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A Fotografia na Danga Contemporanea. TensOes, recorréncias e modos de utilizacéao

no contexto portugués

Ana Patricia Milhanas Machado

RESUMO

Fotografia e danca. O lugar da fotografia na danga contemporanea. E com base
nesta formulacdo que é problematizada a referéncia da imagem fotografica numa obra
coreogréfica, a partir da sua articulagdo com o movimento e com todos 0s outros
elementos inerentes ao espectaculo, nomeadamente, a cenografia.

Ao longo da Histéria da Danga, esta tem sido pautada por um conjunto de
adaptacOes e experimentacOes relativamente a componente visual. Desse investimento,
marcado acentuadamente pela colaboracdo entre coredgrafos e artistas plasticos,
também marcam presenca os aparelhos de imagens (fotografia, filme, entre outros).
Tomando como objecto de analise 0 panorama portugués, a reflexdo assenta, sobretudo,
na actividade decorrente entre as Gltimas décadas do século XX e o inicio do século
XXI. As pecas escolhidas — Gust (1997), de Francisco Camacho, Memorias de Pedra —
Tempo Caido (1998), de Paulo Ribeiro, e Situacdes Goldberg (1990), de Olga Roriz,
procuram evidenciar a pluralidade de contextos e formas em que a fotografia surge
associada a um espectaculo. Face a panoplia de estratégias adoptadas pelos coredgrafos,
procurar-se-a perceber quais os elementos que sustentam a necessidade de recorrer a
fotogréfica.

Como tal, os aspectos ontoldgicos da imagem fotografica sdo colocados em
andlise, procurando estabelecer a sua correspondéncia com as especificidades de cada
peca analisada. A indexicalidade, a percepc¢éo e a temporalidade que definem o estatuto
da fotografia serdo analisados em articulacdo com o movimento, a organizacao
coreografica e a relagdo dos intérpretes com a imagem. Os trés exemplos em estudo
representam uma amostra que dialoga com todo um amplo campo de propostas
artisticas que incorporam a fotografia na danca.

PALAVRAS-CHAVE: Fotografia, Danca, Imagem, Movimento, Francisco Camacho,
Paulo Ribeiro, Olga Roriz



The Photography in Contemporary Dance. Tensions, recurrences and ways in the

Portuguese context.

Ana Patricia Milhanas Machado

ABSTRACT

Photography and dance. The place of photography in contemporary dance.
Based on this formulation it is problematized the photographic image reference in a
choreographic work, from its articulation with movement and with all other elements
inherent to the show, namely, with scenography.

Throughout the History of Dance, the visual component has been marked by a
set of adaptations and experimentations. In this investment, strongly accentuated by the
collaboration between choreographers and plastic artists, we must consider the image
apparatus (photography, film among others).Considering in our analysis the Portuguese
context, our reflection is based mainly on the activity that took place between the last
decades of the 20™ century and the beginning of the 21% century. The chosen plays —
Gust (1997), by Francisco Camacho, Memdrias de Pedra — Tempo Caido (1998), by
Paulo Ribeiro, and Situagdes Goldberg (1991), by Olga Roriz, aim to evince the
plurality of contexts and shapes in which photography is associated with a spectacle.
Considering the variety of strategies adopted by photographers, we will try to
understand which elements sustain the necessity of the utilization of photography.

As such, the ontological aspects of the photographic image are placed under
analysis in order to establish its correspondence with the specificities of each one of the
plays under analysis. The indexicality, the perception and the temporality that define the
photography status will be analyzed in articulation with the movement, the
choreographic organization and the relationship of the performers with the image. The
three examples under analysis represent a sample that converses with a large field of
artistic proposals that incorporate photography into dance.

KEY WORDS: Photography, Dance, Image, Movement, Francisco Camacho, Paulo
Ribeiro, Olga Roriz
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INTRODUCAO

“A danga n3o tem um lugar especifico. Esta arte sem domicilio fixo sentiu a
necessidade de explorar miltiplos territdrios de actualizacdo. Nascida ao mesmo tempo
que as tecnologias da imagem, ird rapidamente estabelecer aliancas com elas.” Tal
como se depreende através da afirmacdo de Laurence Louppe, a danca cedo conviveu
com mudancas de formatos e deslocamento de representacbes na sua forma de
apresentacdo e configuracdo. O presente trabalho terd como objecto de estudo a
incorporacgéo da fotografia na dan¢a contemporanea portuguesa, procurando perceber de
que forma a fotografia, enquanto dispositivo de imagem, é introduzida nos espectaculos
de danca. Por que motivo os coredgrafos incorporam a imagem fotogréafica nas suas
obras? Em que contextos a fotografia é integrada numa peca de danca? Que aspectos
sdo potenciados pela sua integracdo nas obras coreogréaficas? Estas sdo algumas das
questdes que serdo incontornavelmente abordadas, na medida em que sustentam a

problematica central.

A escolha do tema em andlise justifica-se pelo seu potencial interesse quer para
os estudos em torno da cultura visual, quer para a propria forma de pensar a danga. A
relacdo entre a fotografia e a danga tem sido explorada predominantemente em torno da
fotografia sobre danca, isto €, com base no entendimento da danca enquanto tematica da
propria historia da fotografia, atendendo aos estudos e registos visuais da
cronofotografia explorados por Etienne-Jules Marey e Eadweard Muybridge, a
fotografia de Lois Greenfield em torno da captacdo do movimento. Perante estas
condicdes, e na procura da pertinéncia desta reflexdo para o panorama critico actual dos
Estudos de Imagem, pretendo propor um estudo de relacBes inversas: a fotografia na
danca. Por outro lado, a necessidade da andlise do presente tema € reforcada pela
escassez de sustentacdo e formulacdo tedrica acerca do mesmo. Importa ainda
mencionar que a escolha do contexto portugués como campo de estudo advém da
necessidade de delimitar um foco de analise face a um panorama de ocorréncias tdo

amplo.

! LOUPPE, Laurence Louppe - Poética da Danca Contemporanea, 2012, p. 321.



Como tal, para o enquadramento do universo de estudo, o objecto tedrico
compreendera a defini¢do de danca contemporanea proposta por Laurence Louppe em A
Poética da Danca Contemporanea. A autora considera a danga contemporanea aquela
que, na sua esséncia, se rege por valores como “a individualiza¢do de um corpo e de um
gesto sem modelo que exprime uma identidade ou um projecto insubstituivel, a
producdo (e ndo a reprodugdo) de um gesto, (...) o trabalho sobre a matéria do corpo e
do individuo (de maneira subjectiva ou, pelo contrario, em ac¢ao na alteridade), (...) e a
importancia da gravidade como impulso do movimento (quer se trate de jogar com ela
ou de abandonar a ela)”z. Em causa estdo também valores morais como “a autenticidade

>3 A autora admite

pessoal, o respeito pelo corpo do outro, o principio de ndo arrogancia
ainda que o facto de o corpo poder encontrar “uma poética propria na sua textura, nas
suas flutuacBes e nos seus apoios é um aspecto que diz respeito a propria invencdo da

A 4
danga contemporanea”".

Interessa ainda interceptar a presente reflexdo no ambito do conceito de “danga
teatral”, com base na defini¢do proposta por Maria José Fazenda, ao considera-lo, por
exceléncia, um universo de representacdes culturais, de representacdo das experiéncias e

de reflexividade™®

. Como tal, “a danca teatral tem como proposito a constru¢ao de uma
performance, por parte de um grupo de intérpretes seleccionados de acordo com as
expectativas definidas por motivacGes artisticas e pressupostos estéticos determinados,
para ser visto por um grupo de pessoas — 0s espectadores ou publico. O contexto de
ocorréncia é delimitado pela moldura que recorta o espaco em que O evento se

concretiza e o separa dos outros eventos do mundo”®.

Para tal, relativamente a metodologia empregue, coloco como ponto de partida
uma analise empirica em torno de trés pecas do panorama portugués: Gust (1997), de
Francisco Camacho, Memorias de Pedra — Tempo Caido (1998), de Paulo Ribeiro, e
Situacdes Goldberg (1990), um solo de Olga Roriz. A ordem de anéalise das trés obras
justifica-se pela procura de uma logica sequencial relativamente aos conteldos

analisados, recusando assim uma organizacdo cronoldgica. Por outro lado, os trés

2 LOUPPE, Laurence - Op. cit., 2012, p. 45.

® Ibidem.

* LOUPPE, Laurence - Op. cit., 2012, p. 64.

® FAZENDA, Maria José - Danca Teatral: Ideias, Experiéncias, Accdes, 2012, p. 49.
® FAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p. 43.



exemplos foram escolhidos pelo facto de cada uma das pecas apresentar uma proposta
distinta em torno da incorporacdo da imagem fotogréafica. Como tal, o seu contributo

para esta reflexdo assenta em tal especificidade que cada pega comporta.

Com efeito, os espectaculos serdo analisados a partir dos sentidos produzidos
pelo corpo em movimento e da relagdo entre o movimento e outros elementos de
espectaculo (cenério, figurinos, entre outros), tendo também em consideracdo as
especificidades contextuais que informam o trabalho dos criadores. Para a analise da
materialidade do movimento, entre 0s conceitos e procedimentos de um conjunto de
autores fundamentais, serd integrada a proposta de Rudolf van Laban acerca da
combinacdo e articulacdo de quatro factores indispensaveis: tempo, peso, fluéncia e

espaco.’

Um contributo essencial para o estudo a que me proponho realizar prende-se
com a constituicdo de um corpus incorporado no Anexo 4. Reunindo um total de 56
itens, este corpus representa um instrumento indispensavel a pesquisa em curso,
permitindo estabelecer paralelismos com as trés obras em estudo e possibilitando o
cruzamento com outros exemplos, a partir de um panorama mais amplo relativo ao uso
de dispositivos de imagem no campo da performance. A amostra realizada resulta da
propria evolucdo do processo de pesquisa, refutando-se, por isso, uma organizacao
meramente cronoldgica ou biografica. Esta recusa espelha, por outro lado, o caracter
heterogeneo préprio do objecto em estudo, com base na pluralidade e migracbes de

formas e contextos que integram a fotografia na danca.

A presente reflexdo procurara ainda incluir algumas consideragdes tecidas por
varios criadores através de trocas de impressdes e entrevistas realizadas por via
telefonica, e-mail e presencialmente. Assim, serdo integrados dados fornecidos por
Paulo Ribeiro, Olga Roriz, Clara Andermatt, Né Barros e Daniel Blaufuks.

Relativamente a orientacdo teorica subjacente a este trabalho, procurarei
conjugar bibliografia especifica das duas areas em analise: fotografia e danca.

Atendendo a esta articulacdo, apoiar-me-ei em estudos especializados na cultura visual,

" Cit por FAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p. 84. Sera também considerada a forma particular
como o corpo é utilizado em relacdo as suas partes e as suas acgdes (transferéncias de peso, locomogéo,
rotacdo, salto, torcer, inclinar, estender, entre outras), as suas dindmicas (pulsacdo, vibracdo, colapso,
continuidade ininterrupta, percussdo e oscilacdo), e a sua relagdo com o espacgo (dire¢des, niveis,
extensdes e percursos), segundo uma concepcgdo de analise sintetizada por Maria José Fazenda
(FAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p. 87).



nomeadamente em torno da ontologia da imagem fotogréafica, bem como em estudos de
danca, a partir da sua componente antropoldgica e da prdépria materialidade do
movimento. A lacuna existente na bibliografia relativa ao tema em estudo impde o
recurso a estudos enquadrados no panorama mais amplo em torno da performance, bem
como elementos complementares tais como sinopses de espectaculos e informagéo

disponibilizada pelas préprias companhias de danca.

Com efeito, e atendendo a especificidade inerente ao tema em estudo, estrutura-
se esta analise através da divisdo em trés capitulos com base em cada problematica
subjacente e na sua pertinéncia. Como tal, o primeiro capitulo procura enquadrar o
objecto em estudo num contexto mais vasto, atendendo a utilizacdo de dispositivos de
imagem no panorama performativo. O segundo capitulo centra-se na analise das trés
obras mencionadas. A escolha desta divisdo tripartida recai no facto de cada uma das
pecas propor uma diferente abordagem relativamente a utilizacdo da fotografia na
danca. Com efeito, em cada obra serdo colocados em énfase 0s aspectos que autenticam
a sua especificidade, criando assim vias tematicas relativamente autonomas. Por ultimo,
no terceiro capitulo procede-se a discussdo e problematizacdo do tema em estudo a
partir dos dados obtidos no capitulo precedente. Como tal, apresenta-se dividido em
sub-capitulos que correspondem a uma tentativa de sistematizacdo de linhas

interpretativas que considero necessarias para a articulacdo dos contetdos vigentes.

Relativamente ao material complementar a este estudo, as imagens reproduzidas
no Anexo 1 acompanham a sequéncia da analise proposta sobre as trés obras. O
conjunto de entrevistas ja& mencionado é remetido para o Anexo 2, seguindo-se 0 Anexo
3 com as fichas técnicas relativas as trés obras. O Anexo 4 constitui o Corpus ja
mencionado. Por Gltimo, o Anexo 5 corresponde ao material video relativo ao registo

dos trés espectaculos em estudo.



I. A'imagem técnica no contexto performativo

I.1 Panorama geral (contexto internacional)

A assimilacdo do dispositivo fotografico na pratica da danca contemporanea
integra-se numa dominancia comum a actividade performativa que assenta no recurso a
um amplo e diversificado conjunto de meios de representagdo visual mecanica
decorrentes do avanco da tecnologia. Tomando esta evidéncia como determinante, a
problematizacdo do tema a que me proponho reflectir implicara, neste primeiro capitulo,
enquadrar o uso da fotografia no contexto da histéria da prépria performance, impondo-
-se assim uma breve analise, aproximadamente cronoldgica, que visa enumerar as varias
recorréncias do uso da imagem técnica e das suas ramificacbes no panorama geral
performativo. Atendendo ao espectro de propostas em causa, importa salientar que
alguns dos exemplos citados serdo recuperados aquando a analise das trés obras

propostas para este estudo.

Com efeito, o recurso a fotografia e sobretudo ao video devera ser evocado no
interesse pelos meios tecnologicos manifestado no conjunto de acgdes performativas
que decorreram sobretudo a partir das décadas de 60 e 70 do século XX. Este interesse
conduziu a um novo panorama performativo comparativamente a outros movimentos
como o futurismo, o construtuvismo russo, o dadaismo e o surrealismo nos quais
também se aplica, como exemplifica RoseLee Goldberg, o conceito de transgressao e a
postura radical prépria da performance. Na recorrente actualizacdo do termo
“performance” expressa nas suas varias edi¢oes, a autora proclama a incidéncia de uma
procura de “novas direccdes™, a destruicdo de categorias e uma insatisfacdo comum dos
artistas face as limitac6es das formas de arte estabelecidas como o elemento catalisador
que define a performance como expressao artistica. Por sua vez, a afirmacdo de tais
novos territorios configura em si uma heterogeneidade que assenta na diluicdo das
diversas disciplinas artisticas — teatro, danca, musica, poesia — refutando por isso
qualquer definicdo mais rigida do termo. Sera justamente nesta diluicdo de fronteiras
artisticas que o uso de dispositivos como o video e a fotografia serdo integrados,

combinados e manipulados pelos vérios artistas. De facto, considerando o alerta para

® GOLDBERG, RoseLee — A Arte da Performance. Do Futurismo ao Presente, 2012, p. 8



“uma utilizagdo promiscua do termo p6s-modernismo na critica de arte”, tal como nos
refere Hal Foster,” o uso de novos dispositivos de imagem participa numa conjuntura
p6s-modernista, cuja condicdo é primeiramente assinalada por Rosalind Krauss com

base na forma autbnoma que a escultura adquirira.

Assim, a pluralidade e contaminacéo de expressdes artisticas que marcara o PGs-
Modernismo sera antecipada pelo espirito de um ensino interdisciplinar do Black
Mountain College, nomeadamente pelas nocdes de acaso e indeterminacdo instruidas
por John Cage que encontraram um paralelo no trabalho de Merce Cunningham que, tal
como ele, adoptara em cerca de 1950 os processos aleatorios como base de uma nova
pratica coreografica. Como resultado da colaboragdo entre as duas figuras, e as quais se
junta Billy Kluver, é apresentada em 1965 no Philharmonic Hall, em Nova lorque,
Variations V, obra central que determinara a pratica coreografica de Merce Cunningham
pela coexisténcia de generos artisticos. A relagdo entre movimento e os sistemas de
reproducdo é criada através de uma trama de celulas fotoeléctricas que atravessavam o
espaco performativo. Estas, quando activadas pelo movimento dos bailarinos
(Cunningham, Barbara Lloyd, David Tudor e Gordon Mumma), produziam efeitos
correspondentes de luz e de som, impondo assim uma imediata relacdo cinética entre o
movimento dos intérpretes e o ambiente de accdo. Integravam também a peca
projeccOes de filmes e imagens de video de Stan VanDerBeek e de Nam June Paik,

respectivamente.

