatro futurista foi o primeiro a apelar a
interactividade do publico e acabou com a narrativa linear.

Num modo mais formalista, Kurt Schmidt, aluno da Bauhaus, pretende no seu
"Mechanische Ballett" (1923) criar imagens geométricas em movimento. A funcdo dos
bailarinos foi simplesmente mover objectos construtivistas no palco, sendo eles
proprios invisiveis para o publico. Schmidt planeou substituir esta funcdo por
maquinas, que na sua ideia tinham mais potencialidades que actores humanos.

A danca e o filme sdo compostos por fragmentos, quase de uma forma estroboscopica,
gue mostra que as técnicas cinematograficas da altura, principios de corte, colagem e
montagem, entraram na dramaturgia do ballet.

Estas fortes inovacGes na drea de ballet ou, numa forma mais geral, no teatro, nas
primeiras décadas do século XX, foram muitas vezes provocadas por artistas plasticos.
Paralelamente as inveng¢bes técnicas, nasceu desde o romantismo a ideia de
multimédia — décadas antes da era digital. A descoberta da fotografia, do video e das
tecnologias digitais ndo s6 mudou radicalmente as artes plasticas como também as
artes performativas. Com o desenvolvimento das tecnologias cinematograficas, da
realidade virtual e da capacidade de edicdo e manipulacdo do video em tempo real, as
novas tecnologias ganham cada vez mais importancia na encenagdo coreografica.
Merce Cunningham (1919-2009), bailarino e coredgrafo americano, foi um dos
pioneiros na utilizacdo de novas tecnologias nas suas criagOes coreograficas. A obra
“Variations V” do ano 1965, do compositor John Cage (1912 - 1992) e de Merce
Cunningham, em cooperacdo com muitos mais artistas, tornou-se a primeira obra
performativa com todos as caracteristicas multimédia, mesmo antes da era digital.
“Variations V” foi no sentido wagneriano uma fusdo das artes, uma obra
perfeitamente colectiva. Partindo da filosofia do happening, a linha entre vida e arte
foi dissolvida. O som foi controlado pelo movimento dos performers através de um
sistema de triggers e células fotoeléctricas que ligaram e desligaram os radios de
banda curta e as cassetes com gravacgdes de ruidos, fragmentos do mundo vulgar.
Varias projecgbes de iluminagao e de filmes como televisdes no fundo do palco criaram
visualmente multiplas camadas, no meio das quais os bailarinos dancaram. Eles
actuaram dentro de um certo plano de actuagdao mas com liberdade de improvisagao.

Ndo existiam hierarquias, que nao correspondiam ao espirito andrquico de Cage e

25



Cunningham. Cada espectaculo foi diferente. Juntou as personalidades mais criativas
da época. Foi uma obra musical, visual, performativa, com tecnologia da época,

simplesmente uma produ¢dao multimédia.

Variations V

Instrumentacao: Qualquer nimero de musicos com células fotoeléctricas e pelo menos
13 fontes de som electronicamente amplificadas

Duracgdo: ndo determinada

A partitura de Variations V foi feita depois da primeira performance e continha 37
notas sobre performance audio visual, inclusivamente uma lista dos participantes.

As fontes da primeira performance foram radios de banda curta e cassetes com sons
gravados como, por exemplo, do esgoto da cozinha (gravados por John Cage).

Fotocelulas reagindo ao movimento dos bailarinos, interruptores por trigger, que
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ligavam e desligavam o 4udio. Max Mathews desenhou a mesa da mistura para
controlar o volume, timbre e a distribuicdo do som entre as seis colunas na sala.

Em 1966, a televisao Norddeutscher Rundfunk Hamburg e Sveriges Radio Television
produziram a versdo para a televisdo, Variations V, New York, 1965. A duracdo do filme
é de cinquenta minutos.

Depois da sua estreia passou a ser apresentado na Europa.

Cunningham percebeu logo que é uma forma diferente trabalhar em frente de uma
camara ou num palco. Ele descobriu as caracteristicas especificas do filme e percebeu
a cadmara como ferramenta criativa. Actuar ao vivo é trabalhar coreograficamente o
espaco do palco em relagdo ao publico, para multiplos pontos da vista; em frente de
uma camara a coreografia encontra-se limitada a um plano sé da filmagem, o corpo do
bailarino e o seu movimento estao reduzidos a uma projec¢ao meramente de 2D. Em
compensacdo, a camara, gracas a sua mobilidade e capacidade do zoom, permite
aproximacdes e perspectivas radicalmente diferentes.

Nasceu o primeiro video dance da historia. Video danca, ou filme dan¢a, procura
definir-se como um género préprio de arte. A ideia ndo é documentar uma coreografia
no palco, mas sim criar a coreografia em funcdo da obra cinematografica e com o
movimento da camara tendo um papel

integrante na coreografia. Os movimentos da danca e da camara juntam-se a
linguagem cinematografica (cortes, stills etc.) e finalizam a obra de arte.

Na década de 70, a coredgrafa americana Lucinda Childs criou com Robert Wilson,
Einstein on the Beach, uma coreografia na qual os bailarinos dancam com as suas
imagens projectadas. A ideia da coredgrafa foi propor uma visdo poética da ciéncia,
usando elementos matematicos na sua composicao. Em 1984, Jerome Robbins criou
I’'m Old Fashioned, para o NewYork City Ballet, prestando um tributo a danga no
cinema. Bailarinos da companhia repetiam os movimentos das projeccdes de imagens
de Fred Astaire e Rita Hayworth no filme Bonita como nunca.

O coreodgrafo francés Philippe Decouflé, no espectaculo Shazam!, trabalha com o que
ele ntitulou de ensaios cine coreograficos. Trata-se de um exercicio do enquadramento
dos corpos no préprio palco. No Brasil, o carioca Paulo Caldas também procura
associar a danca a linguagem cinematografica. No seu espectaculo Quase Cinema,

utilizou no palco angulos de visdes comuns no cinema. Numa das cenas, os bailarinos,
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sustentados por presilhas, apoiam-se horizontalmente num painel, como se
estivessem sendo filmados de um plano aéreo. A plateia vé-os “de cima”, como se a
técnica cinematografica do plongée tivesse sido utilizada.

A tecnologia desenvolvida na segunda parte do século XX foi importantissima para a
danca moderna, com a captacdo do movimento e a sua manipulacdo digital (motion
capture).

O objectivo da motion capture é criar um banco de dados sobre o movimento natural
de um corpo humano ou animal para a sua posterior edi¢ao. O processo é o de marcar
todos os pontos das articulacGes que tem importancia no movimento do corpo (por
pontos brancos, luzes ou sensores) e que sao filmados de vdrias perspectivas com o
mesmo cddigo de tempo. Softwares especializados calculam através destas imagens as
coordenadas espaciais (x,y,z) ao longo do tempo de cada articulagdo. Estes dados
podem ser editados em software 3D de animacdo como 3DS Max, Maia, Poser etc.
para criar movimentos naturais de caracteres virtuais. Esta tecnologia é muito utilizada
nos jogos digitais (p.e. Half-Life 2, 2004; Lara Croft Tomb Rider-Legend,2006) , filmes
de animagao (p.e. Madagdscar 2005), e no cinema (p.e. The Lords of the Rings 2001-3;
King-Kong, 2005).

A origem pode-se encontrar no trabalho fotografico de Eadweard Muybridge,
especialmente nas suas fotografias em série do movimento de um cavalo em galope. O
setting das cdmaras (uma quantidade enorme — 50) instaladas paralelamente ao longo
do percurso do cavalo e disparadas pelos seus proprios cascos através de fios — é
muito similar aos settings de um estudio de motion capture hoje em dia.
Desenvolveu-se um software especializado para a criacdo coreografica: “Lifeforms”
(hoje “Danceforms”). O coredgrafo pode criar o seu proprio arquivo de movimentos e
edita-los em “Lifeforms”. Merce Cunningham trabalhou com “Lifeforms” desde 1989 e

influenciou muito a adaptacdo desta tecnologia a danca.

Concluindo: observa-se uma influéncia reciproca entre a danca e as tecnologias. Ja
desde os primdrdios do cinema mudo, o gestual da danca se fazia presente na tela. E
no decorrer da histéria da sétima arte, cada vez mais a danga esteve presente;

passando de simples alegoria a parte da narrativa.
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Por sua vez, a linguagem cinematografica também foi inserida no palco e modificou a
estética dos espectaculos. Por meio de projeccdes de cenas, ela acabou por gerar
novas formas de movimentagdo dos corpos. O video, como veiculo de massa,
popularizou a danca, facilitando o acesso a espectaculos. Como forma de registo,
juntamente com o cinema, possibilitou gravar para sempre a performance de grandes
bailarinos, feito até entdo impossivel de ser realizado. Devido a questées econdmicas,
a televisdo tornou muito mais vidvel o contacto entre bailarinos e o trabalho de
diferentes companhias mundiais. A criagcdo do bailarino feita a partir da computacao
grafica possibilitou explorar novas movimentacdes e novas emocOes por parte dos
bailarinos reais: poder dangar com um ser desenvolvido a partir da captagdo de seus
movimentos. Suspendem-se os limites do espaco e do tempo.

A danca, como forma de expressdao, ndo morre em decorréncia das tecnologias.
Importante é a ndo alienacdo dos profissionais da danca em relacdo a tecnologia. Eles
visam buscar um contacto cada vez maior com as descobertas cientificas,
guestionando sua utilizacdo. Pesquisas na area acabam por buscar solugGes de uso do
tecnoldgico para o proprio proveito dessa forma de arte. Ndao sé com o intuito de
utilizd-las como efeito alegorico, a fim de cativar um publico dvido por novas ilusdes

imagéticas, mas também com a finalidade de criticar e discutir questdes actuais.
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Capitulo 3

3.1 Projecto: MAPACORPO

FICHA ARTISTICA:

Direccdo, coreografia: Amélia Bentes
Orientacdo coreografica: Lia Rodrigues
Interpretagdao: Amélia Bentes e Leonor Keil
Musica ao vivo: Vitor Rua

Desenho digital em tempo real: Anténio
Jorge Gongalves

Figurinos: Carlota Lagido
Desenho de luz: Cristina Piedade

Projecto financiado pela DGArtes —

Ministério da Cultura
Co-producgdo: Fundagao Centro Cultural de Belém

Producdo executiva: ACCCA, Companhia Clara Andermatt

SINOPSE

Melhor do que criar, so co-criar. Gosto desse desafio. As artes de palco sdo sempre
colaboragdes. Mas um projecto onde os
colaboradores realmente se abrem ao didlogo e a diferenca é um desafio muito

raramente assumido.

Assim, como ponto de partida fundamental, a personalidade dos colaboradores
envolvidos. Mapacorpo é um dueto no feminino interpretado por mim e pela Leonor
Keil, com percursos idénticos mas distintas nas suas fisicalidades. Trabalhdmos essa
proximidade e essa diferenca. Comegamos juntas numa mesma pele, que depois é
tirada, tratada como uma coisa. Como extensdes uma da outra, completamo-nos e
desorganizamo-nos.

Prefiro sempre dancar com musica ao vivo, numa escuta mutua. O Vitor Rua é um

criador de atmosferas espectaculares, acompanha e estimula.
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O Jorge Gongalves, no desenho digital em tempo real, ja colaborou comigo nos ultimos
trabalhos. Tem uma técnica e uma linguagem muito inovadoras e ainda com muitos
caminhos a explorar. Completa o discurso, mas também implica metamorfoses que,
entrando pelo movimento dentro, o transformam poeticamente.

Ao fim de vdrios meses de pesquisa e ensaios, uma primeira versdo, acompanhada de
muitos materiais de pesquisa, foi exposta ao olhar muito particular da coredégrafa
brasileira Lia Rodrigues, a quem foi lancado o desafio de trabalhar o material existente.
Estivemos durante um més com esse olhar exterior, inteligente, sensivel e respeitador.
Partimos da ideia de mapear o nosso proprio espaco. Elaborando um jogo com as
histérias que acumulamos, com as escolhas que fazemos e que determinam o que
somos. Corpo com histéria, uma viagem no tempo: que mudancgas se processam num
corpo? A medida que o branco é preenchido, surge também a procura do descanso. Da
paz. Como diz Genet no inspirador livro sobre Giacometti, ndo é o traco que tem
elegancia ou plenitude, mas sim o espaco branco por ele contido. E o barro que faz a
anfora, mas é o vazio interno que lhe da sentido. Como nos recortamos nesse espaco,
nos erguemos dessa folha, quatro performers, tridimensionais, vulneraveis, dialogando
com a musica e com o siléncio, por vezes excessivos, vivos? Procuramos em cada

instante estar presentes. E ser honestos, que é o mais dificil.

3.2 Inspiragoes para o projecto MAPACORPO

3.2.a. Alberto Giacometti

O livro de Jean Genet, “O estudio de Alberto Giacometti”, foi sem duvida uma grande
inspiracdo tedrica e emotiva para este trabalho. Retirei algumas citacdes que serviram

de apoio a improvisa¢bes ndo s6 de movimento como de desenho.

Neste livro, Genet escreve sobre aquilo que sente ao ver o que Giacometti vai fazendo
no seu estudio...O seu trabalho traduz-se no que é essencial, numa repeticdo dos
meios expressivos e dos gestos formais, que imprimem a figura humana um significado

essencial: linhas verticais que se opGem as linhas horizontais do mundo. As
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proporcdes, os alongamentos das formas, a manipulacdo das superficies, sao

elementos que salientam a capacidade poética da sua obra de arte.

Alberto Giacometti desenhava o tempo todo sobre tudo, sem se perguntar se o tema
era importante ou ndo. Esculpir e pintar aquilo que via, tentando entdao captar a

realidade pelo viés do imagindrio.

Pontos relevantes: o quotidiano, a percepg¢ao do olhar, o modo de operacionalizar a
linha, a planificacdo do espaco (para ele o espaco ndo existe, é sempre preciso cria-lo),
a transitoriedade da realidade (observar a realidade proporciona inumeras
possibilidades de abordagem do desenho), coloca a percepcdo de um mundo ou de
matéria em constante transformagdao, a imagem nunca é a mesma. Na sua obra,
observa-se acgGes sobre accoes e tentativas de registar o irregistavel.

O movimento de construcdo dos pensamentos visuais das suas obras poéticas era
trabalhar sobre um suporte bidimensional e gerar possibilidades de desdobramentos

de pensamentos graficos num suporte tridimensional.

Giacometti estava sempre a escrever e a apagar, a construir e a destruir para
construir, na impossivel operacdo de dar por concluida uma obra que captasse

o"desconhecido absoluto" da natureza real.

“(...) os objectos tinham um peso - ou melhor, uma auséncia de peso — que os
impedia de assentar sobre os outros. A toalha estava s6, de tal modo sé que tive a
sensacdo de poder pegar na cadeira sem a toalha se mexer do sitio. Tinha o seu lugar
préprio, o seu peso, e até um siléncio préprio. O mundo era leve, leve...” (Jean
Genet,1999,39).