Consolidado na ideia de uma impregnacao da arte no quotidiano, o grupo Fluxus
apresentou-se como uma das mais relevantes manifestacdes artisticas pelas suas
inovacbes na utilizacdo de suportes reproduziveis e registos audiovisuais na
performance. Assumindo-se como movimento internacional impulsionado por George
Maciunas e formado por artistas, escritores, compositores e cineastas, o grupo Fluxus,
criado na Alemanha em cerca de 1961, preconizou uma estética de anti-arte com base na
ampliacdo de formas de expressdo artistica que colocaram o video na esfera do real,
através de instalacdes, performances e happenings. Artistas como Nam June Paik e
Wolf Vostell, por exemplo, foram alguns dos primeiros a utilizar o video. De um modo
mais exclusivo a dan¢a, o Judson Dance Group, surgido em Nova lorque em 1960,

apresenta-se como um exemplo paradigmatico dado o seu teor experimentalista em

° FOSTER, Hal — “Re: Post”. Art after Modernism: rethinking representation, 1992, p. 189.



torno da aplicacdo de novos meios & pratica coreografica.'® Por outro lado, importa
ainda mencionar a articulacdo entre arte e técnica revelada no festival E.A.T
(Experiments in Art and Technology: Nine Evenings), em 1966, Nova lorque. Centrado
no uso de meios electrénicos e tecnologia avancada, das quais também figurava a
projeccdo de video, a organizacdo reuniu trinta engenheiros e dez artistas (John Cage,
Lucinda Childs, Merce Cunningham, Oyvind Fahlstrom, Alex Hay, Deborah Hay, Steve
Paxton, Robert Rauschenberg, David Tudor e Robert Whitman).

Os exemplos aqui mencionados, aos quais se acrescenta um amplo nimero de
manifestacdes artisticas preconizadas por nomes como Carolee Schneemann, Joan
Jonas, Bruce Nauman, Vito Acconci, Dan Graham, entre outros, colocam em evidéncia
uma predominancia do uso do video face ao dispositivo fotografico. De facto, o estatuto
indexical da fotografia, cuja definicdo de uma contiguidade fisica absoluta com o seu
referente é defendida por Rosalind Krauss como modelo que se apresenta a toda a arte
contemporanea, dado “muitos dos artistas contemporaneos assimilarem o seus trabalhos
numa légica indicial”*!, ird conduzir a uma utilizacdo da fotografia enquanto
documento. A abordagem de Liz Kotz no artigo intitulado “Language between
Performance and Photography”, publicado na revista October (2005), atesta a tensdo
das condicbes representativas e perceptivas impostas pelo uso da fotografia em
instalacdes de artistas como Joseph Kosuth, Marcel Broodthaers ou Douglas Huebler.*?
Contudo, tal matéria conduz-nos para toda a probleméatica da ontologia da imagem

fotografica que sera objecto de analise no terceiro capitulo deste estudo.

Todavia, face a esta maleabilidade e pluralidade de expressdes que marcaram o
panorama performativo, interessa-nos colocar em énfase exclusivamente os exemplos

que, atendendo a sua especificidade, exploram a relacdo entre a imagem e 0 movimento,

19 Como sustenta Maria José Fazenda, “a questdo da definicdo do que é ou néo é a danca é activada em
momentos histéricos em que um grupo de criadores questiona as capacidades expressivas dos estilos e
dos modelos de composi¢do herdados. O exemplo do trabalho do Judson Dance Theater é um marco
nesta problematizagdo. Este grupo redefeniu o que era um especticulo de danga, transformando-o num
acontecimento cujos intérpretes (bailarinos ou pessoas sem formacdo em danga), accbes (comuns e
objectivas) e actividades (de caracter hibrido) o aproximavam das experiéncias corporais vividas por
todas as pessoas”. (FAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p. 40).

11 KRAUSS, Rosalind - “Notes on the index: Seventies Art in America”, Part 1 in October, vol. 3 (Spring,
1977), pp. 68-81 / KRAUSS, Rosalind - “Notes on the index: Seventies Art in America”, Part 2. October,
1977, vol. 4 (Autumn, 1977), pp. 58-67

2 KOTZ, Liz - “Language between Performance and Photography” in October 111, (Winter, 2005), pp.
3-21.



nomeadamente aqueles que se inscrevem numa moldura teatral propria de um espago
mais convencional, configurando uma separacao entre espectadores e intérpretes.

Como tal, um exemplo ancestral surge-nos num contexto da danga preconizada
pelos Ballets Russes através da obra intitulada Ode. Criada em 1928, com mdsica de
Nicolas Nabokov, coreografia de Leonide Massine e cenério de Pavel Tchelitchev, esta
marca uma das primeiras utilizagdes da imagem através da projeccdo de filme e efeitos

de luz que dominavam a ac¢do coreogréfica.

Ainda que num contexto exterior & danca, devera ser mencionado, contudo, o
conjunto de experiéncias conduzidas por varios artistas da Bauhaus, nomeadamente
Walter Gropius, Farkas Molndmer, entre outros, em torno da imagem projectada e do
uso da iluminacdo. Durante a década de 20, estas preocupacgdes assentaram no dominio
da plasticidade da imagem projectada, o que conduziu encenadores como Erwin

Piscator a utilizar imagem filmica nos espacos teatrais.

Ainda préximo do dominio teatral, e inserido no ja mencionado espirito
interdisciplinar que marcou a performance na década de 60, Prune Flat, de Robert
Whitman, surge-nos como um exemplo paradigmatico da incorporacdo da imagem
filmica num espaco teatral. Criado em 1965, o espectaculo apresentava trés intérpretes
femininas vestidas de branco sobre as quais eram projectadas directamente imagens de
si proprias. Simultaneamente, outras imagens cinematograficas criavam um segundo
plano filmico, originando uma transposicdo das sequéncias do filme para 0 movimento
das intérpretes. Através da mimica, o movimento era reproduzido de uma forma

mecanizada assente na repeticdo de gestos e comportamentos.’®

Outras imagens
cinematogréaficas eram igualmente transformadas em imagens vivas através de espelhos,
permitindo as intérpretes interagir com as suas préprias imagens projectadas na tela.
Esta interaccdo, ilustrada, por exemplo, pelo manuseamento de objectos como cadeiras
e cordas em palco, criava um jogo duplo de accdes e, tributariamente, um efeito de

ilusdo. Na verdade, a ambiéncia fantasmagorica revelada constituia um dos interesses de

13 Esta sincronizacao entre imagem e movimento esta registada, por exemplo, num conjunto de anotagdes
realizado por Simone Forti, uma das trés intérpretes, e publicadas em Robert Whitman: Playback,
(catélogo da exposicéo dedicada ao artista que decorreu entre Margo de 2003 e Junho de 2004 no Dia
Center for the Arts, Nova lorque). Poderemos ler, por exemplo, relativamente a disposicdo das trés
intérpretes no espaco: “Duas raparigas entram imediatamente cruzando a saida pelo lado esquerdo do
palco, quando a imagem das raparigas surge do lado esquerdo.” (COOKE, Lynne - Robert Whitman:
Playback, 2003, p. 34).



Robert Whitman ao atribuir a utilizacdo da imagem um poder evocativo de devaneio e
veiculo para uma dimensédo onirica. Salientando a recusa de Whitman face a linguagem
verbal em prol de uma plasticidade dos elementos visuais, podemos considerar Prune
Flat como uma obra sintomatica das potencialidades expressivas dos novos meios de
representacdo e da relacdo de sincronizacdo entre imagem e movimento.

Em Sound Distance of a Good Mann (1978), Robert Longo transp0s a atmosfera
da sua fotografia sélida para um triptico performativo, propondo um didlogo entre a
imagem e as trés figuras esculturais que compunham o espaco. A esquerda, por
exemplo, a cena de combate em slow-motion expressa pelo movimento de dois
intérpretes elevados num pedestal (Eric Barsness e Bill T. Jones) contrasta com a
imobilidade do fotograma central no qual se apresentava o torso de um homem, com o

corpo arqueado e cabeca inclinada para tras.

Um udltimo exemplo que importa mencionar prende-se com a pega Still/Here de
Bill T. Jones, estreada em 1994, na qual o coreografo confronta o problema da
sobrevivéncia das pessoas em perigo de vida através de testemunhos reais recolhidos em
diversos workshops.** Procurando perceber como a danca de Bill T. Jones materializa as
visdoes do mundo e as formas de sentir, Maria José Fazenda refor¢a que “estas
experiéncias sao, num segundo nivel de representacdo, o do discurso coreografico,
simbolizadas pelo movimento dos dez bailarinos™. Essa articulacdo atesta-se pela
incorporacdo no espectaculo de elementos de realidade através de fragmentos sonoros e
imagens em video dos participantes, cujas experiéncias e emocdes corporizadas e
verbalizadas sdo simbolicamente traduzidas e reproduzidas pelos intérpretes em palco.
Dividida em duas partes, na primeira reproduziam-se, por exemplo, rostos dos
participantes em trés ecrds gigantes (dispositivo cénico criado por Gretchen Bender). Na
segunda sdo projectadas imagens gigantes de coracdes a palpitar que, segundo Maria
José Fazenda, reforgam a “atmosfera energética”'® da parte final da peca. Na obra de

Bill T. Jones, o recurso a elementos visuais como o video para criar e intensificar a

4 0s workshops, designados por Survival Workshops: Talking and Moving about Life and Death, foram
promovidos pelo coredgrafo entre 1992 e 1994. Neles participaram cerca de 80 pessoas portadoras de
doengas como cancro e sida que, através das suas expressdes e reac¢les, responderam a questdo que se
impos como ponto de partida: “o que é que significa para alguém saber que tem uma doenga mortal?”.
Todas as sessdes foram registada por meio de video.

> FAZENDA, Maria José Fazenda - Op. cit., 2012, p. 158.
® EAZENDA, Maria José Fazenda - Op.cit., 2012. p. 161.



ambiéncia em palco é recorrente. Sao disso exemplos obras como 24 Images per Second
(1995) e Blind Date (2005), peca em que se centra no retrato do estado actual do mundo
através de alusdes directas a acontecimentos, a integracdo de narrativas pessoais dos
bailarinos e a uma densa articulacdo de diversas expressdes artisticas (varios estilos de
masica, textos, video). Recentemente, tem contado com a direc¢do artistica de Janet
Wong na criacdo cinematografica para obras como A Quarelling Pair (2007),
Serenade/The Proposition (2008) e Fondly Do We Hope...Fervently Do We Pray
(2009). Tal como Bill T. Jones, a incorporagdo do video ou a projeccdo da imagem
filmica na obra coreogréfica tornou-se uma presenca comum nos trabalhos de varios
criadores e companhias. Destas destaca-se: Isabella Soupart, Wayne McGregor-Random

Dance, Leigh Warren & Dancers, entre outas.

A presenca da fotografia na obra coreografica revela-se diminuta por analogia a
outros dispositivos de imagem como o filme, tornando-se esta uma problematica que
merecera atencdo aquando a analise da peca Memorias de Pedra — Tempo Caido.
Contudo, ainda a propdsito da relacdo entre imagem técnica e ac¢ao coreografica, surge-
nos como exemplo uma obra central que, ao contrario das ja mencionadas, utiliza a
fotografia. Trata-se de Glacial Decoy, estreada em Maio de 1979 pela Companhia de
Trisha Brown, no Walker Art Center, Minneapolis. Assinalando a transicdo de um
espaco performativo alternativo para um palco teatral convencional, Glacial Decoy
contou com cenario e figurinos da autoria de Robert Rauschenberg. A pertinéncia da
escolha desta obra para a reflexdo em questdo prende-se com o facto de se assistir a uma
articulacdo entre o movimento das quatro intérpretes e o dispositivo cenogréafico. Este
era composto pela projeccdo de variadas fotografias (elementos dispares como
lampadas, paisagens, janelas, entre outros objectos), organizadas em quatro ecras, que
se alteravam num movimento ciclico, da esquerda para a direita, a cada intervalo de
quatro segundos.'” Tal como salienta Babette Mangolte acerca da peca, “a passagem

5918

entre cada fotografia cria ritmo Por outro lado, a verticalidade imposta pela

configuracdo formal do cenario cria movimento e orientacdo espacial. De facto, a

" Em Glacial Decoy Rauschenberg retorna a sua producéo fotografica. Para tal, integrou 620 slides que
faziam parte de um total de 3000 fotografias registadas nas paisagens rurais em Fort Myers, Florida.
(BROWN, Trisha Brown - “Collaboration: Life and Death in the Aesthetic Zone” in Robert
Rauschenberg. A Retrospective, 1997, p. 269).

¥ MANGOLTE, Babette -“Trisha Brown: Choreography as Visual Art” in October 140, (Spring, 2012),
p. 45.
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uniformidade do dispositivo cénico marca e nivela 0 movimento dos corpos das quatro
performers. Para Laurence Louppe, o ritmo destas relaciona-se com uma ideia de
“corpo como motor cujo movimento emerge apenas para ser instantaneamente dissipado
em cada troca de contrapeso™®. Esta ideia de dissipacdo dos gestos coreograficos,
através do movimento continuo e renovado das intérpretes, comunica com o sentido de
desvanecimento evocado pelo desaparecimento sequencial de cada fotografia. Por
altimo, o paralelismo entre imagem e palco actua ainda ao nivel dos figurinos.
Consolidando o sentido de colaboracdo interdisciplinar, matéria sobre a qual me
debrucarei posteriormente, em Gacial Decoy Rauschenberg recusou o uso da cor
optando por figurinos brancos, semitransparentes e esvoagantes, que permitiam criar
linhas angulares em movimentos mais arqueados e dobrados. O brilho e a neutralidade
dos mesmos encontram sintonia com as proprias fotografias a preto e branco

assegurando, formal e cromaticamente, um certo equilibrio visual.

Ainda numa tentativa de delinear um conjunto de ocorréncias que se considere
relevante dentro do panorama da danca contemporanea, poder-se-a afirmar que, num
plano geral, a incorporacdo da fotografia em pecas de danca manifesta-se num campo
relativamente amplo de meios e vias de utilizacdo. Uma dessas vias prende-se com a
presenca fisica da fotografia analdgica como elemento cenografico. Por vezes, esta
podera integrar o proprio cenario, tal como se verifica na peca Bandoneon (1980) de
Pina Bausch, onde, correspondendo ao espirito melédico e nostalgico do tango,
dominante em todo espectaculo, o cenario apresenta-se como um saldo repleto de
cadeiras e varios elementos de decoracdo, como antigos retratos fotograficos de
pugilistas fixados nas paredes. Por outro lado, a fotografia podera surgir em exemplos
nos quais a imagem é projectada, assumindo uma posicdo de destaque no espaco,
tornando-se elemento autonomo. A recorréncia a obras coreogréficas identificadas
revela que a esta autonomia esta associada uma natural convocacdo de tematicas
diversas, interpelando sentidos e representagdes do mundo. Delas figuram, por exemplo,
evocacgdes a acontecimentos, catastrofes, referéncias geograficas e espaciais bem como
referéncias identitarias e culturais, tal como provam o Projet in situ com a peca Miradas

cruzadas (2002) que reuniu fotografias de Maryvonne Amaud de habitantes da Cidade

1% LOUPPE, Laurence - “Trisha Brown: le chaos rendu sensible” in DOUCET, Michéle; BOULAN,
Marie-Dophie - Trisha Brown. Danse, précis de liberté, 1998, p. 117.
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do México. Em Can we talk about this? (2011) do grupo DV8, por sua vez, 0 recurso a
retratos fotograficos de cidaddos do Médio-Oriente surge como veiculo para o tema

central da peca: a liberdade de expresséo, a censura e o Islamismo.

1.2 Contexto portugués

Ainda enquadrada nesta reflexdo acerca dos meios de representacdo mecéanica,
importa ter presente o panorama geral da danga contemporanea portuguesa. Como tal,
na procura de uma visdo sintética, poderemos afirmar que o contexto nacional espelha a
dominancia geral ja analisada acerca da utilizagdo da imagem filmica na obra
coreografica. Assim, numa perspectiva de recurso a esta, € a titulo de exemplo, deverao
ser mencionados nomes de coredgrafos como Clara Andermatt, Paulo Ribeiro, Olga
Roriz, Isabel Barros, Né Barros e Fernando Duarte. Com efeito, impde-se uma breve

andalise centrada no conjunto de ocorréncias que importa mencionar.

Um dos autores cuja referéncia se torna aqui pertinente é justamente a de Paulo
Ribeiro. Atraves de uma utilizagdo recorrente, iniciada precisamente em Memorias de
Pedra — Tempo Caido (1998), e consagrada em pecas como Comédia Off (2000) ou
Silicone Nao (2003), o coreografo tem ampliado o uso do video, atribuindo-lhe por
vezes uma exclusividade cenica, tal como se assiste em JIM (2013). Essa
preponderancia estd patente nas palavras do coredgrafo, relativamente a sua mais
recente obra: “Em todas as minhas criagdes sempre me pautei por uma enorme
liberdade na utilizacdo de diferentes recursos e, nesta peca, além do texto, volto a
integrar o video de Fabio laquone e Luca Attilii, cuja estética muito aprecio! Como nédo
utilizo cenarios, acaba por ser 0 video a assumir o papel da cenografia, ramificando a
peca, catapultando outras dimensdes para a coreografia”®®. Além desta autonomia
atribuida ao dispositivo filmico, este surge-nos também combinado com outros
elementos cénicos, tal como sucede em varias criagcdes como as de Isabel Barros e de
Né Barros, do Balleteatro, ou do Projecto Transparéncias, em obras como O Album
(2008) e Decomposicao (2009).

A integracdo do video podera assumir outras funcionalidades de sustentacdo da

obra coreografica, onde, articulando-se e intercalando-se com momentos e sequéncias

2 RIBEIRO, Paulo - It’s our dance: entrevista a Marisa Miranda, [consult. 2 Ago. 2013]. Disponivel em:
http ://www.teatroviriato.com/fotos/editor2/fs jim pt web.pdf.
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coreograficas, potencia a organizacdo da mesma, inserindo-se na propria estrutura da
peca. Um exemplo muito comum prende-se com o lugar de introducdo a que lhe é
muitas vezes reservado, tal como poderemos assistir em Uma historia da duvida (1998),
de Clara Andermatt, centrada num conjunto de questdes existenciais colocadas pelos
bailarinos a comunidade de S&o Vicente, em Cabo Verde. A obra inicia-se com um
pequeno filme que nos mostra o caminho percorrido por um viajante na sua mota. Para
a coreografa resulta num prélogo, afirmando que “este filme situa-nos num territorio
privilegiado para iniciar a viagem™?!. Acrescenta ainda na sinopse da obra: “O trajecto
solitario torna-se comunitario, permitindo explorar o dialogo, o conflito, a crenca, o

jogo, ou seja, a dimensdo social da mesma viagem individual”?.

Por outro lado, assim como na fotografia, a imagem filmica entendida como
elemento sugestivo e potenciador de ambiéncias surge-nos como uma das presencas
mais comuns. Esse enquadramento tematico atesta-se, por exemplo, na coeréncia visual
da ambiéncia criada por Edgar Péra para O Lago dos Cisnes, de Fernando Duarte, a
partir da versdo de Marius Petipa; na convocacao de paisagens maritimas em A Mar, de
AlSandra Battaglia da Amalgama Companhia de Danga; ou ainda na representacdo da
multiddo em espacos urbanos e locais de transicdo, evocando uma estética do ndo-lugar,

em Vooum, de Né Barros, do Balleteatro.

Outro recurso comum dos coreografos portugueses em relacdo ao video integra
uma dimensdo mais experimentalista do uso da imagem, nomeadamente a nivel de
reproducdo integra do movimento. Organic beat (2005/2008) e Du don de soi (2011)
ambas de Paulo Ribeiro para o Ballet Gulbenkian e para a Companhia Nacional de
Bailado, respectivamente, sdo dois dos exemplos pertinentes para este tipo de solucao
visual. A presenca da imagem nos exemplos referidos introduz uma dupla representacéo
do movimento e, derivadamente, uma tensdo que nos conduz a negociar o olhar entre o

que ¢é dancado em palco e o que é reproduzido visualmente.

Tomando o problema central desta reflexdo — o recurso a fotografia na danca
contemporanea — constata-se que este tem vindo a posicionar-se de forma esporadica ao

nivel de companhias de danca, estruturas de producdo ou de criadores independentes,

2L ANDERMATT, Clara - Uma Histéria da davida, [consul. 12 Ago.2013]. Disponivel em: http://clara-
andermatt.com/index.php/pt/criacoes/producoes-accca/25-uma-historia-da-duvida.

2 |dem.
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verificando-se, como ja foi mencionado, uma clara predominancia da imagem em
movimento (filme) face a fotografia. Contudo, os exemplos que importa referir apenas
serdo evocados e interpretados aquando a anélise das trés obras centrais em estudo, de
forma a enriquecer e completar a reflexdo por via de paralelismos e analogias que se

considere pertinente estabelecer.

Todavia, para além da danca contemporanea, a fotografia insere-se ainda num
contexto performativo mais amplo, nomeadamente através de projectos e criagdes mais
experimentalistas. Trata-se de um universo hibrido no qual confluem vérias linguagens
artisticas através do recurso a elementos visuais e sonoros, meios tecnoldgicos ou
literatura. Nestas, declara-se o estatuto da fotografia a documento através da sua
exploragdo e manipulagdo. Victor Hugo Pontes é um dos nomes mais significativos,
atendendo a obras como Fotomontagem (2006) na qual fotografias de rostos
deformados impressas em sacos cobrem a cabeca do coredgrafo concorrendo para o
efeito grotesco, transversal a toda a peca. A fotografia incorporada e manipulada na
accdo performativa surge-nos também em Album (2008) de Helena Botto do ja
mencionado Projecto Transparéncias, obra que entrecruza os universos da performance,
da fotografia, do video, da imagem em tempo real e da mdsica, utilizando como fio
dramaturgico alguns fragmentos de textos de Camara Clara de Roland Barthes e
de Crave de Sarah Kane. Fotografias pessoais espalhadas no espaco, relativas a
infancia, amigos ou datas especiais, concorrem para um apelo a memdria, sobretudo
quando a intérprete as explora colando-as no seu proprio corpo, ou quando simula ser
fotografada através de poses e reaccdes ao dispositivo fotografico (chorar, gritar,

correr).

A encerrar este primeiro capitulo importa ainda interceptar a nossa reflexdo com
a pratica coreografica que se situa no campo das tecnologias interactivas numa
perspectiva de criacdo de novas corporeidades, cuja expansdo no contexto geral
performativo merece aqui uma breve nota, quer no plano geral, quer no contexto
portugués. Como tal, salienta-se que esta area de estudo tem vindo a ganhar alicerces,
num processo gradual, através de estudos e da realizacdo de conferéncias tais como
Transcending Boundaries: Dance and Technology, realizada em Toronto em 1995, em
que, tal como a maioria de eventos da mesma especificidade, se demonstrou a existéncia

de uma pandplia de propostas, diversos usos de softwares aplicados a coreografia e
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outros sistemas computacionais cuja dimensdo apontou para a exigéncia de uma
mudanca de paradigma e para a procura de uma nova abordagem do interface danca-
tecnologia. Um dos teorizadores que tem contribuido para esta abordagem trata-se do
coreografo alemédo Johannes Birringer cuja extensa reflexdo é dedicada ao impacto das
novas ferramentas tecnolégicas bem como a vulnerabilidade do corpo na sua relagdo

com meios interactivos.?

Em Portugal, o crescente interesse pela incorporacdo de mecanismos de software
aplicados ao movimento tem-se revelado através de estudos pontuais dos quais destaco
Isabel Valverde em Interfaces Danca-Tecnologia: Um quadro tedrico para a
performance no dominio digital, de 2010. Também o projecto Tedance: perspectiva
sobre danca em expansdo tecnoldgica, que conduziu a publicagdo de um conjunto de
textos tendo como editor Daniel Tércio, merece aqui énfase, dado o amplo campo de
pratica e analise critica em torno da danca virtual. De uma forma geral, torna-se
relativamente claro a atitude deliberadamente experimental por parte dos diversos
criadores portugueses face as mais recentes tecnologias. Um dos primeiros a integrar
temas e procedimentos derivados da tecno-ciéncia no seu trabalho é Paulo Henrique em
obras como De agora em diante (1996), na qual se questiona a comunica¢do do corpo
organico com o corpo imaterial. Também o recurso a mecanismos de captacdo da ac¢édo
performativa que, criando um segundo plano de observacao, produz uma interaccao da
qual emanam questdes proximas da pratica da performance e da sua documentacao e
respectiva memoria, surge-nos como pratica comum, tal como Aldara Bizarro em
Workshop 89. A utilizacdo de sistemas de projeccdo e a multiplicidade de ecras,
inscrevendo-se em estratégias de segmentacdo do espaco cénico, marcam obras de
Patricia Portela, Ana Martins, Colectivo Swap ou Rui Horta, com a sua triologia Pixel
(2001), Set Up (2005-6) e Scope (2007). Numa tentativa de sintese, os exemplos
mencionados pontuam o cenario performativo nacional e espelham um crescente
interesse na exploracdo de novos meios tecnoldgicos e da sua incorporacdo na obra
coreografica, atraves de solucdes estéticas diversas nas quais 0 recurso a imagem

filmica prevalece como préatica mais comum.

%% para além de Merce Cunningham, cujo interesse por sistemas computacionais se traduziu inicialmente
pela utilizagdo do conhecido programa informéatico de animacéo tridimensional LifeForms a partir dos
finais da década de 80, também deverdo ser aqui mencionados os nomes de coredgrafos e de companhias
como Jo Fabian, Pablo Ventura Dance Company, Yacov Sharir, ou Isabelle Choiniére, cujas criacdes

exploram e desafiam a questdo do duplo através da relacdo entre corpo fisico e corpo virtual.
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Il. Analise das obras

I1.1 Gust de Francisco Camacho

[1.1.1 Contextualizacdo da obra. Fotografia como referéncia textual e visual

numa obra coreografica

Como primeiro objecto de analise surge-nos a obra Gust, criada em 1997, com
direccdo artistica de Francisco Camacho e produgdo da estrutura cultural EIRA. A peca,
com estreia no CCB, circulou pelo pais (Lisboa, Porto e Estarreja) e internacionalmente
por Polverigi, em Itélia, e Salzburg, na Austria.

A singularidade que importa colocar em énfase, num primeiro ponto de analise,
prende-se com o facto de esta pega transportar uma clara referéncia a uma fotografia da
autoria de Jeff Wall: A Sudden Gust of Wind (after Hokusai).** Datada de 1993, e
denunciando a tendéncia do fotografo canadiano por grandes formatos (229x337 cm), a
obra pertence hoje a Tate, Londres (ver Anexo 1, Fig.1). Assim, numa primeira
instancia, a referéncia fotografica em Gust actua no dominio textual e visual.

Atendendo ao primeiro dominio em andlise, a referéncia textual reside no
proprio titulo que, concentrado na palavra “gust” (“rajada’), estabelece uma clara
remissdo para o titulo da fotografia, interpretando-se assim esta como uma clara
referéncia pretendida por Francisco Camacho. Este paralelismo é ainda assumido e
revelado na propria sinopse da obra assinada por André Lepecki, dramaturgista de Gust.
Nas suas palavras, o tedrico aponta para a existéncia de um “titulo pré-determinado”,
isto €, um “titulo duplo” mencionando, em seguida, a referéncia a obra de Jeff Wall.
Estamos assim perante uma contaminacdo entre disciplinas artisticas (fotografia e

danca) e os respectivos modos de apropriagdo e citacdo.”

24 A Sudden Gust of Wind (after Hokusai) de Jeff Wall estabelece uma referéncia directa a uma gravura de
Katsushika Hokusai intitulada Ejiri in Suruga Province. Datada entre 1830 e 1833, a gravura apresenta
uma paisagem com o Monte Fuji em sequndo plano e, no primeiro plano, uma cena de ventania na qual se
representa uma cena semelhante a fotografia de Jeff Wall: quatro figuras submetidas a contingéncia
temporal. O pormenor das folhas de papel que escapam de uma das figuras, o chapéu que é levado pelo
vento bem como a presenca de dois troncos de arvore que enquadram o lado esquerdo da composi¢ao sao
detalhes mantidos e apropriados na fotografia do fotografo canadiano.

% Um exemplo que, & semelhanca de Gust, evoca um mesmo tipo de articulacdo surge-nos na
performance interpretada por Romeu Runa e criada por Miguel Moreira a partir de uma fotografia de
Daniel Blaufuks cujo titulo — The Old King — foi reutilizado para a obra coreogréafica. A fotografia
mostra-nos um homem de gravata, sentado, de cabeca baixa, segurando um livro. No bolso da camisa
observa-se uma esferografica. Inspirada na fotografia, a peca procura encontrar 0 pensamento de um
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O titulo surge-nos assim sintomético de uma outra articulacdo que se estabelece
entre a obra de Jeff Wall e a peca em estudo: a citacdo visual. Analisemos,
sucintamente, a fotografia em questdo. llustrando uma fase de produgédo caracterizada

2
|26

por um maior investimento teatra a semelhanca de outros exemplos que se

distinguem do interesse actual do artista por uma fotografia mais documental centrada

» 27 tal como nos sugere Michael Fried, A Sudden

no “potencial estético do quotidiano
Gust of Wind insere-se numa logica de estabilidade representativa propria da imagem-

quadro.

Surgida na historia da pintura renascentista, a imagem-quadro revalida a sua
pertinéncia no contexto da fotografia contemporénea, pelo desenvolvimento de
tecnologias do visivel que, segundo Sérgio Mah, “tendem a colocar a operagdo

»28 através da construcdo e fabricacdo da

fotografica no campo das praticas tradicionais
imagem que adquire assim a sua propria integridade e unidade. Para o autor, “na esfera
de uma reconfiguracdo do legado pictérico na fotografia, Jeff Wall reconstitui o registo
instantaneo na imagem-quadro da fotografia e, desse modo, reacende a importancia
histrica do tableau vivant”®. Esta evocacdo de um modelo visual criador de situacdes
dramaticas impregnadas de sugestdes narrativas, tal como nas pinturas de Caravaggio,
Poussin e Géricault, aplica-se em A Sudden Gust of Wind. Aqui, a instabilidade que se
instaura nos momentos breves apds a chegada de uma subita ventania provoca uma
suspensdo e uma tensdo no olhar entre real e ficcional. De facto, paradoxalmente, a
unidade da obra foi conquistada pelo recurso a mais de cem imagens reunidas
digitalmente, tendo sido todos os elementos manipulados em processo digital. O efeito
de suspensdo revela-se, por exemplo, na performatividade das quatro figuras, num
recurso tipico de Wall que assenta na representacdo maneirista dos figurantes, sobretudo
através da encenacdo dos gestos. Esta atesta-se sobretudo na figura central que perde o

chapéu e na figura da esquerda da qual Ihe escapam folhas de papel que esvoacam pelo

homem e a sua relacdo com a sociedade, explorando questes relacionadas com o comportamento
humano, tais como, a intimidade, o desconhecido, a experimenta¢éo e o abismo.

%8 Tais como: The Vampires Picnic (1991) ou Dead Troops Talks (1992), por exemplo.
" FRIED, Michael - Why photography matters as art as never before, 2009, p. 63.
% MAH, Sérgio - A Fotografia e o privilégio de um olhar moderno, 2003, p. 97.
2 |dem, p. 112.
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ar. Ambos os exemplos denotam a ambiguidade evocada pelo acontecimento em

questdo e a dialéctica entre realismo e encenacéo.

Com efeito, face a ambiguidade mencionada, Gust surge-nos como uma peca
que se organiza em torno de um movimento condicionado por causas exteriores
conduzindo e dispersando os corpos dos catorze intérpretes pelo palco num estado de
permanente desequilibrio (Anexo 1, Fig. 2). O ambiente p6s-catastrofe que se instala,
através de recursos plasticos e elementos expressivos, estabelece, formalmente,
paralelismo com a fotografia de Jeff Wall. Face a esta articulagcdo, a fotografia actua
como elemento determinador da moldura cenografica de Gust. Como tal, coloquemos

em anélise alguns dos elementos que concorrem para essa articulacio visual.*

Apelando para a relevancia do cenario numa peca, Antonio Pinto Ribeiro
salienta a operacionalidade e a eficicia da cenografia ‘“enquanto mecanismo de

73 Essa

exposicdo e de desenvolvimento da coreografia que nela acontece
operacionalidade esta presente em Gust. O espago cénico, criado por Rafael Alvarez,
sugere um espaco aberto — campo ou outeiro — marcado pela organicidade dos
elementos: troncos de madeira, ramos, flores e agua (lago ou pequeno rio). Folhas de
papel amachucadas caidas no chdo e dois troncos de arvores inclinados evocam, de
forma quase-directa, a plasticidade de A Sudden Gust of Wind, e evidenciam a presenca
de um outro elemento central: o vento (Anexo 1, Fig. 3). Ao longo da peca acedemos,
por exemplo, a momentos em que se assiste as reac¢fes dos intérpretes face as
contrariedades provocadas por este recurso sonoro (andar a deriva, corpo sacudido ou
tentativas de resisténcia e superacéo).

Por altimo, os figurinos apresentam-se como um dos recursos que mais
eficazmente concorre para o ambiente dominado pelo vento. Maria José Fazenda

9 32

considera os figurinos como a “primeira extensdo do corpo na construcdo de uma

personagem, transformando-o num elemento plastico. De facto, constituindo-se de

% No contexto da citacdo visual de uma obra coreografica a partir de uma referéncia fotografica,
poderemos estabelecer um paralelismo entre a obra em estudo e a pe¢a Undance, apresentada em 2011
pela Companhia Wayne McGregor /Random Dance, no Sadler's Wells, em Londres. Com a colaboracdo
do artista Mark Wallinger na concepcdo do dispositivo cenografico, Undance inspira-se no universo
fotografico de Eadweard J. Muybridge. Essa inspiracdo materializa-se, por exemplo, nas sincronias
criadas entre a simetria dos corpos dos dez intérpretes em palco e a respectiva imagem projectada criando
uma multiplicidade de imagens sequenciais dos bailarinos alusivas a visualidade da cronofotografia.

! RIBEIRO, Anténio Pinto - Danca temporariamente contemporanea, 1994, p. 114
%2 EAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p. 91.
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matéria pictorica, possiveis de identificar estilos e movimentos na historia da danca,
estes surgem-nos como elementos subsidiarios na analise de uma obra coreogréafica,
importando aqui recuperar a expressdo utilizada por Antonio Pinto Ribeiro ao
considerar estes como “segundas peles”®. Como tal, em Gust, a escolha de guarda-
roupa, coordenada por Isabel Pires, acentua o cenario de pds-catastrofe atraves de vestes
de tom marcadamente escuro, com rasgos e assimetrias resultantes de possiveis golpes.