Em Giacometti, a representacdo do corpo humano é marcante. Fala-nos da capacidade
expressiva da imagem e do objecto. As personagens, isoladas ou em grupos, exprimem
um sentido de individualismo. N3o era, porém, minha intencdo representar as figuras
que Giacomatti criava, mas sim retirar o ambiente que provocavam, como expressdes
do tipo: figuras delicadas de forga, inquietas, palpitantes, serenas, a leveza do mundo,

etc.

“A curva do ombro — a articulagdo do braco — é delicada... (com as minhas desculpas,
mas) é delicada de forca.” (Jean Genet, 1999, 22)
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“Como pode ser ela simultaneamente suave e distante (...) mas essa rua quase
erecta é nem mais nem menos uma das suas melhores estatuas, inquieta,
palpitante, serena.” (p. 37)

“(...) Ao compor um individuo indissoltvel, numa escultura destas cada 6rgdo
ou membro é de tal forma prolongamento dos outros que perde o nome que
Ihe é devido. Este braco seria impensavel sem o corpo que o continua e, em
ultima andlise, o significa (sendo o corpo prolongamento do braco), e afinal
desconheco braco tdo intensamente, tdo expressamente braco como aquele.
“(p. 30)

Esta obsessdo pela figura humana revela-se também na sua producdo pictdrica e nos

seus desenhos, onde a linha assume uma grande expressividade e liberdade na

caracteriza¢ao das formas.

“A propodsito dos desenhos escrevi: «objectos infinitamente preciosos...» Queria
também referir como os brancos dado a pagina um valor oriental — ou marca de fogo -,
sendo os tragos usados sem qualquer atributo, mas unicamente para conferir
significado a esse branco. S6 estdo ali a dar forma e consisténcia ao branco. Repare-
se: ndo é o trago que tem elegancia, mas sim o branco por ele contido. N3o é o traco
que é pleno, mas sim o branco.”(p. 49)

“(...) por causa dos brancos; onde o desenho invisivel esta subentendido tem-se a
sensac¢do do espaco com tal forca que este espaco surge quase mensuravel.” (p. 46)

“... 0 espaco circula. Também a luz. Sem a minima oposicdo de valores convencional
—sombra/luz — a luz irradia e uns poucos de tragos esculpem-na.”(p.47)

O espaco cénico de Mapacorpo foi totalmente inspirado em Giacometti. O branco da
folha de papel tornava-se o lugar mais imediato, numa tentativa infindavel de captar
no espaco e na luz, a presenca viva e fugidia do ser ou do objecto. Nos desenhos: a
matéria e o contorno, o cheio e o vazio, o testemunho e a sugestao, a presenga e a
falta. Sdo o "ver" e o "olhar", que pontuam o percurso.
“E contudo, mal afixa diante de si a folha branca, fico com a impressdo de ele sentir
a mesma reserva e o0 mesmo respeito face ao mistério da folha e ao objecto a

desenhar ai (...) Qualquer das obras de escultura ou desenho pode intitular-se «O
objecto invisivel» ” (p. 50)

3.2.b. Inspiragoes tecnoldgicas

A ideia é criar uma “folha branca”, ou seja um quadrado que é projectado no chao

onde se desenrola ndo so toda a accdo fisica como os graficos mapeados. Neste
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espago, o corpo descreve em conjunto com o desenho digital um mapa sensorial,
ficando o corpo ora submerso ora descoberto pela imagem.

Na pesquisa que efectuei, seleccionei trés inspiragdes:

Coreografia: GLOW, companhia Chunky Move

O trabalho de coreografia de Gideon Obarzanek é feito em parceria com o de Frieder

Weiss, um engenheiro responsavel pelo desenho do sistema interactivo.

O espectaculo utiliza tecnologias de video interactivo para gerar em tempo real uma
paisagem digital em reaccdo ao movimento do bailarino. Este trabalho foi muito
inspirador para o arranque da minha ideia inicial. H4 neste espectaculo componentes
performativas que correspondem ao meu imaginario: o facto de os corpos tracarem

linhas, sombreados de diversas formas no solo.

Synchronous Objects

E um trabalho realizado em conjunto pelo coredgrafo William Forsythe e o Ohio

State University - Advanced Computing Center for the Arts and Design.

Aqui a ideia é procurar ferramentas em DATA VISUALIZATION para um melhor
entendimento e analise dos sistemas de organizacdo das coreografias de William

Forsythe.

Ha um estudo profundo do movimento, trabalha-se sobre a energia e as linhas dos
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deslocamentos, as imagens mostram um jogo complexo de cues ou na linguagem da
danca “deixas” de movimento de uns para os outros. Essas linhas sdo dissecadas e
filtradas até chegar a uma ideia grafica. Ou seja, segue-se um processo interactivo

gue combina técnica, andlise e métodos criativos.

William Forsythe constréi no final de todo o processo o mapa da coreografia. Este
trabalho faz-me reflectir sobre os métodos criativos, objectivos e o meio para se

chegar a um produto possivel para este trabalho.
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Manuel Lima

E um “interaction designer”, pesquisador e fundador do visualcomplexity.com, a
visualizagao de redes complexas. Muitas destas imagens passariam a fase seguinte do
meu processo, a sintese, que é onde se desenvolve novas ideias a partir de uma outra.
O trabalho de Manuel Lima é muito extenso e inspirador. Muitos destes mapas
graficos serviriam para improvisacgées fisicas, provocando o espaco nas pesquisas de
trajectos e envolvimentos fisicos. Por exemplo, imaginemos que descrevo no papel
tudo o que fiz durante um dia; passaria esta descricdo a um engenheiro de imagem e
Ihe pediria que elaborasse um mapa grafico a partir das minhas descricdes. Ambos
trabalhariamos separadamente, depois dos trabalhos feitos passavamos a fase de

juncao, seriam dois mapas sobre o mesmo tema; depois seria jogar com o acaso, o

ritmo, o encaixe, sobre a propria dramaturgia.
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3.3 A alteridade no Mapacorpo

“Retornar ao centro, a inscricdo uterina com que o espectaculo comeca, dois corpos
gue se fundem num corpo duplo, alteridade de si mesmo — és tu o duplo de mim ou
és o outro em que me projecto, com quem me interligo, fundo e de quem me separo?
-, no seio de um circulo matricial unificador onde este corpo se liga e desliga
mantendo-se conectado. (llda Teresa de Castro, 2010 — 2011)

A danga pode ser sem duvida uma forma de observar as decisGes humanas, o que
significa que estamos diante de um palco de relagdes intersubjectivas, com o mundo e
com o outro. A articulagdo entre o imaginario e a sensacdo atravessa assim a producao
do sentido, seja no corpo dos quatro performers, seja no dos espectadores, e é

justamente aqui onde a questao da alteridade se faz presente.

Rela¢gdes que desenham o espaco, recortando, percebendo, descobrindo volumes,
dimensdes, temperaturas, texturas, distancias, tensGes, etc. Isto tudo sempre
construindo realidades. Movimentamo-nos no espaco em relacdo ao outro e aos

outros. H4 uma autonomia-dependente. Um caminho de duplo sentido sem fim.

O palco é por exceléncia um lugar onirico. E um lugar onde se projecta o ir, € um ponto
de encontro, de projecgdes, é o fim e a origem da vontade, é o lugar do outro e dos
outros. O lugar onirico é o lugar da nostalgia do particular, ela encontra-se entre a
alteridade maxima (ou fechamento absoluto de eu) e a metamorfose maxima (que
implica a reciprocidade entre exterior/interior). Surge assim uma necessidade de
reflectir sobre a representacdo da identidade através da linguagem coreografica: como
bailarina, é através da danca que construo e desconstruo o meu corpo e a minha
histéria. Trabalho, com o corpo, o espaco, e o tempo. E um corpo que trabalha com

tudo o que existe a sua volta, e dentro de si préprio, com a sua organicidade, com a sua
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intuicéo e com a sua complexidade fisica, mas tambem com os medos, os desejos e as

inquietagdes.