Na sequéncia dos elementos abordados, Gust surge-nos como um exemplo
sintomatico do modo como o recurso aos designados ‘“outros elementos do

3% podem ganhar énfase, de acordo com a carga de investimento que é

espectaculo
depositado, em funcéo dos objectivos e intengdes criativas do coredgrafo, contribuindo
assim para a criagdo de sentido da obra. Recuperando a abordagem de Alexandre Melo
acerca das singularidades estilisticas de Francisco Camacho, sdo os figurinos e 0s
elementos constituintes do cenario, a par do proprio titulo, “que anunciam e veiculam o

% presidindo 4 ideia de confronto dos corpos com 0s

contexto referencial e narrativo
limites da sua resisténcia aos condicionamentos naturais, mas também sociais e

ideologicos.

2.1.2 Dimenséo reflexiva: dinamicas contrarias, condicdo humana

Um segundo plano que proponho analisar prende-se com a mobilizacdo de temas
e contetdos entre a fotografia de Jeff Wall para Gust, impondo-se por isso uma leitura
mais rigorosa do movimento. Como tal, entre as vias de expressdo que
coreograficamente definem o estilo de movimento de Francisco Camacho, poderemos
enquadrar Gust no nucleo expressivo assente na ac¢do presidida por forcas opostas,
evidenciada ja em O Rei do Exilio (1991), obra que se define pela dualidade de
qualidades de movimento: contrac¢do/expansdo e segmentacdo/fluidez. Assim, se em
obras como Primeiro Nome: Le (1994) a dicotomia assentava na opressdo vs liberdade,
em Gust esta revela-se pela disputa “entre a for¢a da contingéncia ¢ a tentativa de Ihe

resistir”, tal como sugere Maria José Fazenda.®® Essa oposicdo representa-se,

¥ RIBEIRO, Pinto Ribeiro - Op. cit., 1994, p. 107.
% FAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p. 13.
¥ MELO, Alexandre Melo - Trafego: Antologia critica da nova visualidade portuguesa, 2001, p.60
% EAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p.177.
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materialmente, num movimento assente na dualidade entre o coreografico e a
espontaneidade.

Assim, com base na polarizagdo anunciada, 0 movimento em Gust desenvolve-
se num desequilibrio e instabilidade constante, ditados pela ideia de abalo, deparando-se
as personagens irremediavelmente num estado de inquietacdo e inseguranga como se 0
chio estivesse permanentemente a “fugir-lhes debaixo dos pés™®’. Este cendrio de pés-
catastrofe é-nos anunciado logo no inicio da peca pela entrada gradual de cada
intérprete no palco. Num movimento trépego comum e expressdo desconfiada olhando-
se em redor, os bailarinos sucedem-se uns aos outros: um chora, outro ergue o0s bracos
em gestos de desespero e outros tentam saltar dum lado para o outro, evocando a ideia
de altura e de precipicio. Na verdade, a cena inicial ilustra eficazmente a ambiguidade
mencionada - espontaneo vs coreogréfico - através da presenca de um par de namorados
que, numa clara aluséo afectiva, exerce um movimento regular assente num vocabulario
classico (pliés e rodopios). A harmonia do casal é interrompida pela chegada de outros
intérpretes. O mesmo casal reaparece varias vezes ao longo da peca, acentuando o
contraste de movimento e de ambiéncia.®® O sentido de desequilibrio é assim central e
materializa-se em varios momentos da peca. Contudo, devera ser destacada a cena final
em que todos os intérpretes regressam ao palco, alinhados e agarrados uns aos outos,
formando uma espécie de corrente. Esta ndo é firme, nem regular. E instavel. O
desequilibrio é ainda acentuado pela tentativa dos intérpretes de equilibrar uma macéa

que é transportada de boca em boca (Anexo 1, Fig. 4).

Enquadremos a nossa andlise com os quatro elementos constitutivos do
movimento definidos por Rudolf von Laban e propostos na introducdo deste estudo.
Assim, relativamente ao espaco, assiste-se a uma exploracdo de varios niveis e
direccOes, sobretudo nas sequéncias coreograficas em que 0S corpos sdo cuspidos e
empurrados demarcando uma dispersdo no palco. Assiste-se também a uma oscilagdo
entre percursos extensos e curtos e a uma predominancia de percursos angulares, em

detrimento de percursos rectos, evidenciando o destino erratico dos intérpretes (Anexo

¥ FAZENDA, Maria José — Op. cit., 2012, p.201.

% De notar que o casal surge sempre no fundo do palco, estabelecendo uma clara separacdo com 0s
restantes intérpretes.
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1, Figs. 5 e 6).*® O tempo oscila entre lento e repentino, registando intervalos
correspondentes sobretudo a momentos em que todos o0s intérpretes se reinem,
estaticos, em posicao frontal, seguindo-se uma alternancia de poses e gestos entre todos.
Esta imobilidade parece reproduzir o momento de quem tem consciéncia que esta a ser
retratado fotograficamente.*® Quanto ao peso, considerado por Laurence Louppe como o
“elemento emissor e receptor do movimento, permitindo deslocar, construir e

41 este consubstancia-se na ideia de um corpo leve e sacudido cuja firmeza é

simbolizar
anulada. Finalmente, relativamente ao fluxo, todo 0 movimento caracteriza-se por uma
fluéncia livre, predominantemente indeterminada e aleatoria, registando-se a auséncia

de controlo.

A par de vérias ac¢des do corpo - transferéncias de peso e alterndncia entre
reduzir (curvar, encolher) e aumentar (estender, expandir) - a queda surge-nos como
uma figura central em Gust, nomeadamente a partir de dois exemplos. O primeiro trata-
se do mondlogo de um dos intérpretes em que exemplifica tentativas de contrariar as
leis da fisica. A cada desafio proposto, os intérpretes que se encontram alinhados em
duas filas de cada lado do palco tentam responder, caindo e confrontando-se com a
frustracdo e a incapacidade de se equilibrarem. No segundo exemplo, o corpo de uma
mulher, suspensa no ar por cabos, aponta para uma queda iminente, sublinhada pelos
gritos de aflicdo. Encontramos aqui ecos de uma alteracdo significativa das técnicas da
danca moderna e contemporanea que valoriza a descida do corpo e a queda, rompendo
com o privilégio da verticalidade, imposto pela danca classica que moldou o corpo
como um arquétipo ideal: “corpo alongado, vertical, projectado para o exterior”**. Esta

ideia de queda é observada por Antonio Pinto Ribeiro em Por exemplo a cadeira:

¥ «O mundo em que habitam estas personagens ¢ movedico e o unico estado que os seus corpos
conhecem é o de um equilibrio precério. Abalados, repelidos ou puxados, parece que se desmembram.”
(FAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p. 202). Esta ideia de desmembramento evoca bem a dispersao e
a ocupacao indeterminada dos intérpretes no espaco.

“ Ocorrendo cinco vezes a longo da pega, esta sessdo introduz momentos de quietude e suspensdo que
nos permitem relacionar com a critica de André Lepecki face a concepcdo geral que define a danca pela
sua relacdo com o movimento, isto €, num permanente estado de agitacdo. Para o autor, a insercdo de
momentos de pausa — numa certa aproximagao a cena parada — “afirma-se como uma das potenciais vias
para repensar ac¢ao e mobilidade.” (LEPECKI, André - Exhausting dance: performance and the politics
of movement, 2006, p.15). Um dos modos que concorre para esse efeito é o designado “movimento
solugado” (Idem, p.1). Na verdade, espelhando a dicotomia imével/mével, o movimento solucado é
transversal em Gust, sublinhando-se assim a centralidade da obra ao ilustrar essa problematizagao.

*! LOUPPE, Laurence - Poética da Danca Contemporanea, 2012, p. 103.
“2 EAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p. 64.
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ensaio sobre as artes do corpo como uma passagem do corpo abstracto e
desmaterializado ao “corpo fisico, energético e corporal”®’. Na mesma logica, Maria
José Fazenda afirma que “os moviment0s que ocorrem no chdo ou sdo orientados para o
chdo denotam uma existéncia mais terrena, quotidiana e corporea, podendo também
exprimir conflitualidade e tensdo™**. Neste contexto, o recurso ao chio em Gust espelha
e intensifica todo o sentido catastrofico, conduzindo-nos a um Ultimo exemplo de ac¢do
do corpo que merece aqui énfase. Trata-se da pluralidade de modos de locomocao por
meio de rastejar, rebolar, correr, saltar, concorrendo assim para o efeito de instabilidade,
inquietagdo e para a condicao de “a deriva” que os personagens incorporam.

Todos estes elementos estruturais do movimento conferem a Gust um sentido de
incerteza e uma ambiguidade latente, mantendo-se, ao longo da peca, um estado de
suspensdo alicer¢ado na davida: “O que ird acontecer?” E disso exemplo o som
evocativo de um helicoptero como promessa de resgate que depois se dissipa.
Encontramos assim o segundo ponto de sintonia entre Gust e a obra de Jeff Wal: o
estado se suspensdo. A apresentacdo ambigua e dialéctica de uma situacdo como em A
Sudden Gust of Wind, assente na oposi¢éo realidade vs ficcdo, instaura uma tensao que
ecoa em Gust. Essa ressonancia actua na ideia de que algo perturba a superficie da
estabilidade ou, como refere Regiane Ishii no seu estudo sobre o artista canadiano, “uma
violéncia inapropriada que tumultua a ordem da vida quotidiana™®®. Ambas as obras sdo
impregnadas de uma forte sugestdo narrativa aliada a um poder especulativo. Este ponto
de contacto permite-nos assim afirmar que, em Gust, a fotografia ultrapassa a mera
inspiracao ilustrativa e plastica. Ela informa e convoca conteudos tematicos e reflexivos
instaurando uma proximidade entre as obras.

Essa dimensdo reflexiva conduz-nos ao Gltimo ponto de analise em torno de
Gust. Trata-se da visdo do coredgrafo e das especificidades contextuais (experiéncia e
perspectivas) que informam o seu trabalho. Francisco Camacho desenvolve a sua

actividade no contexto da designada Nova Danca Portuguesa, movimento apelidado por

*3 RIBEIRO, Anténio Pinto - Por exemplo a cadeira: ensaio sobre as artes do corpo, 1997, p. 8
* FAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p. 90.

** ISHII, Regiane - “As fotografias de Jeff Wall: o dia-a-dia ¢ um efeito especial” in Revista Universitaria
Audiovisual, 2008, [consult. 25 Jun. 2013]. (Disponivel em http://www.rua.ufscar.br/site/?p=1197). Esta
instabilidade é conferida pela prépria imagem-quadro. Tal como refere Sérgio Mah, “a fotografia
construida, reunindo a realidade e a ficgdo, desloca o seu efeito comunicacional para um espago ambiguo,
entre a presenca de uma representacdo e a ilusdo de um reconhecimento, que coloca a imagem e o
espectador numa relacdo de alteridade que suscita o espectador a encontrar a verdade na imagem”.
(MAH, Sérgio - Op. cit., p. 134).
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Antonio Pinto Ribeiro em 1991 e que se afirmou pela diversidade dos estilos
coreograficos e experiéncias materializadas que particularizavam as propostas de cada
criador. Com efeito, a individualidade criativa participa em Gust na forma como o autor
lida e reconfigura a realidade. E de notar que ao longo do processo de criacdo, Francisco
Camacho, André Lepecki e todos os intérpretes colecionaram varias imagens.*® Assim,
face a metodologia empregue, poderemos afirmar que o ponto de partida, isto é, aquilo
que Laurence Louppe considera como “a propria urgéncia de dizer e revelar ao mundo o

sentido e o desejo transbordante de que o coredgrafo € portador”47

, assenta na fotografia
de Jeff Wall como inspiracdo e referéncia exterior. Em entrevista concedida a Maria
José Fazenda, Francisco Camacho refuta a ideia de uma simples reproducdo do mundo.
Para o coreografo, o importante ¢ “operar sobre esse mundo de maneira a abrir uma
espécie de brechas por onde o espectador pode entrar. (...) O criador tem de criar e ndo
s6 reproduzir’*®. A fotografia surge-nos assim como modelo da realidade a partir do
qual o coreografo opera a construgdo da peca, colocando a fotografia como ressonancia
da qual se ramificam outros temas, estados e emogdes.*’

Com efeito, a proposta de Maria Luisa Roubaud acerca da existéncia de dois
fulcros tematicos centrais na obra de Francisco Camacho - a relagdo com o passado
histérico e a questéo da condicdo humana - surge-nos pertinente para a nossa reflexao.>
Gust surge-nos como um exemplo eficaz do segundo nucleo tematico, ao propor um

9951

“estilhagamento da condigdo humana”" interceptando temas e conteddos reflexivos

através de uma linguagem de movimento que potencia e exprime condi¢cdes do ser e

*® Para além de A Sudden Gust of Wind, também a representacéo realista de uma tragédia em Le Radeau
de La Méduse de Théodore Géricault inspirou a peca.

*" LOUPPE, Laurence - Op. cit., 2012, p. 260.

*Francisco Camacho em entrevista a Maria José Fazenda (cit. por FAZENDA, Maria José - Op. cit.,
2012, p. 201).

* Neste contexto, importa estabelecer um paralelismo entre Gust e a peca intitulada Ode de Paulo
Henrique apresentada em Janeiro de 1994 na Culturgest. Nesta, uma fotografia de guerra tirada em
Sarajevo por Jean-Christian Bourcart surge-nos como ponto de partida e é referida nos créditos finais do
registo video do espectéculo.

%0 Segundo Maria Luisa Roubaud, “poderiamos identificar, no interesse artistico de Francisco Camacho,
uma tendéncia a organizar-se, em termos teméticos, em torno de dois grandes nicleos. Por um lado, as
suas pegas interessam-se pelo passado historico de Portugal, aliado a uma certa imagiologia associada a
ideia de “portugalidade”. Por outro, centram-se sobre problematicas existenciais e a condi¢do humana.”
(ROUBAUD, Maria Luisa da Silva Galvez - Corpo e Imaginério: representagdes do corpo na danca
independente em Portugal. Tese de doutoramento, Motricidade Humana na especialidade de Danga,
Universidade Técnica de Lisboa, 2001, p. 297.

> ROUBAUD, Maria Luisa da Silva Galvez — Op. cit., 2001, p. 299.
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estados emocionais. A condi¢cdo humana mencionada espelha-se e alicerga-se, por
exemplo, no proprio principio de anonimato e na ideia de catastrofe que é afecta a
qualquer individuo.* Por outro lado, contrariando uma adopcdo tendencialmente do
solo coreografico, Gust evidencia 0 movimento realizado em grupo como recurso que

intensifica o sentido de medo e instabilidade comum que se instala.>®

Por sua vez, a oscilacdo da condicdo emocional estd presente nas dicotomias
entre riso e agonia, ou harmonia e lamentacdo. Um elemento que concorre para essa
alteridade € a questdo do género, visivel sobretudo nos duetos, sendo este um recurso
coreografico onde mais claramente se expdem ideias sobre interacdo e alusbes do
dominio afectivo e sexual. Em Gust, para além de pontuais insinua¢es ao sexo, evoca-
se o conflito de forcas, sobretudo pela agressividade e superioridade da mulher. Essa
violéncia revela-se noutros dois temas que Camacho introduz: a auto-flagelacéo,
concretizada por uma mulher que violentamente agarra e arranca 0S Seus Proprios
cabelos, e a morte (Anexo 1, Fig. 7). A morte, associada a redencdo iminente, é
representada pelo suicidio cometido por uma mulher, ganhando maior expressdo na
cena em que trés mulheres prestam o luto em torno da campa, numa clara referéncia ao
catolicismo, j& presente noutras obras de Francisco Camacho.>® Estes elementos, a par
das particularidades de movimento analisadas, concorrem para 0 conjunto de
singularidades estilisticas que definem a assinatura individual de Francisco Camacho ao
reconfigurar criativa e individualmente o0s conhecimentos artisticos adquiridos
construindo especificidades tematicas e reflexivas “organizadoras de formas de pensar e
sentir™>. Com efeito, poderemos afirmar que tais formas e pensar e sentir comunicam
com a propria realidade evocada na fotografia de Jeff Wall, regendo-se por parametros

reflexivos semelhantes - desequilibrio, inquietacdo e suspensdo — face ao contigente.

*2 Maria José Fazenda aponta esta como uma caracteristica particular que distingue Gust de obras como
Le Corbusier e Dom Sebastido onde se reconhecem algumas personagens miticas. Apoiando-se no
exemplo em que séo lancadas dezenas de pecas de roupas conduzindo todos os intérpretes a procurarem
encontrar a roupa que lhes pertence, a autora salienta ainda que “em Gust, as personagens ou nao tém
nome ou andam a procura da sua identidade, como se tivessem perdido perdido todas as suas memorias
depois de uma catastrofe”. (FAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p. 202).

> Uma seccdo coreogréfica que ilustra essa presenca colectiva é a cena final, ja referida, bem como as
sequéncias em que 0s corpos abanados pela ventania se tentam ajudar entre si reflectindo um sentido de
inter-ajuda.

** Em Gust a evocacdo de um vocabulario litdrgico coexiste com um universo por vezes grotesco no qual
se representa uma certa ideia de seres camuflados (ramos, flores e fitas adesivas cobrindo a pele) e outras
figuras insolitas com coroas de espinhos e 6culos de sol.