“um corpo ndo estd vazio. Estd cheio de outros corpos, pedacos, orgdos, pegas,
rotulas, anéis, tubos, alavancas e foles. Também estd cheio de ele proprio: é tudo o
que é.”(Jean-Luc Nancy,2004,15)

O outro é o ponto de partida de um outro. A presenca do outro provoca
inevitavelmente efeitos no entendimento do espaco e na forma como se manobram as
extensdes do tempo, o outro ndo sé habita como enriquece uma variedade de
possibilidades.

Procurar o que significa o outro é compreender que em torno de cada ideia hd uma
organizacdo do mundo exterior através do qual outras ideias comunicam. E
compreender a complexa teia de interac¢des pessoais que tornam o outro ou eu
naquilo que se é hoje. O outro fornece o pano de fundo, o cenario, as personagens e

os acontecimentos que configuram as histérias das nossas vidas.

“Sem outro, ndo ha passado — em rigor, ndo ha tempo. Sem outro, hd um «eterno
presente». Sem outro, a consciéncia e o seu objecto coincidem.

“(...) Sem o outro, as «coisas» sufocar-me-iam.

“(...) Sem o outro na estrutura do mundo, «a minha visdo da ilha é reduzida a ela
propria», o desconhecido torna-se absoluto e a noite insondavel, o mundo ndo tem
virtualidades e a categoria do possivel ndo existe: formas sem fundo, linhas
abstractas, «coisas» sem modelo; fim das transi¢des, das contiguidades e das
semelhancas; profundidades impenetrdveis, distancias e diferengas absolutas,
repeticdes insuportdveis.”(Maria Lucilia Marcos,2003,119-120)

Talvez seja possivel pensar que a alteridade é sempre uma questdo pertinente na
danca, tendo em vista a presenca de corpos no espaco cuja nado-identidade é
imediatamente visivel. Mas a alteridade no Mapacorpo é uma condicdo de
possibilidade das relagdes, uma vez que o espectaculo depende inteiramente do jogo
que os quatro intérpretes criam em cena para preencher os quadros. Os relatos dao-se
e funcionam como uma tentativa de trazer a realidade para dentro desses quadros. E
neste jogo que o olhar fica em evidéncia: tendo a alteridade como ponto de partida, é

a identidade de cada um que se revela nas formas de relatar. E em relacdo que cada

42



um é um. Tensionalmente. As diferencas nao sao prévias. Surgem por diferenciagao,

por processos de diferenciacao.

“A comunicacdo nao pode ser entendida como anulacdo das diferencas, mas como
trabalho sobre as diferencas (ndo «apesar», mas «com» as diferencgas). O verdadeiro
encontro é uma interrupgdo — porque interrompe o que estava, porque abre a
possibilidade do possivel. E tensionalmente que cada um é um. Tensionalmente,
singularmente.”(Maria Lucilia Marcos, 2003,123)

Neste contexto a alteridade é experiéncia mais do que experimentacao.

Surge o interesse pelas biografias, memdrias, gestos, palavras, e pelos instrumentos
fisicos de cada um, e pelo que cada um pode oferecer ao outro em cena. Penso nas
subjectividades flexiveis e fascina-me o lugar fisico que é a imaginacado, aquilo que nos
permite ler e compor, porque ja sabemos que a imagina¢ao tem lugar na percepcao, e

vice versa.

“Corpo a corpo, lado a lado ou face a face, alinhados ou afrontados, o mais das vezes
somente misturados, tangentes (...) enviam uns aos outros quantidades de sinais, de
avisos, de piscadelas de olho ou de gestos sinaléticos.” (Jean- Luc Nancy, 2004,16)

O trabalho vai acontecendo, através da presenca, dos desdobramentos, da procura de
subtilezas e de relagdes directas com os outros. Em cada ensaio surgem novas
possibilidades e através dos limites pessoais surgem descobertas. Qualquer cena se

revela um lugar aberto, destinado a rela¢des e transformacdes.

“Os corpos cruzam-se, rocam-se, comprimem-se, enlagcam-se ou chocam uns com os
outros: tantos sdo os signos, tantos os sinais, as mensagens, 0s avisos que nenhum
sentido definido pode saturar. Os corpos produzem sentido para além do sentido.”
(Jean-Luc Nancy, 2004,17)

E como se domindssemos uma natureza que a um determinado momento, sem que a
possamos impedir, se revela por si s6. E nessa zona que ndo controlamos que o
trabalho me comecga a interessar. A nogdo da representa¢éo é uma constante. Primeiro
ela passa pelos intérpretes, como ja referi, para depois chegar ao espectador; eu estou

a representar para os outros e eles para mim, ver é ser visto, ao sermos visto é como se
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uma outra pele nos fizesse descobrir outras coisas, e reflectimos algo mais de nds, que

por sua vez vai inspirar os outros intérpretes a serem vistos: é uma co-dependéncia.

“A visdo é o encontro, como numa encruzilhada, de todos os aspectos do Ser.
(Merleau Ponty, 1975, 299)

Segundo Merleau-Ponty, (no ensaio “O olho e o espirito”), é através do olhar que
primeiro interrogamos as coisas, e devemos compreender o corpo, de forma geral,
como um sistema voltado para a inspec¢ao do mundo. A arte tem o poder de
expressar toda a ‘visdo’ e a esséncia da realidade existente, porque a sua expressao é
muito mais profunda do que a toda a materialidade inerente ao ser humano. O espirito
transmite sensac¢Oes através do corpo, e também através do seu intelecto. Logo o
espirito tem o poder de compreender e perceber toda a esséncia da visdo, porque ele
a sente e tenta transmitir através do veiculo que é o corpo. O olho transmite a visdo da
propria realidade na qual esta inserido, e sé vé aquilo que, de momento, faz maior

significado ao espirito.

“(...)o espirito sai pelos olhos para ir passear pelas coisas, visto que ndo cessa de
ajustar a elas a sua vidéncia.”(Merleau-Ponty, 1975, 281)

“(...) ndo o olho como se olha uma coisa, ndo o fixo em seu lugar; o meu olhar
vagueia nele como nos nimbos do ser e eu vejo, segundo ele ou com ele, mais do que
o que vejo.” (Merleau-Ponty, 1975, 280)

A dancga (no meu caso) é o desejo do espirito em se materializar e nela se fundir, e
expressar toda a visdo do ser e a esséncia do sentir. Nessa linha de pensamento, tudo
0 que se observa esta ao alcance do olhar: o bailarino move-se entre formas. Vé o
visivel, com os sentidos e com a razdo. O modo como alguma coisa foi percebida e
vivenciada fica gravado na memodria e essas sensacdes devem ser valorizadas, como
forma de conhecimento, e transcritas nas suas realizagdes. Isso porque o

desenvolvimento da percepcdo é inerente ao ser, € uma busca individual.

Olhar e ver: ver é entrar no universo de seres que se mostram. Neste espectaculo, a
sensacdo de estar no palco e ndo conseguir observar os espectadores provoca alguns

sentimentos: ndo os vendo, podemos viajar com a nossa imaginacdao, € como se
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estivéssemos a dangar num lugar sozinhos e o sentimento é de alguma liberdade; por
outro lado, sabemos que estdo 13, a olhar, e a observar cada momento, sentimos que
somos objecto do olhar dos outros, aos quais temos de dar inimeras possibilidades.
Quando nos tornamos conscientes desse olhar, torna-se necessario um certo cuidado
nessa relacdo interactiva uma vez que existem momentos estaveis e outros instaveis).
Seguindo a analise do olhar em Sartre, existem dois modos como o outro se revela: o
outro-sujeito e o outro-objecto. O outro-sujeito é aquele para o qual o homem se
torna objecto, ou seja, aquele pelo qual o homem ganha objectividade e isso acontece

pelo olhar. E por ele que ha a apreensdo do eu como objecto do olhar do outro.