> EAZENDA, Maria José - Op. cit., 2012, p. 21.
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I1.2 Memorias de Pedra — Tempo Caido, de Paulo Ribeiro
[1.2.1 Enquadramento da analise

Memorias de Pedra — Tempo Caido, da Companhia Paulo Ribeiro, integrou o
Festival Mergulho no Futuro da Expo’98. Com direccdo e coreografia de Paulo Ribeiro,
e estreada a 3 de Julho de 1998 no Teatro Maria Matos, em Lisboa, a obra resultou de
uma viagem realizada pelo coredgrafo por Portugal, nomeadamente pelo interior do pais
e pelo Alentejo, em conjunto com o cineasta portugués Jodo Pinto e com o fotégrafo
checo Vojta Dukat. Como tal, as imagens recolhidas deram origem a um video que é
projectado durante o espectaculo. E justamente este o elemento no qual reside a
pertinéncia desta obra para este estudo, pelo facto do video integrar duas sequéncias
fotogréficas cuja analise determinard a organizacdo deste capitulo em dois eixos de
abordagem.

Neste contexto, 0 video surge-nos como parte integrante da obra, a partir do qual
se estrutura a acgdo performativa atendendo a articulagdo entre a imagem e o
desempenho dos intérpretes. O movimento destes € intercalado e interrompido sempre
gue uma imagem se reproduz, remetendo-se assim para a sua condi¢do de espectadores
e potenciando momentos de quietude que pontuam a peca. Esta conjugacdo parcelada
entre imagem e movimento deve-se a propria divisdao quadripartida do video que se
organiza nos seguintes nucleos: 1) sequéncia de retratos fotograficos anonimos,
fotografias de Vojta Dukat; habitantes jogando domind; 2) paisagem rural; 3) ambiéncia
diaria (trabalhadores, convivio no interior de tabernas e cafés, ambiente festivo,
cortejo); e, 4) cena de baile. Com efeito, anunciada a estrutura do video, a nossa
reflexdo ird assentar no primeiro nicleo de imagens que integra as duas vias de

abordagem mencionadas: sequéncia de retratos anonimos e fotografias de Vojta Dukat.

11.2.2 Primeira série: Retratos anénimos

Determinando o arranque do fio narrativo do video, a primeira sequéncia €
composta por uma passagem na qual figuram fotografias antigas inseridas em molduras
de varios formatos (ver Anexo 1, Figs. 8-10). Com cerca de um minuto e breves
segundos, a camara acompanha lentamente imagens andnimas de retratos, casamentos,

momentos da infancia, vida militar e outros aspectos do seio familiar. A imposicdo da
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ordem e do tempo para olhar cada fotografia parecem aumentar aquilo que Susan
Sontag considera ser como uma “legibilidade visual e impacto emocional”®®. Por outro
lado, estabelecendo uma aproximacéo a Gilles Deleuze, o recurso a uma imagem muda
que, segundo o autor, “aponta para uma natureza fisica inocente, para uma vida imediata

~ . . 7
que ndo tem necessidade de linguagem™

, reivindica a naturalizacdo do quotidiano
representado que o video de Jodo Pinto transmite, através da auséncia de falas.

Neste contexto, deparamo-nos com uma das singularidades que Paulo Ribeiro
postula na obra em estudo e que advém da convocacdo emocional através da fotografia
enquanto documento. A acumulacdo de fotografias reproduzidas na peca induz a uma
I6gica de armazenamento que se coaduna com a analise de Susan Sontag face ao que
considera ser o ritual de construcdo de uma “cronica”*® familiar através de albuns de
fotografias. Esta tendéncia revelou-se desde os primdrdios da invencdo do dispositivo
fotografico até aos nossos dias, exacerbando o que poderiamos designar como febre
pelo registo de existéncia e de substituicdo da experiéncia real pela imagem. Como tal,
procuremos interpretar o potencial contributo desta sequéncia de imagens para o sentido

da obra no seu todo.

Com efeito, importa recuperar a abordagem de Geoffrey Batchen em Forget me
Not. Photography and Rembrance. Propondo que a fotografia ndo aumenta a memdria
mas antes a substitui com imagens, o autor defende que o acto de relembrar alguém ¢
um meio de nos posicionarmos a nOs proprios no espago e no tempo e nas nossas
relagdes sociais e histéricas™®. Neste posicionamento do eu, estabelecem-se trocas
emocionais nas quais a melancolia e nostalgia sdos sentimentos geralmente incitados
pela fotografia. Esta nostalgia sustenta ainda, se quisermos, um valor de culto. De facto,
Walter Benjamin, evocando a centralidade que o retrato ganhara nos primérdios da
historia da fotografia, encontra no rosto humano o ultimo lugar de resisténcia — ou

reflgio - do valor de culto face ao valor de exposicdo que se impunha.®® Com base neste

*® SONTAG, Susan - Ensaios sobre Fotografia, 2012, p.13.

" DELEUZE, Gilles - A imagem-tempo: Cinema 2, 2006, p. 287.

8 SONTAG, Susan - Op. cit., 2012, p.17.

* BATCHEN, Geoffrey - Forget me not. Photography and Rembrance, 2004, p. 97.

8 Segundo Walter Benjamin, “é no culto da recordagio de entes queridos distantes ou desaparecidos que
o valor de culto encontra o seu Gltimo refgio. E na expressio fugaz de um rosto humano nas fotografias
antigas que a aura acena pela ultima vez”. (BENJAMIN, Walter - “A obra de arte na era da sua
possibilidade de reprodugao técnica” in A modernidade, 2006, p. 218).
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regime de proximidade com o longinquo, conducente com a Unica réstia aurdtica,
poderemos ainda incluir a reflexdo de Pedro Miguel Frade relativamente & nogdo de
“santificagio dos retratos”,®’ termo recuperado a partir de Elizabeth Barrett.
Defendendo a crenga como um dos problemas fundamentais que a fotografia tem vindo
a colocar, o autor considera que a santificacdo dos retratos “situa-se precisamente no
ponto em que esta mesma sombra retida pela imagem, sendo representada pelo sujeito
como casualmente decorrente da accéo da luz reflectida pela pessoa, adquire o estatuto
de uma reliquia”.®? Com efeito, consideremos a fotografia um objecto melancélico por
natureza que espelha a pratica de vigilancia sobre a vida que institui a recordagdo “como

uma das dimensdes irreversiveis do quotidiano™®®

, tal como refere Margarida Medeiros.
Nesse sentido, esta primeira série fotogréafica contribui para o enquadramento nostalgico

que a peca de Paulo Ribeiro parece evocar.

Contudo, associada a essa melancolia, a presenca destas fotografias em
Memorias de Pedra — Tempo Caido podera ecoar marcas que nos permitem relacionar
com o discurso necrofilo sobre a fotografia que se instaurou no seculo XX. De facto, a
morte esteve sempre associada a historia da fotografia, tal como atesta o efeito perplexo,
rigido e quase macabro dos retratados por meio de daguerreotipo devido ao longo tempo
de exposicdo. Na peca, a presenca de retratos de pessoas andnimas parece imprimir um
sentimento tétrico de contemplacdo e prondncio da morte que nos permite relacionar
com a pratica de embalsamento que André Bazin associa a fotografia como forma de
“salvar o ser pela aparéncia”®. Margarida Medeiros, ao assinalar a passagem de um
discurso progressista da fotografia, centrada no espanto da novidade tecnologica
oitocentista, para uma concepcdo mais necréfila que insiste do entendimento da

fotografia como dispositivo mortifero, situa as décadas de 70 e 80 do século XX como o

®. FRADE, Pedro Miguel Frade - Figuras de espanto, 1992, p. 76.

%2 FRADE, Pedro Miguel - Op. cit., 1992, pp.76-77. Para o autor, “a fotografia instauraria antes um
regime de proximidade dos longiquos através de um multifacetado processo de substituicdo do objecto
pela sua imagem, através de uma subtil confusdo entre a pessoa e a sua efigie”. (Idem, p. 76). Também
Susan Sontag destaca esta qualidade de “reliquia” ao afirmar: “O fotografo estd empenhado, a qualquer
custo, na tarefa de transformar a realidade em antiguidade, e as préprias fotografias em antiguidades
instantaneas. A Fotografia € o equivalente moderno do género arquitectonico caracteristicamente
romantico, a ruina artificial: a ruina criada para aprofundar o caracter histdrico da paisagem, para tornar a
natureza sugestiva-sugestiva do passado”. (SONTAG, Susan — Op. Cit., 2012, p. 83).

%8 MEDEIROS, Margarida - “A fotografia, a modernidade e o seu segredo: Antes e depois de Barthes” in
Revista de Comunicac¢do e linguagens: Fotografia (s), N. 29, (2008), p. 31.

8 André Bazin, “Ontologia da Imagem Fotogréfica” in Idem, p. 260.
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momento em que mais eficazmente se convoca a reflexdo sobre a presenca da morte na
fotografia através dos ensaios de Susan Sontag (On Photography, 1977) e de Roland

Barthes (La Chambre Claire, 1980).%° Importa por isso convocar ambas as abordagens.

Centrando-se no sentimentalismo e no incitamento das fotografias ao devaneio e
a consequente necessidade de regressar ao passado, Susan Sontag formula o seu
pensamento interpelando-o com uma dimensdo crepuscular de que a fotografia é
portadora, concretizando-se na ideia de “memento mori”®. Para a autora, “fotografar ¢
participar na mortalidade, vulnerabilidade e mutabilidade de uma pessoa ou objecto. Ao
selecionar e fixar um determinado momento, cada fotografia testemunha a inexoravel

2567 r

dissolucdo do tempo™’. Acrescenta ainda: “Uma fotografia ¢ simultaneamente uma

pseudo-presenca e um signo de auséncia”®®. Por esse motivo, a autora considera que “a

»%  Esta duplicidade de vida/morte,

fotografia € o inventirio da mortalidade
interpretando a fotografia como marca fantasmatica, domina sobretudo nas fotografias
de contexto familiar, tornando assim mais evidente a presenca de uma dimensao
espectral que Paulo Ribeiro introduz na pega em estudo.

De uma forma mais complexa, a morte surge-nos transversal no discurso
barthesiano, a partir do noema “isto foi”, colocando no certificado de
presenca/existéncia a esséncia da fotografia. Todo o ensaio é articulado com uma
dominancia em torno da dissolucéo do ser no qual o autor se debate com a sua prépria
vida depois da morte da sua mae, cuja fotografia, em crianga, é-nos evocada nédo sendo,
contudo, revelada, ao contrario de toda uma série de imagens sobre as quais o autor
exerce a sua reflexdo. O entendimento da fotografia como pronunciadora da morte
assenta no que Barthes considera ser “um esmagamento do tempo” que induz a certeza

. , . . 70
de que “isto esta morto” ou “isto vai morrer”"".

Em Gltima instancia, a presenca de fotografias imprime ainda um sentido de

memoria colectiva, dada a alusdo da pluralidade de familias representadas, evocando

®*MEDEIROS, Margarida - “A fotografia, a modernidade e o seu segredo: Antes e depois de Barthes” in
Op. cit., 2012, p. 33.

% SONTAG, Susan - Op. cit., 2012, p. 24.
*7 Ibidem.
% Ibidem.
% |dem, p. 74.
" BARTHES, Roland - A Camara Clara, 2012, p. 107.
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um sentido de comunidade que concorre para a inspiracdo ruralista que caracteriza a
obra. Este sentido de melancolia comum, proximo da fundamentagdo que Jean Ma
realiza em “Photography’s Absent Times” (Cinema and Photography, 2008)"* em torno
da tensdo da memoria colectiva e da sua posi¢do na histéria de um pais a partir da
analise de retratos de familia que aparecem no filme A City of Sadness (de Hou Hsiao-
hsien, 1989), aproxima-nos do poder amplificador que José Braganca Miranda atribui a

fotografia ao universalizar o que é do dominio do particular.”

11.2.3 Segunda série: Fotogréafias de Vojta Dukat

A segunda via de abordagem que orienta esta reflexdo desenvolve-se a partir do
enquadramento das fotografias de Vojta Dukat (Anexo 1, Figs. 11-13). Num total de
sete fotografias que se sucedem em intervalos de 10 segundos de exposicdo permitindo
a retencdo do olhar pelo modelo de apresentacdo imposto, as imagens evocam uma
ambiéncia rural cujos temas fulcrais se centram na comunidade, na religido, na
actividade agricola e na paisagem.”® Numa celebrago da vida quotidiana, o trabalho do
fotografo checo nascido em 1947 inscreve-se no tipo de fotografia documental
configurada na descoberta instantinea e momentanea do mundo, “oscilando a imagem
entre o seu valor social e o seu valor estético”’. Esta experiéncia quotidiana, assente
num realismo quase sentimental, potenciado pela prépria adopcéo exclusiva do preto e
branco, surge como dominante no trabalho do Vojta Dukat tal como atestam as séries de

imagens realizadas na Checoslovaquia e na Ucrania.

Neste sentido, atendendo ao enquadramento geral da peca, podemos afirmar que

a ambiéncia destas fotografias encontra um paralelo na préopria ac¢do coreogréafica, na

™ MA, Jean - “Photography’s Absent Times” in BECKMAN, Karen; MA, Jean (ed.) - Still Moving:
Cinema and Photography, 2008, p. 116.

"2 para o ensaista, a fotografia esclarece a dominancia que considera ser transversal & arte: a sua saida
politica. Referindo-se a estratégia de Christian Boltanski em instalagdes fotograficas como 364 Suisses
mortes, o autor afirma que se a fotografia “é sempre da ordem do particular”, existe contudo um momento
em que “amplifica os seus efeitos, universalizando-os”, sublinhando a ligagdo que se estabelece entre as
pessoas ali representadas ao serem expostas no mesmo espaco. (MIRANDA, José Braganga de - Corpo e
Imagem, 2008, p. 179).

" O conjunto de fotografias é formado pelas seguintes imagens: um jovem numa procissao; crianca numa
procissdo; habitantes num casebre; duas camponesas num ambiente rural; casal deitado sobre a relva;
agricultor no campo; paisagem com um monte e um homem que o observa.

" MAH, Sérgio - Op. cit.,2003, p.108.
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qual se evidencia uma teatralizacdo do quotidiano aliada a domindncia emocional
depositada nos gestos e na fisicalidade dos corpos. O universo relacional dos sete
intérpretes que formam o elenco cria atmosferas nas quais flutuam marcas do
“curriqueiro” ¢ de uma ambiéncia quotidiana expressa pela prépria organizacdo do
cenario: oito cadeiras, simetricamente colocadas no palco, aludem a um ambiente de
saldo de baile, nomeadamente a partir das dancas populares preconizadas pelos
bailarinos (Anexo 1, Fig. 14). Um dos exemplos que espelha eficazmente a articulacdo
entre 0 olhar de Vojta e a ambiéncia em palco prende-se com a evocagdo de uma
ruralidade que nos surge sobretudo na primeira parte da peca, através de combinacfes
de movimento realizados em grupo. Numa das sequéncias, por exemplo, os intérpretes,
alinhados, e submetidos a um ritmo sincopado, adoptam uma géstia quotidiana que
alude ao trabalho do campo através de sugestdes de cansaco e de exigéncia fisica
(Anexo 1, Fig. 15).

Deparamo-nos assim com um dos elementos que integram a analise do
movimento: o espaco. Este € marcado por formagdes de grupo (ou duetos) segundo
linhas e contornos formais que se dissipam originando uma composi¢ao “sem uma

» tal como tém vindo a marcar outras pecas do

arquitectura coreografica rigida
reportério de Paulo Ribeiro. Alem do peso firme e do fluxo controlado (préprio de
funcionalidade de papéis que os intérpretes parecem incorporar), o tempo alterna entre
momentos de maior agitacdo e outros de grande lentiddo, nomeadamente aquando a
projeccdo do video. O movimento é atravessado por sincronias temporarias assentes na
uniformidade e propagacdo de gestos, sobretudo nos momentos mais alusivos a bailes,
bem como por um predominio de transferéncias de peso e uma acentuada importancia

atribuida a mimica facial.

Um tema que estabelece a estreita conexdo entre as imagens de Vojta Dukat e o
movimento prende-se com a evocacdo do catolicismo. Tema abundante e diversamente
explorado no reportorio do coredgrafo portugués, em Memdrias de Pedra — Tempo
Caido, este assume uma forma questionadora e expositiva de hipocrisia através de
representacdes expressivas e ilustracdes mais Obvias que atravessam toda a peca. A par

da evocacdo de praticas liturgicas e cerimoniais (canticos e ora¢fes), um das cenas mais

® RIBEIRO, Anténio Pinto Ribeiro -“A Danga em Portugal. Uma série de episodios” in PERNES,
Fernando (coord.) - Panorama da cultura portuguesa no século XX, 2002, p. 173.
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ilustrativas que parece reproduzir a atmosfera religiosa de VVojta Dukat, prende-se com a
alusdo directa a procissdo com a teatralizacdo da cena da cruz (ver Anexo 1, Fig. 16). O
corpo de uma mulher sacrificado é erguido e carregado em posi¢do de cruz por outro
intérprete, seguindo-se o cortejo. Para Claudia Galhos, “ha tendencialmente uma
dimenséo espiritual que o movimento de Paulo Ribeiro parece querer alcangar, mesmo
que com um pendor para um fervor de fé, um olhar sarcastico sobre a crenca ou na
tentativa de tocar algo de inatingivel, do dominio do incorpéreo, do imaterial”’®. A
ironia é de facto uma das vias na qual se forja o processo performativo. Recorde-se 0s
momentos de lamentagdes dos intérpretes (através das varias interjeicdes: “ai ai”’) bem
como as Varias alusdes teatralizadas a vida conjugal.