Mas, no fundo, o eu — objecto também é responsavel pela existéncia do outro, neste
caso o publico ou os proprios colegas em cena. Sou eu, pela afirmacdo da minha
espontaneidade que fagco com que haja um outro, e ndo simplesmente uma
interrupgao infinita da consciéncia a si mesmo. O olhar do outro, na medida em que o
apreendo, vem atribuir ao meu tempo uma dimens3o nova, enquanto presente
captado pelo outro como meu presente, a minha presenga possui um lado de fora; sou
lancada no presente comum enquanto o outro se faz presenca em mim.
Numa situacdo de espectaculo, é inevitavel esta unido ou harmonia que implica a
presenca do outro, “dobra”, “prega” do fora no dentro (como dizia Deleuze, sobre o
“duplo).

Olhando profundamente, as coisas comecam a revelar-se, a emergir, e o resultado
dessa interaccdo € a inovagdo e a criacdo, em qualquer area de actuacdo do homem;
olhar implica a singularidade da consciéncia que o intenciona, ou seja, sdo as escolhas

singulares que fazem a diferenca.

“(...) mas ao olhar, para que este os espose, os vestigios da visdo do interior, e a visdo

|II

aquilo que a atapeta interiormente, a textura imaginaria do real.” (Merleau-Ponty,

1975, 280)

O que se quer dizer é que ndo sdo apenas as formas que fazem os movimentos e as
imagens, mas tudo o que vem impregnado a esta forma enquanto valores, que passam
pelo “modo de estar no mundo” do performer, ou seja, suas relacdes com a sua

cultura, com o mundo e com a natureza como um todo.
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A alteridade também existe e se manifesta na relacdo com o espectador; hd a
sugestdo do movimento e da imagem, e obviamente a nogdo de proximidade que se
pode definir de inumeras maneiras. Aqui a proximidade dd-se através de um didlogo
indirecto. Tento proporcionar que em cada sugestdo de imagem e de movimento o
observador possa prolongar e criar o seu proprio movimento, a sua propria imagem, a
sua sensagdo através da relagdo que os nossos movimentos criam juntamente com as
imagens e os sons. O meu espectdculo é muito onirico; quero dar ferramentas para que
o publico entre nesta viagem e crie a sua propria. Ndo gosto de ter de explicar, prefiro
fazé-los sentir. A relacdo com o espectador é sempre uma relacdo de confronto, de
didlogo, e até de uma certa tens3o. E sempre uma relacdo com o outro: o espectador

legitima o que faco, confirma o sentido que dou a coreografia.

Ao entender a composi¢gao como a criagdo de discursos artisticos, assumo que nenhum
discurso pode ser visto separdamente dos contextos socioldgicos que afetam esta
realidade. Entendo que as relagcdes ocorrem em movimentos simultdneos de causa e
consequéncia, onde inumeras correspondéncias acontecem (as conexdes entre
local/global, individual/geral, interior/exterior, entre outras), onde a procura de
sentido permite criar mecanismos que me ajudam a compreender as singularidades do

outro, co-autor ou espectador.

“E o equilibrio da multiplicidade esta sempre 13, presente, em cena, composicdo a
guatro, equilibrio masculino em contraponto, construtor e intencional, ainda aqui a
dialogia com o duplo, com o outro, que és tu, que sou eu, mise-en-abime de
projec¢do do feminino masculino em mim e em ti que estas aqui comigo em palco
mas estds também ai espectador, expectante, a assistir ao desenrolar de um filme de
animacdo/concerto live, com personagens reais, em tempo real.” (llda Teresa de
Castro, 2010 - 2011)

A alteridade em Mapacorpo é reforcada pela op¢do espacial. A ideia de conceber esta
nocao de espaco, no fundo é um convite a uma espécie de n3do-expectativa, a uma

disponibilidade criativa, necessaria para que se desfrute o espectaculo.

A organizacdo do espaco neste espectdculo é fundamental. Ndo se trata de um espaco
que localiza um ambiente reconhecivel para o espectador. Aqui o cendrio representa

apenas um quadrado branco a ser preenchido por corpos, linhas e sons mas acaba por
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ser sempre uma criacdo de um espac¢o vazio, uma potencialidade também para o
espectador.

Este espaco ndo representa nenhum lugar especifico, embora ofereca situacbes de
lugares reais. O espaco cénico cria um espaco que também se configura a partir de sua
virtualidade: um espaco livre, um pouco abstracto. Dai que em Mapacorpo, ndo exista
uma Unica historia. Porque histdria e identidade tém muito de ficcdo. E a ficcdo tem
tudo a ver com a realidade. Entendemos que o imaginario esta na sensagdo. E 13 que
ele vive. O que potencialmente é pode potencialmente ndo ser. Toda a poténcia é

simultaneamente uma impoténcia.

O teatro é onde naturalmente acontege a transformagdo, é um lugar de encontros:
aparecemos para desaparecer, estamos ao vivo diante do outro, agimos em relagao
aos outros, sentimo-nos parte da histéria onde ndo existe uma so narrativa. A danca é
o lugar onde se cruzam os discursos e onde se cria realidade. E um futuro que
acontece e é agora o lugar onde o futuro se faz. Ndo so descreve a ac¢do de dangar,
mas também cria uma situacdo nova que requer uma opera¢dao mental por parte do
observador: que ele recorte, desloque e condense os fragmentos resultantes e os
torne experiéncia. O movimento dang¢ado nesta pega estimula a imaginagdo,
permitindo que ela se mova livremente no tempo e no espaco, abrindo cada vez mais
as possiveis interpretagdes da obra. Uma danga que recupera ou inventa, dentro da
prépria danca, uma experiéncia. E também um suporte mediante o qual uma imagem

se inscreve e articula o visivel com as nossas imagens mentais.

Conclusao

Desenvolver uma escrita coreografica é elaborar formas de desdobramento de ideias,
dar contexto ao material que surge para que este habite um espago performativo.
Identificar os pontos de partida e com base neles organizar cenas, e criar estruturas
performativas que reconhegcam e interroguem a sua proépria representacao. O termo
performance é bastante abrangente e muito utilizado em diversos campos. Aqui o

termo performance refere-se a uma linguagem artistica:
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“A performance ou performance art, expressdo que poderia ser traduzida por
“Teatro das artes visuais”, surgiu nos anos sessenta (...). A performance associa, sem
preconceber ideias, artes visuais, teatro, danga, musica, video, poesia e cinema. (...)
Enfatiza-se a efemeridade e a falta de acabamento da produgdo, mais do que a obra
de arte representada e acabada”. (Pavis, 1999, 284)

Surgiu nos anos 60 mas sé chegou a sua maturidade nos anos 70 e 80. A performance
como linguagem preza a busca de uma pratica totalizante da arte, no que toca as
possibilidades de hibridizagao entre as mais variadas formas e técnicas de expressao
cénica, poética e visual, e ainda, evidencia-se pela aproximacdo directa com a vida
guotidiana, trabalhando as questdes existenciais do ser humano e usando o corpo e as
novas tecnologias para comunicar. E para este aspecto que se pretende direccionar a
investigacdo: para as relacbes entre o corpo e o desenho digital, que busca
desenvolver e propor uma linguagem que segundo Mcluhan desencadeara:
“O hibrido, ou encontro de dois meios, que constitui um momento de verdade e
revelacdo, do qual nasce a forma nova. Isto porque o paralelo de dois meios nos
mantém nas fronteiras entre formas que nos despertam da narcose narcisica. O
momento do encontro dos meios é um momento de liberdade e libertacdo do

entorpecimento e do transe que eles imp&em aos nossos sentidos” (McLuhan, 1964,
75)

Como forma de criagdo, a performance utilizou-se de varios elementos para se tornar
uma expressao marcante no tempo até aos dias actuais. Assim, permanece o uso do
corpo como material comunicante re-significando acgdes do quotidiano, a interacgao
de multimeios e projeccoes.

Contemporaneamente, a relacdo do homem com os meios tecnoldgicos estd
ostensivamente presente e influencia o seu comportamento e as suas relagdes em
diversos ambitos da vida social, € uma nova forma de relagdo entre o corpo e o espacgo

por meio das maquinas.

“Essa paradigmatica reversdo de perspectiva no nosso horizonte tornou-se essencial
a superacdo da oposicdo entre o universo organico do corpo e o universo mecanico
da tecnologia em prol de uma nova légica de complexidade capaz de reconhecer que
a vida do corpo e seus ambientes externos e mesmo internos estdo
inextrincavelmente mediados pelas maquinas.” (Paludo, 2000, 31 apud.Santaella,
2003, 69)
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Tornar esse invisivel em visivel ¢ um grande desafio a todos os artistas que
transformam o préprio corpo em sujeito e em objecto de pesquisa. Trabalha-se aqui
com aquilo que, aparentemente, ndo é concreto havendo a busca incessante de
encontrar qual é o corpo humano contemporaneo.

O que vem caracterizar o estado performatico do corpo, fazendo da ac¢do um

acontecimento de comunicagdo?

Como integrar, do ponto de vista da narrativa, dramaturgia e movimento dos
performers nessa categoria da interactividade, em tempo real, tornando-a ébvia e

natural ao espectador?

A coreografia Mapacorpo também tem como objectivo discutir aspectos relativos a
estas questdes. O seu propodsito surge da necessidade de reflectir a danca, em especial,
de pensar o corpo, o espago, a relagdo entre os intérpretes e o espectador como
partes co-dependentes que estdo implicitas numa obra de danca. Propde assim

investigar o corpo na fronteira danga/performance, como objecto de arte tecnoldgica.

Concebe-se a obra como objecto sensivel tanto a presenca do espectador, como ao
espaco em que é realizada, devendo ser elaborada com enfoque na relacdo corpo-
ambiente, construindo-se continuamente, de modo a constitui-la porosa e permeavel
a fisicalidade do espaco e aqueles que nele circulam. O didlogo entre danca e artes
pldsticas é uma constante no meu trabalho, que se instala na chamada fronteira,
conhecida zona de conflitos, da qual emergem discussdes, ideias e criacoes, incidindo
em novas configuracdes, delineando novos contornos territoriais ao formato do
trabalho que crio. Ao discutir as relagbes danga/performance torna-se relevante

reflectir a acerca do corpo-em-arte.

Relagdes corpo-em-arte/espectador, corpos/ambiente, obra/espectador: sublinha-se a
co-dependéncia e a implicacdo entre corpo-em-arte, espaco e espectador, incidindo
sobre a corporeidade do bailarino, sobre a configuracdo da obra e, sobretudo, sobre a
criacdo de zonas de tensdao geradas pela energia produzida nas relagdes entre os

elementos estruturais da accdo. Observa-se a impossibilidade de reproducdo deste
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momento na sala de ensaio, elevando-se a necessidade de a obra estar a ser
constantemente vivenciada, favorecendo o seu processo de expansio e de
pormenoriza¢do, bem como o aumento de sua estabilidade estrutural, que se afirma
na medida em que é experienciada. Da mesma forma, observam-se as pesquisas e as
metodologias ganharem maior solidez por serem constantemente testadas e
validadas.

A danga, arte do corpo, desde a sua origem inscreve-se em cruzamentos hibridos e ao
longo de seu processo evolutivo vem vendo os seus limites territoriais delinearem-se
com novos contornos e relevos a partir dos didlogos estabelecidos com diferentes
linguagens artisticas e campos do conhecimento. Zonas de passagem, de transicdo, de
confluéncia... O que se observa sdo a sua complexificacdo e ao mesmo tempo o
aumento da sua especificidade. Esta pesquisa artistica, inscrita no campo da danga, na
fronteira danca/performance, focaliza corpo, espaco e espectador para preocupar-se
com as inter-relagdes entre tais elementos e encontra o tempo potencializado no
corpo, no movimento, na recriacdo e no devir, revelado no processo de elaboracdo da
obra, nos procedimentos metodoldgicos realizados a partir de modos particulares de
pensar e de fazer arte, préprios de um corpo que danga. O corpo, treinado para ser
langado no territério cénico, no limiar da danga-performance, um corpo expandido,
extra-vagante, em estado extra-quotidiano, um corpo-em-arte, deve mover-se numa
dangca macro/micro-perceptiva e com ela restaurar o espaco-fisico, actualizando e
resignificando os seus elementos através da recriagdo do movimento e ao mesmo
tempo, numa danca-accdo extraordindria, irromper no quotidiano, causar
estranhamento e deslocar o espectador do lugar de mero observador para

participante na construgdo da obra, tornando-o co-autor.

Imagens e corpos sdo um Unico. Queremos realcar a interac¢do e a emotividade que
reunem os movimentos dos performers e as imagens em movimento. As
palavras|imagens|movimento apresentam-se sem uma continuidade narrativa ou
légica, antes compreensivel na sua relacdo com o espaco e o tempo, com o seu

movimento.
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Desde o modernismo, o espaco é um dos elementos principais na criacdo dos
coredgrafos. Ja no inicio do século XX, este fundamento foi ponto de partida para
projectos comuns (por exemplo: Kurt Schmidt e Oskar Schlemmer). O projecto
Mapacorpo pretende investigar uma corporeidade coreografica ligada ao desenho
digital. E o espaco virtual a criar palcos digitais para a danga. Pela aplicacdo desta
tecnologia em tempo real consegue-se estabelecer uma ligacdo entre o espaco real
dos performers e os espagos imagindrios que se criam. O objectivo é que conceito
plastico crie um prolongamento dramaturgico entre o movimento dos performers e o

desenho, como se o desenho fosse uma extensao do pensamento do corpo.

“O corpo é imaterial. E um desenho, é um contorno, é uma ideia.”(Jean-Luc

Nancy,2004, 15)

Esta hibridacdo entre o corpo e a imagem da-se pela fusdo da sensacao fisica com a
representacdo virtual. A capacidade de mesclar a natureza essencialmente abstrata da
imagem de sintese com a sua faculdade concreta de tocar os sentidos do espectador
faz com que se estabeleca uma impressao fisica forte e envolvente. Hd uma imensa
capacidade de interacdao com o espectador e a possibilidade de geracao em tempo

real, possibilitando assim o sentimento de "imersao" na imagem.

Queremos levar a um esquecimento das tecnologias de registo e de difusdo das
imagens. Queremos antes pensar o encontro de imagens e de corpos e dos seus
movimentos como um todo. As imagens, os movimentos e o0s corpos devem
ultrapassar tanto o ecrd como o espaco cénico. Elas sdo um todo dramaturgico,
emotivo, sensivel e devem tornar-se numa experiéncia que pode levar-nos para outro
local, para outra emocdo e induzir no corpo de cada um as suas (proprias)

experiéncias.