Aliadas as tematicas ja expostas, Memorias de Pedra constroi-se, por outro lado,
no seio de tensdes, contencbes e dilemas assentes no constrangimento dos corpos.
Ecoando a temética sobre a politica de vigilancia punitiva exercida durante o regime
fascista e ja explorada em Sabado 2 (1995), a possivel denincia a ditadura em
Memorias de Pedra actua numa certa nocdo de rigidez dos corpos. Numa das
sequéncias, por exemplo, a formatacdo e 0os movimentos aprisionados e repetidos
evocam um certo imaginario de liberdade castrada concorrendo também para esse efeito
a uniformidade dos figurinos. Por sua vez, a peca acumula desde do inicio alusdes a
dicotomia de géneros, ao desejo e ao prazer, nomeadamente através da fala e de
sequéncias em que 0s corpos apartados uns aos outros se acumulam, trocando caricias,
através de movimentos contorcidos, crispados e da carga dramatica depositada em cada
detalhe, como a respiragdo (Anexo 1, Fig. 17).”” A punicdo e a consciéncia individual da
culpa que o contacto fisico provoca convive paralelamente, destacando-se a sec¢cdo em
que um dos intérpretes, num movimento em slow-motion, representa a propria morte
simulando cortar os pulsos, enforcar-se e implorando absolvicdo através de oracoes,
exacerbando assim uma ambiéncia do préprio corpo no catolicismo e na cultura judaico
cristd. Todas estas figuracdes de indole religiosa, inspiracdo rural e tensdo relacional
convivem e inscrevem-se num dominio tematico frequente no trabalho de Paulo
Ribeiro: a portugalidade. Um dos elementos que atesta essa portugalidade prende-se

com o ecletismo da seleccdo musical de Vitor Rua com uma colagem de musica

® GALHOS, Claudia - Corpo de Cordas. 10 Anos de Companhia Paulo Ribeiro, 2005, p. 33.

" Maria José Fazenda, “O corpo carregado de culpa. Memoérias de um passado repressivo nas tltimas
coreografias de Paulo Ribeiro” in FAZENDA, Maria José (ed.) - Movimentos Presentes. Aspectos da
danca independente em Portugal, 1997, p. 63.
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tradicional portuguesa da Beira Baixa, musica popular e fado. A mdsica é, na verdade,
um dos elementos que reflecte uma outra caracteristica estilistica de Paulo Ribeiro: o
bindbmio ruralidade/modernidade assente na coabitacdo do tradicional (através de dancas
tipicas como o vira ou ranchos folcléricos) com uma estética contemporanea fecundada
na cultura “pimba”, que se torna mais visivel na ultima parte da pega em que os
bailarinos trocam os uniformes severos e escuros por figurinos coloridos e estilhacantes
alusivos a ambientes festivos da era eletronica (Anexo 1, Fig. 18).”® A par do contelido
expressivo potenciado pela presenca sonora, testemunhando a afirmacdo de Rudolf

>’ também o hino nacional, cantarolado e

Laban de que a “musica apela a emoc¢ao
revelado fragmentariamente em passagens breves, se coaduna com o evocacgao do pais.
A portugalidade é assumida pelo coredgrafo que, em entrevista ao Jornal A
Capital aquando a estreia da pega, explica: “Trata-se de um espectaculo muito inspirado
em Portugal. E um apanhado de emocdes e de sensacdes que tenho em relagio ao nosso
pais. (...) Sdo apontamentos sobre comportamentos, sobre pequenas particularidades ou
identidades que saltam a primeira vista”. Acrescenta ainda: “Gravdmos sobretudo o
interior de Portugal, os locais mais afastados das grandes metropoles. Esta peca tem
uma inspiracdo muito rural-ristica. E no interior que Portugal ainda guarda a sua
identidade, é de la que podemos observar a mentalidade e a maneira como as pessoas
s80, 0 peso que as coisas tém, as lendas, os mistérios, um certo irreal. E la que revemos
um Portugal mais antigo. Se virmos fotografias de certos locais do interior da década de
70, 80, 90, a PB, elas parecem-nos iguais. Ali o tempo é uma coisa que se dilata e se

dilui”®,

Em Memorias de Pedra, as fotografias de Vojta Dukat densificam a ideia de um

certo Portugal de raizes rurais, “figurada a sua alma ancestral na consisténcia granitica

"8 Esta ideia de um universo de reminiscéncia que é reactualizado com atmosferas e questdes alusivas as
atribui¢des do quotidiano contemporéneo espelha-se nas palavras do coredgrafo: “O pais estd a ser
invadido por uma espécie de mentalidade pimba, uma espécie de cultura de ndo sensibilidade, do barato.
(...). A pedra ainda guarda algo de mais profundo, diferente dos Big Shows.” (cit. por CABRITA,
Alexandra - “Memoérias em Tempo de Portugal” in A Capital, [4 Jul. 1998], p. 43). Na pega, a critica
instala-se de forma mais evidente na sequéncia referida onde marcam presenga fragmentos sonoros de
musicas da cultura pimba (Agata, Marco Paulo, entre outros).

" LABAN, Rudolf - The mastery of movement, 1960, p. 95.

8 Cit. por CABRITA, Alexandra - “Memoérias em Tempo de Portugal” in Op. cit., p.43). A no¢4o de um
certo congelamento é reafirmado pelo coredgrafo em entrevista via telefonica concedida a 6/3/2013,
explicitando que, relativamente a fotografias do interior do pais da década de 50 e 60, “parecia que o
tempo tinha parado, eram coisas completamente intemporais”.
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»8! cujo valor metaférico originou o préprio titulo da peca.®* Por outro lado,

das pedras
Memoarias de Pedra - Tempo Caido espelha a construcéo dessa portugalidade através do
sentido de observacdo empirica que tem na viagem a sua maior expressdo, afirmando-se
esta, tal como sugere Jacinta Maria Matos, “como um dos modelos mais recorrentes que
nos permite falar de transicGes, recomeco e alteracdes e de atribuir sentido ao meio em

que vivemos™®,

Em Gltima instancia, um aspecto fulcral que Memorias de Pedra - Tempo
Caido suscita prende-se com a distin¢do da fotografia face ao cinema. Para essa distinta
operacionalidade importa recuperar alguns excertos da ja mencionada entrevista
realizada a Paulo Ribeiro em Marco de 2013, sobretudo quando o coredgrafo afirma que
0 “mais importante até era a fotografia. Depois o video surgia quase como uma forma
de as fotos ganharem vida, movimento”. Acrescenta: “Para mim o ponto de partida era
fotografico. O video era secundario™. A preponderancia atribuida & fotografia é-nos
depois mais claramente explicitada quando, deparando-se com a questdo face aos
aspectos intrinsecos a fotografia em analogia ao video, Paulo Ribeiro responde: “é um
peso, um peso e um siléncio. O video nunca é silencioso, é sempre algo que transporta
ruido, transporta sempre qualquer coisa. A fotografia é sempre silenciosa, nds temos
sempre de olhar para ela, temos que lhe convocar sentidos para a preencher”gs. Nesta

afirmacéo deparamo-nos com alguns parametros definidores da fotografia e do video.®

8 ROUBAUD, Maria Luisa Galvez Roubaud - Op. cit., 2001, p. 214.

82 Essa portugalidade é nos também apontada na critica do jornal escocés The Herald que define a peca
como um “mosaico de imagens” de um Portugal mais escondido (cit. por GALHOS, Cléaudia Galhos - Op.
cit., 2005, p. 138).

8 MATOS, Jacinta Maria -“Viagens na nossa terra: Construgdes de identidade nacional e definicdes de
portugalidade na narrativa ndo-ficcional portuguesa contempordnea” in RAMALHO, Maria Irene;
RIBEIRO, Antonio Sousa (org.) - Entre ser e estar: raizes, percursos e discursos da identidade, 2002, p.
473.

8 paulo Ribeiro, entrevista realizada (11 Mar. 2013, via telefonica).
% paulo Ribeiro, entrevista realizada (11 Mar. 2013, via telefénica).

% Encontramos aqui ecos da questdo do siléncio da fotografia evocada por Paulo Ribeiro na longa anélise
formulada por Christian Metz acerca das diferencas entre fotografia e cinema e da sua respectiva relacéo
com o fetiche, ao considerar a existéncia de duas ordens de percecdo (visual e sonora) proprias do cinema
e que estdo ausentes na fotografia. Para o autor, a imobilidade e o poder silencioso que define a fotografia
“¢ derrubado na imagem filmica dada a sua temporalidade assente no movimento e na pluralidade de
sucessivas imagens.” (METZ, Christian - “Photography and Fetish” in SQUIERS, Carol -The Critical
image: essays on contemporary photography, 1990, p. 157.). Por esse motivo, a emergéncia de feiticismo
dissipa-se mais rapidamente no cinema, contrariamente a fotografia. Neste sentido, poderemos considerar
que as fotografias de ambiéncia ruralista e religiosa reproduzidas em Memdrias de Pedra — Tempo Caido
aproximam-se mais eficazmente do sentido de que Metz o define, comparativamente & imagem filmica
reproduzida.
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Na verdade, a ontologia da imagem fotografica tem sido dominantemente
explorada com base na andlise da sua distin¢do face ao cinema. No centro do debate,
Barthes, reconhecendo no cinema uma outra fenomenologia ainda que derivada da
fotografia, situa a alteracdo fundamental na deslocagéo do referente que a fotografia fixa
e que no cinema se perde quando se torna uma imagem animada®’. Consensualmente, a
decisiva distincdo recai na possibilidade do cinema inscrever o préprio movimento,
contrariamente a fotografia que se define pela sua imobilidade. A no¢do de um certo
congelamento encontra-se presente, por exemplo, na discussdo de Mary Ann Doane em
torno da representagcdo do presente, onde coloca a distingdo entre fotografia e cinema
nos diferentes tipos de percepgdo. Enquanto que o cinema, pela representacdo do
movimento, produz “um efeito ilusério de contacto imediato com o real e o presente”®,
tal como video de Jodo Pinto, a fotografia, através da sua caracteristica de isolamento,
oferece a captacdo do presente como ja sendo passado. Com efeito, encontramos aqui
indicios que nos permitem responder as questdes langadas no inicio deste estudo. Neste
caso, centro-me na propria captacdo e percepc¢do do espectador. Susan Sontag alerta que
“as fotografias podem ser mais facilmente memorizadas do que as imagens em

78 Tera sido

movimento, pois ndo sdo o fluxo mas fragdes precisas do tempo
certamente esse isolamento da imagem que conduziu Paulo Ribeiro a incorporar as
fotografias de Vota Dukat no préprio video de Jodo Pinto, introduzindo assim uma
diferente possibilidade perceptiva, marcada por uma maior capacidade de memorizacao
¢ que se parece coadunar com a seguinte afirmacdo de Barthes: “Imoével a fotografia
reflui da apresentagdo a retengio”®. Contrariamente ao video de Jo&o Pinto, que desloca

»91 as fotografias de Vojta Dukat sdo

e remonta ‘“segmentos direcionais do passado
fragmentos isolados do passado potenciando, por isso, o ambiente melancélico que

define a prépria obra.

8 Um exemplo que ilustra esta alteragio esta contido no seguinte excerto: “ Na Foto qualquer coisa se
colocou diante do pequeno orificio e 14 ficou para sempre (...); mas no cinema qualquer coisa se passou
diante desse mesmo orificio: a pose é arrastada e negada pela sucessio continua de imagens”.
(BARTHES, Roland - Op. cit., 2012, p. 88).

% DOANE, Mary Ann - The emergence of cinematic time: modernity, contingency, the archive, 2002,
pp.103-105.

8 SONTAG, Susan - Op. cit., 2012, p. 26.
% BARTHES, Roland - Op. cit., 2012, p. 100.
8 MA, Jean - “Photography’s absent times” in Op. cit., 2008, p. 6.
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I1.3 Situacdes Goldberg, de Olga Roriz

[1.3.1 Contextualizacdo da obra. Enquadramento da anlise

Interpretada e coreografada por Olga Roriz, Situagdes Goldberg estreou em
Coimbra em Novembro de 1990, numa co-producéo da Bienal Universitaria de Coimbra
e do comissariado para a Europélia. J& em Marco de 1991, é reposta em Lisboa pelo
Servico ACARTE, configurando a 3% edicdo de Mostra de Danga Contemporanea.
Acompanhada pela musica de J. S. Bach, a obra em estudo contempla uma dupla
vocacdo homenageante as figuras do compositor alemédo e ao musico Glenn Gould,
cujas Variacdes determinaram toda a concepg¢do coreogréfica da obra. Por outro lado,
Situacdes Goldberg reafirma a incursdo da intérprete pelo solo, cujo percurso, iniciado
em 1988, nasce da necessidade de encontrar outro método de trabalho através da
improvisagao.”

Com efeito, o contributo de Situacdes Goldberg para a nossa reflexdo atesta-se
pela presenca da fotografia como elemento integrante do cenario, permitindo a analise
de uma relacdo mais directa entre 0 movimento e a imagem, comparativamente as pecas
ja abordadas. Assinalando a solida colaboragcdo com Nuno Carinhas, iniciada em 1985
(com a peca As Troianas, para a CNB) Situagdes Goldberg contou com a sua autoria
nos figurinos e nas trés fotografias que compdem o cenario (Anexo 1, Fig. 19). Estas
fotos relacionam-se directamente com o processo criativo da obra uma vez que foram
registadas durante os ensaios, submetendo o corpo a uma captacao instantanea e integral
da qual resultaram varias imagens. Dessas imagens foram seleccionadas trés, todas elas
close-ups desfocados do rosto da intérprete, de efeito granulado e cor saturada cuja
percepcado so se torna nitida a meio da peca por meio da articulacdo com o jogo de luzes

coordenado por Paulo Graca.

%2 A dominancia da improvisacdo estd patente numa releitura que Olga Roriz deixou no programa
Fragmentos. InscricBes e Memdrias acerca de todo o seu trabalho. Destacando os tragos mais marcantes
de cada uma das cria¢des, a coredgrafa enquadra Situa¢es Goldberg no conjunto de pecas que, tal como
In-fracOes, 1988, Travessia e Jardim de Inverno, sdo marcadas, segundo as suas palavras “pelo confronto
com o corpo que se diz, se faz, se desfaz, o mergulhar no sabor secreto da improvisagdo™ (cit. por
GUERREIRO, Monica - Olga Roriz, 2007, p. 234).
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Para além das trés fotografias que formam o painel do fundo, o espaco é ainda
marcado por um banco que, posicionando-se ao centro e tangente ao triptico fotogréfico,
assume a centralidade no espaco e da propria accdo coreogréfica. Neste sentido,
tomaremos como primeiro ponto de andlise a articulagdo entre as fotografias
mencionadas e o movimento da intérprete, cuja pretensdo da existéncia de uma
correlacdo é assumida pela coredgrafa, tal como se tornou evidente em entrevista

realizada em Janeiro de 2013 nas instalagdes da Companhia.

11.3.2 Movimento e pulséo fotografica

Numa leitura geral do movimento, a pega caracteriza-se pela sua dimenséao
minimalista assente em gestos meticulosos, quase milimétricos, que partiram de um
trabalho prévio de improvisacdo decorrido durante um breve periodo de tempo. Desse
processo derivou a propria obra em estudo que resulta numa reproducdo dessa mesma
improvisacdo.” Por esse motivo, Situacdes Goldberg é considerada pela coredgrafa
como uma das suas obras mais dificeis, tendo-se debatido com vérias dificuldades,
sobretudo a nivel da memorizacdo dos gestos.®* Deste modo, a obra constréi-se a partir
de um trabalho rigoroso, em permanente evolucdo, cuja minuciosidade se espelha na
afirmacéo de Pontes Leca ao considera-la uma obra de “matematica pura”®®.

Como tal, atendendo aos elementos que estruturam o movimento, o tempo surge-
nos predominantemente lento, sobretudo no inicio da peca em que toda a accdo se
concentra em torno de um banco. Contudo, quando o movimento se processa fora do
mesmo (a partir dos 28 minutos), opera-se uma alteracdo temporal, com a introducéo de
movimentos rapidos e repentinos, cuja incidéncia e repeticdo torna o ritmo mais regular
comparativamente as incitas iniciais. Quanto ao peso, este é forte, marcado pela
sensacdo de firmeza potenciada pelo facto da intérprete se manter sentada durante

metade da peca (Anexo 1, Figs. 20-21). Por ultimo, a presenca do corpo no espaco

% Poderemos enquadrar a minuciosidade revelada em Situacdes Goldberg no mesmo espirito do texto
Solo-a-solo que a coredgrafa assinou em Berlin para figurar no catalogo dos Encontros ACARTE
realizados entre 5 e 16 de Setembro de 1990. Nele podemos ler: “A solo, a energia € regra. Suporta toda
a estrutura. Um erro de calculo faz perigar o objectivo. (...) O corpo comanda os passos. O solo-a-solo é
intransmissivel a outro corpo” (cit. por SASPORTES (org.) - Encontros Acarte 90. Novo Teatro-Danca
na Europa, 1990, p. 41).

% Por este motivo, Olga Roriz teve de recorrer a outra bailarina, Filipa Mayer, para a assistir no processo
de ensaios.

% Cit. por GUERREIRO, Op. cit., 2007, p. 106.
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define-se pela evolucdo ja mencionada, partindo da centralidade do movimento no
banco no qual se inicia e termina a obra, para um sentido de libertacdo intermédio
marcado pelo momento em que a intérprete abandona o banco e inicia o percurso pelo
espaco (Anexo 1, Fig. 22). Uma via que representa essa evolugdo prende-se com 0s
movimentos realizados com as maos e os peés que depois evoluem para jogos de
equilibrio e de sustentacdo nos bragos do banco. A conquista do percurso, marcado pela
exploracdo de diferentes niveis e direcgdes no palco, revela um sentido de conquista e
territorializagcdo do espago e coincide com uma maior liberdade de desempenho de
acgdes do corpo, sobretudo a nivel de locomocgao (como girar, rebolar). Por contraste,
no final da pegca, momento em que o corpo retoma o seu lugar inicial, assistimos a
outras dindmicas de movimento, nomeadamente acentuadas transferéncias de peso,
reducéo (curvar, flectir), e a introducdo de momentos de quietude e de queda de energia,
resultantes da sensacdo de repouso criada pelo intervalo entre os gestos. Assim, esta
evolucao representa-se, como vimos, pelo aumento do tempo, da velocidade da accao
bem como pela ocupacdo no espaco (Anexo 1, Fig. 23) e dilui-se, posteriormente, num
retorno culminante a lentid&o e ao regresso do movimento do corpo ao espago limitrofe

do banco, tal como no inicio da peca.

Nesse sentido, este processo instaura um sentido ciclico e uma normativa de
repeticdo, sobretudo a nivel dos gestos da sequéncia final como reproducdo do momento
inaugural. Com efeito, € justamente a partir deste sentido de repeticdo que procuremos

interpretar a relevancia das trés fotografias nesta obra.

Como consequéncia da captacdo do movimento da intérprete, o conjunto
fotografico de Nuno Carinhas alude a um sentido de repeticdo pela semelhanca
sequencial imposta por cada imagem cujas ligeiras alteracdes (situadas entre o rosto de
perfil ou a trés quartos) intensificam a ideia da velocidade do disparo, estabelecendo,
por isso, analogias com os estudos de Etienne-Jules Marey em torno da cronofotografia.
Tal como no movimento da intérprete, as varia¢fes introduzidas de fotografia para
fotografia aludem a minuciosidade de cada gesto que a intérprete incorpora, através de

todo o processo de acumulacdo. Com efeito, a repeticdo evidenciada no movimento da
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intérprete dialoga com a repeticdo do triptico fotografico que forma o cenéario. Ambos

os elementos enquadram-se numa matriz de movimento segmentado semelhante.®

A par deste paralelismo assente na repeticdo e de um fraccionamento gestual
comum, a relacdo entre a imagem e a accao performativa encontra outra concordancia
através da incorporacdo de gestos que reproduzem exactamente 0s mesmo angulos em
que o rosto se representa fotograficamente. Esta quase duplicidade do movimento é
mais evidente no momento em que a intérprete se confronta com as suas préprias
imagens e se move percorrendo o espago contiguamente ao painel fotografico (Anexo 1,
Fig. 24). Como tal, todo o sentido de repeticdo permite-nos relacionar com o préprio
processo criativo, através do estudo da coredgrafa em torno do universo biografico de
Glenn Gould, tal como partilha Olga Roriz: “Li muito sobre o Glenn Gould, a sua
reclusdo dentro de casa, perfeccionista a0 maximo, repetir, repetir, repetir e s6 entdo
gravar””’. Neste contexto de pesquisa, tera sido um conjunto de fotografias sobre o
artista canadiano que terdo inspirado Olga Roriz: “Eu penso que esse frames da minha
cara tanto podiam ser a minha cara como a dele. Portanto, havia ali um jogo entre essas
centenas de imagens que eu tinha dele ao piano, muito parecidas umas as outras”®.
Com efeito, deparamo-nos com o segundo sentido pontenciado pela presenca das trés

fotografias: o sentido de duplicidade.

Na verdade, a pretensdo por uma duplicidade é revelada por Olga Roriz em
entrevista concedida ao realizador Rui Sim@es aquando a producéo de Olga Roriz: Dez
anos de coreografias: “Ponho-me mesmo na pele daquele homem, é um didlogo de
memoria”®. O sentido de duplicidade que ecoa nas palavras de Olga Roriz subjaz uma
assumida alteridade. Como tal, estamos assim perante uma qualidade de alteridade que,
em primeira instancia, é tributaria do proprio jogo de duplicidade introduzido pelas trés
fotografias em palco. De facto, condensando, visualmente, a dimensdo individual que a

peca comporta, a presenca das fotografias duplica a figura da intérprete. Neste sentido,

% O facto das trés fotografias se apresentarem desfocadas contribui para a ideia de movimento. Como
sustenta Michelle Debat, “a técnica do desfocado na fotografia responde a certas técnicas coreograficas
que procuram compreender como se ¢ captado justamente no desfasamento dos corpos em movimento.”
(DEBAT, Michelle - L'impossible image: Photographie, danse, chorégraphie, 2009, p. 35).

" GUERREIRO, Ménica - Op. cit., 2007, p. 106.
% Olga Roriz em entrevista (11 Jan. 2013). Entrevista realizada nas instalacdes da Companhia.

% Olga Roriz em entrevista concedida ao realizador Rui Simdes (Olga Roriz: Dez anos de coreografias,
vol. 1, 2008).
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essa duplicacdo investe a propria logica de alteridade que a peca configura. Se esta
duplicidade actua, numa primeira instancia, na prépria fotografia, ela manifesta-se
também no movimento e nos préprios figurinos, ou seja, na opgdo de se apresentar com
um fato preto de homem, aludindo a uma certa dimensdo andrégena. Analisemos, com

efeito, mais detalhadamente esta questéo.

11.3.3 Fotografias: estatuto indiciario e estratégias de alteridade

A vocagdo homenageante em torno do pianista Gleen Gould, actua, por sua vez,
na propria configuragdo espacial, que, para a coredgrafa, nos surge como “um centro
sagrado” e, por esse motivo, “o espectaculo poderia passar por ser algo muito ritual
(...), é o ritual sagrado no sentido do ritual daquele intérprete. E uma coisa sagrada,
como a cadeira dele, como a musica, todo esse perfeccionismo que ele tinha e foi esse
perfeccionismo que eu procurei”*®’. Uma das vias que sustenta essa proximidade entre
as duas figuras prende-se no facto do movimento se centrar sobretudo nas maos (Anexo
1, Fig. 25). Quando Rudolf Laban se debruga em torno do movimento como elemento
gerador da criacdo de relacdes com algo, seja objecto, pessoa ou partes do proprio
corpo, 0 autor destaca as maos como um poderoso instrumento, passivel de
performatizar os movimentos mais complexos'®. Deste modo, as m&os surgem-nos
como o elemento a partir do qual se estrutura toda a ac¢ao coreografica, desde o inicio

até ao seu término.

Por outro lado, com base nas trocas relacionais entre 0 movimento e 0s objectos,
questdo abordada também por Rudolf Laban, um dos aspectos que concorre para a
ligacdo a figura de Glenn Gould prende-se com o facto de a intérprete passar quase a
totalidade do espectaculo sentada num banco (forrado com pélo), evocando a rotina do
compositor. De facto, tal como afirma Jodo Mendes Ribeiro, “o objecto real, quando
transposto para o palco, perde a sua verdade quotidiana para entrar no plano poético da
interpretaco, investido de uma outra amplitude e significado™'%%. Contudo, apoiaremos

a nossa reflexdo na abordagem de Anténio Pinto Ribeiro cujo estudo relativamente a

199 Olga Roriz em entrevista (11 Jan. 2013). Entrevista realizada nas instalacdes da Companhia.
101 | ABAN, Rudolf - Op. cit., 1960, p. 73.
192 RIBEIRO, Jodo Mendes - Arquitecturas em Palco, 2007, p. 93.
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cadeira importa interceptar dada a pertinente proximidade com o elemento cénico de
Situacdes Goldberg: um banco.

Com efeito, na sua tentativa de uma arqueologia da descida do corpo, cujos
primeiros indicios se situam na nova linguagem técnica que pretendia doar o corpo ao
realismo (Loie Fuler, Isadora Duncan, Muad Allan), Anténio Ponto Ribeiro exemplifica
a cadeira como um dos objectos cujo valor metaférico denota esse percurso. De facto, a
cadeira impde-se como um objecto de pertenca da danga, do teatro e da performance em
geral. Contudo, o ponto que importa enfatizar é o facto do autor relacionar a utilizagdo
da cadeira com uma pratica do quotidiano humano. Para o autor, “o recurso a cadeira
supde a consideracdo de uma série de acgdes inequivocamente humanas: 0s ritos
sociais, como as refei¢des, as reunides. (...) SO o ser humano tem a particularidade de
recorrer a este compasso que a cadeira lhe permite”'®. Nesta ascensdo simbdlica da
cadeira a presenca da comunicacdo humana e a todos os rituais a ela associados,
encontramos implicitamente a simbologia associada a prépria rotina de Glenn Gould ja
mencionada, cuja analogia se torna mais eficaz ao considerar a cadeira como o elemento
que transporta para a cena a “nostalgia do tempo de reflexdo, o 6cio criativo”, bem
como da “coisificacdo da energia”®. Ainda que na perspectiva de Anténio Pinto
Ribeiro seja mais notorio a permeacdo da cadeira na esfera do repouso quotidiano
(associado a momentos de pausa), a no¢ao de uma rotina/ritual esta bem implicita e é
nesse sentido que o banco em Situacdes Goldberg amplia o sentido evocativo da figura
de Glenn Gould.

Com efeito, a presenca do conjunto fotografico em Situ¢bes Goldberg configura
a base de alteridade j& mencionada, sendo o rosto o elemento mobilizador para esse
efeito. Como tal, pensemos na imagem do rosto. Para Margarida Medeiros, 0 rosto
assume, na mentalidade moderna, “o valor de um lugar permanente de interrogagdes

105 De facto, o caracter fragmentario das fotografias expostas na obra

sobre identidade
em estudo ecoa, por exemplo, uma certa uniformidade que lembra o espirito arquivistico
ou mesmo as pesquisas nosoldgicas de figuras como a de Jean-Martin Charcot. Essa

formulacéo sustenta-se pela ideia do rosto como simbolo do eu, ou “frontispicio da

193 RIBEIRO, Pinto Ribeiro - Op. cit., 1997, p. 12.
104 |dem, p. 13.

15 MEDEIROS, Margarida - Fotografia e Narcisismo: 0 auto-retrato contemporaneo, 2000, p. 78.
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55106

alma Por sua vez, José Gil, em torno do significado do rosto, situa-o como o

espaco onde o interior e o exterior se fundem. Introduzindo a nogdo de “porosidade do

107 o ensaista atribui ao rosto uma espécie de filtro do que rodeia, formando-se

rosto
pela relagdo com o olhar dos outros. Esta ideia de rosto como a superficial entrada do
exterior para o interior concorre para a ideia de “colagem” que a intérprete faz sobre a
figura de Glenn Gould. Apoiando-se na abordagem de Peggy Phelan em torno da
fotografia performativa de Cindy Sherman, Margarida Medeiros considera que a
duplicidade mimética da fotografia comporta uma brecha que abre para um dispositivo
encenatorio do Eu.’® Neste sentido, tornar-se-4 plausivel a aproximacdo da obra em
estudo a tendéncia emergente dos discursos sobre identidade que tem acompanhado as

varias estratégias artisticas.

Por outro lado, se as fotografias induzem essa referencialidade individual, em
termos de movimento, esse questionamento do eu, é permeado pela propria deslocacao
sobre a figura de Glenn Gould, introduzindo, com efeito, uma certa ambiguidade
interpretativa. Lea Vergine, por exemplo, associa as estratégias performativas do
questionamento de identidade a nogdo de disfarce e de transferéncia e incorporacao
sobre a figura do “outro™%. Um outro aspecto que a autora italiana aponta e que aqui
nos surge pertinente pende-se com a ideia de um certo culto da afirmacéo individual que
assenta, performativamente, num processo de repeticdo e de persisténcia de movimentos
— sobretudo ao nivel das possibilidades de cada parte do corpo — associado a um gasto
de energia, cujo caréacter experimental ecoa em Situaces Goldberg.™° Neste sentido, as
fotografias expostas, pela sua referencialidade identitaria, aliada ao movimento
concretizado numa acc¢do individual (solo), configuram o sentido de individualidade e,
tributariamente, de alteridade e oscilacdo que a peca detém, entre a figura da intérprete e

a do masico canadiano.

Por dltimo, o conjunto fotografico presente em SituacGes Goldberg, induz-nos
ainda a outro um ponto que importara colocar em énfase. Trata-se do facto de evocar o

estatuto indicial de que a imagem fotografica se reveste. Esta formulacdo recebe maior

196 |dem, p. 74.

Y97 GIL, José - Metamorfoses do Corpo, 1997, pp. 167, 170.

18 MEDEIROS, Margarida - Op. cit., 2000, p. 115.

199 \VERGINE, Lea Vergine - Body Art and Performance: the body as language, 2000, p. 24.
19 1dem, p. 8.
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sustentacdo se pensarmos na relagdo directa entre estas trés imagens e o préprio
processo criativo, enquanto resultado do registo do movimento da intérprete durante 0s
ensaios que anteciparam a peca final. Provas do trabalho preparatorio, estas imagens
configuram assim a captacdo de uma vivéncia anterior a vivéncia do espectaculo em si.
Nesse sentido, elas introduzem na peca uma dindmica de justaposicdo de
temporalidades: uma primeira, que, reportando a um momento passado, configura o
noema barthesiano do “isto foi”, e uma segunda, a do tempo real em que se desenvolve
a accdo performativa. As trés fotografias adquirem a dimenséo de prova, autenticando a
existéncia do que é representado, materialmente, e coadunando-se com a pretensdo de
Olga Roriz para a pega, tal como a propria justifica em entrevista: “O que nos
interessava era a captacdo parada de um momento que fica congelado”™'. Esta
afirmacédo induz claramente uma das particularidades da imagem fotografica, e que se
prende com o seu caracter estatico, tal como ja foi mencionado anteriormente.

De facto, esta paralisacéo tera sido, eventualmente a singularidade que apelou a
escolha da coreografa em detrimento do uso do video, cuja utilizacdo representa para a

r : 112
coredgrafa “um conflito”

, Na medida em que introduz uma dificuldade a orientagdo
perceptiva do espectador, evidenciado a querela entre fotografia e imagem filmica ja
analisada. A coredgrafa assumiu a sua relutancia quanto a incorporacdo do video numa
obra coreogréfica por considera-lo um elemento originador do desvio da percepcao e
atencao do espectador: “Tenho um problema com as imagens em movimento (...) acho
que ha sempre um conflito muito grande, um conflito mesmo para o espectador. (...) Se
eu fosse alterar a atencao do publico para olhar algo que estivesse em movimento (...)
tenho a certeza que iria deixar de ter a atencio do piblico concentrada sobre mim”**,
Por sua vez, um aspecto que densifica o caracter documental do conjunto
fotografico prende-se com o facto de Nuno Carinhas ter optado por um método de
impressdo em folha de contacto, onde, para além de registar, numericamente, a
sequéncia das provas, evoca, por outro lado, o préprio processo de revelacdo
fotografica. Nesse sentido, perante essa pretensao partilhada pela propria Olga Roriz,
poderemos interpretar que em Situacdes Goldberg encontramos uma sub-evocacao que

elogia os parametros definidores da fotografia enquanto disciplina artistica. Assim,

111 Olga Roriz em entrevista (11 Jan. 2013).

12 1dem.

113 1dem.
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conclui-se que a presenca das trés fotografias de Nuno Carinhas actua no plano do
movimento, da interpretacdo e da interdisciplinaridade. Se por um lado introduzem
dindmicas de articulagio com o movimento em palco e densificam as linhas
interpretativas que a peca produz (repeticdo, individualidade, alteridade), por outro,
convocam uma deliberada pretensdo da utilizagdo da fotogréfica numa obra

coreografica.
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I1l. A Presenca da Fotografia na Danga. Aspectos para uma problematizacao

A andlise das trés obras em estudo permite-nos propor e delinear um quadro de
ocorréncias com 0s quais a incorporacao da fotografia na danca se relaciona. Tratam-se
de dominios contextuais e de conteldos que procuram alicercar uma proposta de
enquadramento e entendimento das manifestacdes que recorrem a imagem fotografica
na pratica coreogréafica. Com efeito, partindo dos exemplos estudados e ampliando o
espectro de obras do panorama da danga contempordnea portuguesa nas quais se
reflectem os pontos em andlise, este Ultimo capitulo estruturar-se-a, assim, em quatro

linhas directivas que traduzem um entendimento transversal as trés obras analisadas.