Onde comeca a criagdo de um objecto de arte tecnoldgica? Esta intengdo sé poderia
materializar-se através de uma equipa multi-disciplinar, reunindo saberes
complementares, com uma articulagao flexivel e mutuamente inspiradora. A criagao
de inovagdes tecnoldgicas mais profundas e a sua integracdo no universo da criagdo

artistica é, cada vez mais, responsabilidade de equipas multi-disciplinares .
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Deve pensar-se a danga neste contexto? Vai a dancga aceitar a desmaterializagao pelo
gual passa e fundamentar-se como arte visual? E como vai alterar o panorama dos
espacos performativos?

Este tema mostra-se actual e questionador, no universo das praticas artisticas e
corporais. Perceber como a danga, assim como outros inimeros fendmenos artisticos,
dialoga com as novas tecnologias possibilita observar modificagdes ndo sé na propria
arte, como também nas fronteiras que se estabelecem entre ser humano e maquina. A
ligacdo da danca com a tecnologia limita ou possibilita variadas relagdes? A danca
como manifestacdo artistica é efémera, acontece uma Unica vez. Uma ac¢do remete a

uma nova possibilidade, mas nunca retorna a que foi realizada..

Em todas as minhas coreografias, existem momento marcados, definidos ritmica e
espacialmente e até em termos de vocabulario fisico, mas ha uma regra fundamental
para mim, que sao as chamadas “janelas”, espago em branco nas coreografias onde a
improvisacdo com tema adquire forma. E um espaco dedicado ao acaso onde ninguém
sabe o que vai acontecer, é o espaco da descoberta, da surpresa, da efemeridade, da
contingéncia. Por outro lado, neste projecto, o desenho digital é sempre parecido mas
sempre diferente, a musica parece a mesma mas com subtis variagdes, acho
importante ndo cristalizar a obra, no meu método coreografico € uma constante, as
pecgas estao sempre em mudanga, em constante desenvolvimento. O corpo muda, as
ideias mudam, o espaco de apresentacdo é sempre diferente, logo a coreografia sofre
mutagdes a meu ver para melhor, para um estadio de amadurecimento dos conceitos.
E o igual mas ligeiramente diferente. Isto sé se torna possivel com uma equipa
experiente, é necessario sair da zona de conforto e arriscar, potenciando todo o nosso

know how.

A linguagem corporal também evoluiu e assume nos dias actuais uma nova tendéncia
gue passa a ser entendida como linguagem hibrida.

Segundo Lévy (2003), compreender o corpo e a dan¢a actualmente é compreender o
imaginario da cibercultura: ndo sé a desmaterializacdo, mas também as possibilidades
textuais, a interactividade e a circulagdo de informacgdes por redes interplanetarias.

Entretanto, o fildsofo Jean Baudrillard parece discordar radicalmente de Lévy ao
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referir-se a questdo da interactividade. Enquanto Lévy defende a ideia de que a
imagem (corpo) perde a sua exterioridade de espectaculo para abrir-se infinitamente a
imersao, permitindo a participa¢ao da plateia e considerando-a como co-autora da
obra, Jean Baudrillard chega ao extremo de afirmar que:
“Ndo existe interactividade com as maquinas (tdo-pouco entre os homens..., e nisso
consiste a ilusdo da comunicacdo). A interface ndo existe. Sempre hd por trds da

aparente inocéncia da técnica um interesse de rivalidade e dominagdo.” (Baudrillard,
2002, 117)

A imagem do corpo convida a plateia a interactividade, a co-autoria da obra. Para
Baudrillard esta ideia é uma ilusdo, a imersdo desta interactividade (autor — receptor)
anuncia a morte da arte. Acha que no digital hd uma certa tirania: ao suprimir o
discurso do corpo encontra-se uma forma subtil de o controlar. Neste confronto ele
ndo vé interactividade, mas dominacdo da mdaquina sobre o homem, j& ndo ha
distincdo entre homem e maquina: a maquina situa-se nos dois lados da interface. Nao
compartilho dessa visdo que sé descortina a impoténcia do género humano diante das
maquinas contemporaneas. Na arte da cibercultura ndao ha uma delimitagao entre
autor e publico. Aqui o publico é frequentemente convidado a interagir e a tornar-se
também artista. A arte abusa da interactividade, das colagens de informacdes, das
possibilidades hipertextuais, da ndo linearidade do discurso, dos processos complexos,
etc. Essa arte reivindica a ideia de rede, de conexdo. Pode falar-se, entdo, numa arte
da comunicacdo electréonica. Somente observar ja ndo é o pretendido. O grande
objectivo e o interesse da arte cibernética ndo é a audi¢cdo/exposicio, mas a
navegacao, a interactividade e a simulagdo. Estamos numa era em que o corpo se
torna espectaculo em si, e a funcdo da interface é colocar as duas realidades em
comunicacdo. A virtualizacdo nao seria a morte da arte mas, como afirma Levy, o devir-

outro do humano.

J& para Marshall McLuhan, os media sdo uma extensdo do individuo, usando a

IH

expressao de “extensao do sistema nervoso central”. McLuhan vé a tecnologia como
um meio de alargar os nossos sentidos. A era tecnoldgica associa-se ao processo de
desvinculacdo de um tempo e espaco especificos para a comunicagdo. A tecnologia,

como toda a extensdo do ser humano, obriga a sociedade a adaptar-se a ela.
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«E essa “profundidade” para mim, em que objectos se escondem por detras de
outros, eu vivo-a como sendo uma “extensdo possivel” para outro»
(Deleuze, apud Maria Lucilia Marcos, 2003, 355)

A danca torna possiveis extensdes do movimento e memdria de um corpo em
sequéncias dancantes que poderdo ser re-mapeadas e re-combinadas. O corpo opta
por assumir novas experiéncias e propostas coreograficas dentro de um espaco
simulado de realidade virtual. Um corpo que se especializa e dialoga cada vez mais

com a maquina.

A digital dance torna-se uma arte da comunicacdo. Se o novo paradigma digital e a
circulacgdo de informacdo em rede se constituem como alicerces da
contemporaneidade, entdo a danga devera ser repensada neste contexto, pois a partir
dai, ela vai aceitar a desmaterializacdo pela qual passa e em que se fundamenta a arte
virtual. Tudo isto tem a ver com as pesquisas que as duas artes podem descobrir
juntas, sem hierarquias: através da fusdo de processos criativos e métodos, chegamos
a co-autoria ou a co-criacdo das obras, a meu ver muito mais interessante, porque sdo

sem duvida mundos complementares

Por ser imaterial, a arte electronica ndo se consome com o uso e pode circular ao
infinito. E mais sensual e intuitiva do que racional e dedutiva. A ciber-arte tenta
produzir novos espacos de experiéncias estéticas e interactivas, sob a energia do
digital. E o desejo de explorar outras velocidades, outros espagos, o esforco de

ultrapassar limites, de intensificar as sensacées.

Sentir o tempo, a ocorréncia, permanéncia e simultaneidade é o tema central na
modulagao espago, corpo e imagem. A tecnologia é uma forte ferramenta mas ndo é o
tema dominante: o desenho a lapis ndo deixa de ser a forma mais directa na expressao

do pensamento do artista, segundo o intérprete Antdnio Jorge Gongalves

llda Teresa Castro afirma que o Mapacorpo ou o mapa do pensamento é como assistir
ao desenrolar de um filme de animagdo/concerto live, com personagens reais, em

tempo real.
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O videasta Rui Otero diz que este espectdculo é construido por quadros de poesia em
movimento.

O desenho digital é realmente uma ferramenta para dar corpo a extensdo do
pensamento, para criar uma osmose pldastica e sonora e criar um didlogo entre o action
painting e o lugar povoado. S3o situacdes de que o corpo necessita para se expressar

poeticamente.
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ANEXO 1

CRITICA MAPA ONLINE
DigArteMedia

Dancar num palco digital

Novos Média

Nos dias 17 e 18 de Abril de 2010, esteve em palco o espectaculo ‘Mapacorpo’ de Amélia
Bentes, no Centro Cultural de Belém, em Lisboa. Um projecto que cruza a danga com o

desenho digital em tempo real e também a musica ao vivo.

«Partimos da ideia de mapear o nosso proprio espago. Uma viagem. Um estudo do mapa da
realidade: histérias que acumulamos, escolhas que fazemos e que determinam o que somos
— a viagem é também no tempo: que mudangas se processam num corpo? Que corpo ter

agora?», diz a criadora.

As duas intérpretes deste espectaculo exploraram este tema através do desenho digital. Os
movimentos das bailarinas ligaram-se aos tracos do desenho, criando uma coreografia entre
0 corpo e a maquina. Enquanto dancavam, um ‘papel digital’ gigante, do tamanho do palco,
era projectado no chdo. Em tempo real, tracos apareciam no chéo do palco, interagindo com

as bailarinas que pareciam fazer parte do enorme desenho de luz. Curiosos também os

56


http://digartmedia.wordpress.com/2010/04/20/dancar-num-palco-digital/
http://pt.wordpress.com/tag/novos-media/

momentos em que a projeccao se fez no préprio corpo, com linhas digitais que pareciam

aparecer com cada movimento deste.

A utilizacdo de projeccao de video em todo o tipo de espectaculos tornou-se comum para o
espectador, mas em ‘Mapacorpo’, 0 que esta a ser projectado esta a ser feito naquele
momento e ndo tem apenas 0 objectivo de ser visualizado. A projeccdo do desenho
transforma o palco fisico num palco de imaginacdo. Uma guitarra eléctrica tocada ao vivo da
a energia necessaria a este mapear do corpo através de linhas e formas que aparecem,
desaparecem e criam efeitos no espac¢o onde as bailarinas dangam. A cada segundo, Amélia
Bentes e Leonor Keil encontram-se num espaco diferente, com mais ou menos um pormenor

no chao onde pisam e se movimentam.

Que o digital chegou aos palcos ja sabemos. As formas de interaccdo com ele € que séo

iniUmeras. Amélia Bentes, com sucesso, utilizou esta.

Maira Carpenedo

ANEXO 2

ISSN 1646-3463

TITLE: MAPACORPO OU O MOVIMENTO DA MENTE
AUTHOR: llda Teresa de Castro1 castro.ilda@gmail.com

AREA: Reflexado / Review
ISSUE: artciencia.com * Year VI « Number 13 « October 2010 — February 2011
URL: http://www.artciencia.com/Admin/Ficheiros/ILDACAST549.pdf

«Quando do nascimento de artes como a masica, a danca e a pintura, tera
havido provavelmente a intencdo de comunicar aos outros informagéo sobre
ameagcas e oportunidades, sobre tristeza ou alegria, e sobre o modelar do
comportamento social. No entanto, em paralelo com a comunicagéo, a arte teria
também produzido uma compensac¢ao homeostatica. Se assim néo fosse como
teria prevalecido?» (Damasio, 2010:361)

MAPACORPO projecto de danga que apresenta duas intérpretes, um
musico e um artista plastico em palco. Cartografia onirica que se constroi na

interseccdo dialdgica de trés paisagens de composigdo, a paisagem do
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movimento dos corpos, a paisagem grafica e a paisagem sonora. Movimentos
coreografados que se consubstanciam na imagética entrelagada de aves
ondulantes em angulosidades que se metamorfoseiam no acelerado
crescimento de plantas, caules e bolbos, asas que se espraiam e regressam ao
centro para abrir de novo, partir e retornar. Retornar ao centro, a inscricao
uterina com que o espectaculo comeca, dois corpos que se fundem num corpo
duplo, alteridade de si mesmo — és tu o duplo de mim ou és o outro em que me
projecto, com quem me interligo, fundo e de quem me separo? -, no seio de um
circulo matricial unificador onde este corpo se liga e desliga mantendo-se
conectado. O que é préprio do sonho € a mudanga errante, viagem das
imagens onde o circulo se substitui ao quadro, territorio delimitado, cadrage
onde de novo se (re)constréi o encontro do duplo para retornar ao corpo, desta
feita retorno mais literal, materializagao de um conceito geografico, territorial,do
esqueleto, fusdo de dois corpos organicos com um plano de projecc¢éao grafica,
desenhada, projeccdo mental pois tudo isto € mental, corpo-mente em
devaneio ou, nas palavras da coreodgrafa, corpo que projecta o movimento
ordenado e desordenado da mente.

Tessitura musical intersticiada na composigao tripartida, malha subrepticia que
tudo liga numa vibragdo tonal; catarse de osmose plastica e sonora; dialogo
entre o corpo e o trago e a cor; entre o corpo € 0 som; entre a action painting e
o lugar povoado.

A feminilidade sempre presente, sempre latente, num casulo de luz e

cor, frases musicais intensas e contidas, sussurrantes ou esdruxulas, até a
exaustdo de um climax de imagem e som que apenas encontra reflexo na
suspensao absoluta de tudo o que estd em cena, paragem cardiaca dos
corpos, do movimento, do tempo; sincope de onde tudo recomecga para
retornar ao eu, desta feita a sés, em solos dialogantes ou em spots fixos,
paragens retinianas onde o corpo € tela por onde ao acaso se cruza o trago ou
que totalmente se cobre de neve.

De onde se retém a sensualidade do femina mas ainda no estado de

pureza que quase toca mas antecede a imagética lesbos e a narcisica; de
cujalaténcia se retém a beleza inerente a leveza da feminilidade ainda,

quase,desnudada de inteng¢des.E o equilibrio da multiplicidade esta sempre 13,
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presente, em cena, composi¢ao a quatro, equilibrio masculino em contraponto,
construtor e intencional, ainda aqui a dialogia com o duplo, com o outro, que és
tu, que sou eu, mise-en-abime de projec¢ao do feminino masculino em mim e
em ti que estas aqui comigo em palco mas estas também ai espectador,
expectante, a assistir ao desenrolar de um filme de animagao/concerto live,

com personagens reais, em tempo real.

Evora, 16 de Outubro 2010
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“Deleuze writes: “The figure is the sensible form related to a sensation; it acts immediately on the
nervous system, which is of the flesh” (2003, 31). Sensation is what is produced, but not a
sensation of, a sensing- with and toward. Moving relationally we sense not the step per se (though
we do step it, otherwise we would not walk)—we sense the intensity of an opening, the gathering
up of forces toward the creation of space- times of experience into which we move. As the
movement begins to fold into another movement, we feel its elasticity, opening the movement's
shape to its inevitable deformation.” (Erin Manning 2009: 34)
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“On the dance floor | lose my place when | repeat to
remember. The music dulls, the interval dissolves,
and | am no longer dancing with you. Now everything
has become a question of displacement the flow of dance falls apart. Important: we cannot dance
together alone. Repetition must remember relation while it actively forgets past combinations.
Relation must be reinvented. To dance relationally is not to represent movement but to create it.”
(Erin Manning 2009: 26)
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	Amélia Bentes, parte escrita do trabalho de projecto Mapacorpo
	A metáfora cartográfica é uma forma de organizar os nossos conhecimentos sobre o conhecer. No fundo, conhecer é traçar mapas, representações resumidas da realidade, o mapa é uma construção humana tal como o conhecimento. Seria interessante estabelecer relações entre eles e tirar conhecimentos relevantes. A junção de diferentes mapas denomina-se mapa de mapas de mapas ou meta-metamapas, segundo Alexandre Costa: “Esse mapa dos mapas, seria uma espécie de mapa-múndi do conhecimento humano”.(Cartografia da racionalidade moderna, 2005
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