[11.1 Valores cenogréaficos

A procura de uma formulacdo que visa perceber o recurso a fotografia numa
obra coreografica, enquadra-se, numa primeira instancia, no dominio cenografico e na
sua articulagdo com as artes visuais, numa perspectiva de interdisciplinaridade artistica.
Isto €, entendendo a fotografia como imagem - elemento visual - esta participa na
continuidade da colaboracgéo interdisciplinar entre danca e artistas plasticos/cenografos
gue pontuou a histdria da danga. Um exemplo central prende-se com os varios projectos
realizados por Robert Rauschenberg para Trisha Brown. Num texto incluido na
retrospectiva dedicada ao artista, Trisha Brown realca a interdependéncia entre a
coreografia e a componente visual salientando que, em varias obras, “a coreografia ¢
definida ja4 com um prévia nocdo da aparéncia visual do cenério***. Por outro lado, no
exemplo de Glacial Decoy, obra ja analisada no primeiro capitulo, a presenca da
insignia “RR” na ultima fotografia em palco aponta e reforga essa pretensdo autoral.

Neste contexto, recuperemos a concepcdo pluralista de Diaghilev considerada

por Vitor Pavdo dos Santos como “a forma mais proxima do espectaculo total, em que

114 BROWN, Trisha Brown — “Life and Death in the Aesthetic Zone” in Op. cit., 1997, p. 271. A
coredgrafa considera ainda: “Uma entidade faz uma incursdo nas possibilidades/planos da outra —
coreografia no visual e vice-versa” (Idem, 1997, p. 269).
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danga, musica e pintura ou arte visual se fundem e se equivalem”'®. Se o conjunto
numeroso e versatil de artistas plasticos se afirmou com os Ballet Russes, importa
também relembrar, no panorama portugués, a dominancia de artistas plasticos que
colaboraram com os Bailados dos Verde Gaio ou mesmo, posteriormente, com o Ballet
Gulbenkian.*°

A cenografia, “enquanto elemento transformador dos corpos conferindo-lhes um

»17 tal como defende Né Barros, afirma-se pela sua capacidade de

valor conotativo
moldar o proprio sentido da obra, através da manipulacdo e intervencdo das suas
qualidades interpretativas, visuais e plasticas na accdo coreografica. Com efeito, face a
estes pressupostos, uma pergunta se imple: ndo estardo também estes elementos
condensados na fotografia quando esta é incorporada numa obra coreografica? As obras
analisadas, nomeadamente a de Paulo Ribeiro ou de Olga Roriz, parecem responder
afirmativamente a esta questdo. Deste modo, tomemos em consideracdo a analise de

Jodo Mendes Ribeiro, em Arquitecturas em Palco™®.

Apontando para a preocupacdo por uma linha conceptual que reflicta o espirito
contemporaneo de hibridacdo e experimentalismos de cruzamento de disciplinas, o
cendgrafo defende uma forma de trabalhar a cenografia paralela a arquitectura,

mergulhada em preocupacdes da esfera quotidiana e da componente humana, motivadas

115 SANTOS, Vitor Pavdo dos — “O Desenho Teatral nos Ballets Russes. Raizes Russas ¢ Modernas” in
ACCIAIUOLI, Margaria; CASTRO, Paulo Ferreira de (coor.) - A danca e a mdsica nas artes plasticas do
século XX, (2012), p. 11.

118 Ao longo da década de 20 e 30, destacam-se os inimeros cenérios de Anténio Soares (1894-1978), em
obras como A Rambdia (1928), Cha da Perreira e Canto da Cigarra, (ambas de 1930), Bernardo
Marques (1898-1962) e ainda Jorge Barradas (1894-1971). Durante todo o periodo de actuacdo e de
afirmacdo do Verde Gaio, enquanto instrumento de propaganda nacionalista impulsionada por Anténio
Ferro, participaram varios artistas dos quais destacamos, nos anos 40, a intensa colaboracdo de Carlos
Botelho (1899-1976) em obras como D. Sebastido e Imagens da terra e do mar, de 1943. Ja no Grupo
Gulbenkian de Bailado, numa primeira fase de formacdo de 1965 dirigida entdo pelo coredgrafo escocés
Walter Gore (1910-1979), foram solicitadas as participacbes de artistas plasticos portugueses como
Fernando de Azevedo (1923-2002), Julio Resende (1917-2011), Maria Helena Mattos (1890-1952), ou
estrangeiros como John Piper (1903-1992). Durante o periodo de Milko Sparemblek (1928-), a partir de
1970, participaram também artistas como Nadir Afonso (1920-), Espiga Pinto (1940-), Artur Rosa (1926),
Cruzeiro Seixas (1920-), Emilia Nadal (1938-), e os estrangeiros André Acquart (1922-) e Germinal
Casado (1934-). Durante os vinte e trés anos de direccdo de Jorge Salavisa (1939-) iniciada de 1977,
foram chamados outros artistas como José Costa Reis (1947), Eduardo Nery (1938-2013), Nuno Carinhas
(1954-), Antonio Lagarto (1948-) e Anténio Sena (1941-). Por Gltimo, muitos dos nomes ja citados
repetiram-se ao longo dos vinte e cinco anos do periodo Vasco Wellenkamp, aos quais se juntaram Ana
Silva e Sousa, Ana Natividade e Ricardo Vaz.

117 BARROS, Né Barros - Da Materialidade na danca, 2009, p. 71.
118 RIBEIRO, Jodo Mendes - Op. cit., 2007, pp. 79-105.
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pela questdo da habitabilidade do espago. Neste contexto, para além da transfiguracao
de objectos reais na cena teatral, o autor defende que a cenografia dever ser pensada
“como criagdo de espagos que efectivamente possam ser habitados, ao invés da
concepgdo estatica e unidireccional dos cenarios classicos™ . Por esse motivo, o
projecto cénico desenvolve-se em estreita ligacdo com o real, sem procurar dissimulé-lo
nem criar paisagens ficticias, tal como se observa num conjunto amplo das suas obras.
Neste sentido de habitabilidade do espago cénico, encontramos um apelo a
tridimensionalidade conducente com os valores arquitectonicos, e que introduzem um
abandono pela bidimensionalidade (convencional) propria dos primeiros bailados de
que sdo exemplo os préprios Ballet Russes ou a Companhia de Bailados Verde Gaio.
Com efeito, face a esta formulagdo, uma interpretacdo podera ser proposta: a
fotografia parece substituir e integrar tais valores arquitecténicos e tridimensionais
através da realidade que é representada e evocada. Esta proposta ganha maior
sustentacdo se pensarmos que, tal como em Memorias de Pedra - Tempo Caido e
Situacdes Goldberg, apesar do recurso a objectos cénicos (folhas, cadeiras, bancos), a
fotografia surge-nos como o unico elemento presente em palco, registando-se a auséncia
de outros dispositivos, nomeadamente arquitecténicos. Por outro lado, atendendo ao
panorama geral da danca contemporanea, esta interpretacdo é reforcada ainda quando
ampliada a propria utilizacdo do video. A sua incorporagdo numa obra, por exemplo,
atesta, geralmente, a auséncia de outros elementos cenograficos, resumindo-se a breves
intervencdes minimais do espaco. Trata-se, com efeito, de uma possibilidade de
convocar a realidade no palco através da capacidade mimética do dispositivo
fotografico. Tal como refere Susan Sontag, “o0 mundo deixa de estar 14 fora para passar
a estar dentro das fotografias”*?°. Tal afirmacéo espelha a densidade que a imagem
fotografica adquire. De facto, este recurso a fotografia em detrimento de outros sistemas
de construcao cenogréafica ndo se apresenta como uma ruptura mas sim de uma natural

substituicdo cuja justificacdo encontra resposta, naturalmente, nas préoprias capacidades

119 RIBEIRO, Jodo Mendes Ribeiro — Op. Cit., 2007, 81. Para esta questdo da recusa de o cenario
pictérico, importa mencionar o contributo do musico Emile Jacques Dalcroze. Dalcroze impulsionou esta
problemética ao defender a incompatibilidade de coabitacdo entre ritmo vivo e imaginario fixo, bem
como entre dois universos incompativeis. Tais universos seriam, tal como refere Laurence Louppe, “um
bidimensional (sobretudo figurativo e classico, caracterizado pela manutencdo de uma profundidade
representada) e a tridimensionalidade do movimento que transporta, deporta e transfigura planos, ainda
assim produzindo e habitando volumes.” (LOUPPE, Laurence - Op. cit., 2012, p. 303).

120 SONTAG, Susan - Op. cit., 2012, p. 84.
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miméticas da imagem fotogréfica. Como tal, procuremos relacionar esta questdo com a

busca do realismo na histéria da danga.

Para questionar a procura do realismo fotogréfico numa obra coreogréfica
interessa relembrar o recurso a artistas plasticos (nomeadamente pintores) para trabalhos
de cenografia, implicando recuar e tragar um quadro de ocorréncias tidas como
referéncias visuais. Assim, numa breve passagem cronol6gica, e contando com a
auséncia de fontes visuais dos bailados oitocentistas, deverdo ser mencionados, a titulo
de exemplo, os cendrios pintados para os Ballet Russes, nomeadamente o fascinio pelas
imagens de palacios de Alexandre Benois em Le Pavillon d'Armide (1909), a recriacao
de S. Petersburgo em 1830 (Pétrouchka, 1911), os ambientes orientalizantes de Léon
Bakst em Schéhérazade (1910), ou ainda Nicolai Roerich, a par de artistas como Henri
Matisse, ou Picasso com a recriacdo paisagisticas de casarios e pontes como em Le
Tricorne (1919).

Por sua vez, as recriacfes de atmosferas mundanas dos bailados do Verde-Gaio
sustentam ainda a nossa interpretacdo. No estudo realizado por Luisa Roubaud acerca
do simbolismo na danca teatral, a sua proposta de sintetizacdo das principais
caracteristicas das obras analisadas no contexto da companhia portuguesa revela uma
clara dominancia da representacdo de valores de exterioridade.'** Pensemos, por
exemplo, no cenario criado por Bernardo Marques marcado por paisagens campestres e
rurais em Homem do Cravo na Boca (1940), numa notdria tentativa de ilusdo de
profundidade, ou o cenario de Paulo Ferreira para Festa no Jardim (1947), de um
ambiente palaciano sugerido pela imponéncia das arcadas, atestando a preocupacao pela
representacdo perspéctica. A dominancia nas opcdes estéticas mencionadas assenta

assim numa clara pretensdo de simulacéo do espaco exterior.

Neste sentido, numa tentativa de compreender o recurso a fotografia e o
abandono do cenario pintado, deparamo-nos com a propria querela fotografia/pintura
cuja disputa travada ao longo do século XI1X é considerada por Walter Benjamin como

~ ~ o . . 122
“expressdo das profundas transformagdes historicas a nivel universal”~=>. Como tal,

121 ROUBAUD, Maria Luisa - Estudo psicolégico do simbolismo na danca teatral: Analise dos Bailados
Portugueses Verde-Gaio (1940-1950). Tese de Mestrado em Literatura e Cultura Portuguesa (Epoca
Contemporéanea). Lisboa: Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade Nova de Lisboa, 1991

122 BENJAMIN, Walter Benjamin, “A obra de arte na era da sua possibilidade de reprodugio técnica” in
Op. cit., 2006, p. 340.
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tornar-se-4 pertinente considerar que a utilizacdo da fotografia na danca resulta da
prépria alteracdo que a descoberta da fotografia provocou na natureza da arte, revelada
pela sua inerente capacidade de convocacdo da realidade. Por outro lado, derivando
desta premissa, a fotografia, pela sua reprodutibilidade técnica, foi-se tornando, como
refere Sérgio Mah, “no principal continuador dos valores tradicionais da pintura
figurativa™'?®, De facto, desde os seus primérdios que a fotografia é tida como meio de
obtencdo de representacGes em torno da verdade do visivel, considerando-se, por isso,
como extraordinariamente adaptada para libertar a representacdo de insuficiéncias
representativas que se imputaram a pintura e ao desenho. Nesta natural passagem de
testemunho, o autor proclama como elemento decisivo, a par da inducdo naturalista, o
proprio “significado social do espago representado™?*. Ainda que o autor desenvolva a
sua reflexdo em torno da tensdo da ordem pictérica do fotogréafico, nomeadamente a
partir da imagem-quadro centrando-se em autores como Jeff Wall e Andreas Gursky,
parece-nos essencialmente relevante a delineagdo desta ideia de uma heranca tematica,

sobretudo a nivel da representacgao espacial.

Dessa continuacéo, a relacdo com as propriedades espaciais, (fisicas, geogréaficas
ou ambientais) definem muitas das propostas cénicas nas quais a fotografia se insere.
Memorias de Pedra - Tempo Caido € um exemplo central. A especificidade de valores
topograficos evocados contextualiza o teor ruralista da peca. Uma outra obra cuja
solucéo cenografica concorre para esta formulacdo prende-se com Pedro e Inés (2005),
criacdo de Olga Roriz. A par do recurso a uma arquitectura minimal criada por Jodo
Mendes Ribeiro em que um tangque com agua, de planta quadrada, condensa a relagdo
do corpo com o espaco, tempo e matéria, a ligacdo entre o cenario e a realidade fisica
exterior € ainda sustentada pela projeccdo de imagens fotograficas na parede do fundo
do palco que ampliam a iluséria ligacdo ao ambiente da Quinta das Lagrimas, em

Coimbra.'*® A sequéncia de imagens realizadas por Alceu Bett (raizes de arvore,

123 MAH, Sérgio - Op. cit., 2003, p. 100.
124 1hidem.

125 Tal ideia de ilusdo ¢ reforgada por Olga Roriz ao afirmar: “Faltava-nos outro lado mais ludico, uma
coisa que estivesse mais ligada ao proprio ambiente que rodeia a Quinta das Lagrimas e que rodeou
aquela historia, aquele mito, aquele amor. Entdo fomos buscar essas imagens (...). Ndo eram muito
impositivas. Obviamente que projectadas numa parede negra desvanecem um bocado. Mas era esse
desvanecer, essa coisa um bocado de sonho [sic], e memoria, que n6s queriamos chegar. Portanto aquele
espectaculo é acompanhado por estas quatro mudangas ambientais. (...) Obviamente que a imagem nos
pode levar, como a musica, a palavra, a pintura, seja o que for, para outras cenas, para outra captaco do
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canival, reflexos da &gua e rosas vermelhas) alicerca o fio narrativo e viabiliza uma
ideia conceptual do mundo exterior que é transposto para o palco para se tornar uma
outra realidade: a da recriacdo do amor tragico de Pedro e Inés.

A partir desta evocacdo de lugares e memorias, aplicavel a ambas as obras,
poderemos estabelecer uma aproximacao a reflexdo de Boris Kossoy relativamente ao
papel cultural da fotografia através do seu paradigma indicério. Para o autor, a imagem
fotografica propicia ‘“a descoberta de pistas de eventos ndo directamente
experimentaveis pelo observador. Trata-se dos indicios existentes na imagem
(iconogréficos) e que, acrescidos de informacBes de natureza histérica, geografica,
geoldgica, antropoldgica, técnica, a carregam de sentido™'?®. Nesta anélise acerca da
capacidade convocatoria da imagem, que parte do objectivo de encontrar meios de
reconstituir o processo que determinou o documento fotogréafico, o autor depara-se com
0 aspecto essencial que sustenta a fundamentagédo do paradigma indiciario da fotografia
sobre o qual nos debrucaremos de seguida. Com efeito, o recurso a fotografia numa obra
coreografica actua nas suas possibilidades de convocacdo de uma dimenséo espacial que
congrega a especificidade de lugares e de ambientes que contextualizam e localizam o

espectaculo em si e as interpretacdes por si produzidas.

I11.2 Movimento e ontologia da imagem fotografica. Temporalidade e Percepcao

A articulacdo entre a definicdo de uma composicdo coreografica e a utilizacao de
uma referéncia fotografica surge-nos com uma dominancia transversal as trés obras
analisadas, ainda que seguindo vias de exploragdo distintas. Se em Memorias de Pedra -
Tempo Caido e Situacbes Goldberg as fotografias foram propositadamente criadas para
as respectivas obras, integrando-se no préprio processo criativo, em Gust, todavia,
assistimos a transposicdo de uma imagem pré-existente. Face a esta apropriacdo, e na
tentativa de reforcar a articulacdo entre fotografia e danca proclamada pelos trés
exemplos em estudo, deverdo ser mencionadas algumas das obras cujas cenografias

foram criadas pelo fotégrafo Daniel Blaufuks. Na verdade, a sua extensa colaboracdo

que se esta a passar e ajudar. (...) Todos esses elementos podem acrescentar a essa leitura da historia. (...)
E acho que ai essas imagens foram muito importantes. (Olga Roriz em entrevista [11 Jan. 2013]).

126 KOSSQY, Boris - Os Tempos da Fotografia: o efémero e o perpétuo, 2007, p. 41.
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com diversas companhias espelha a tendencial incursdo da fotografia numa obra
coreografica e a tributria afirmacdo de um novo espaco de trabalho destinado ao
fotografo. Assim, em No Fly Zone (peca de Né Barros, do Balleteatro, estreada em
2000), a presenca de fotografias em palco de individuos anénimos deambulando em
ambientes urbanos, de forte sugestdo ficcional em torno da figura do transeunte e da
estética do ndo-lugar, reforcam a ideia de viagem ou a negacdo da mesma, construida
através do movimento dos corpos das trés intérpretes em cena. O seu movimento
assenta no bindnio accao/ndo-reaccao, evocado, gestualmente, pela impossibilidade de
libertacdo do espaco fechado e assumidamente artificial em que se inserem, com base
nas sucessivas tentativas de elevacdo e expansdo e sua permanente anulacdo.'?’ Na
verdade, concorrendo para esta coabitacdo entre imagem e movimento, Daniel Blaufuks
sublinha, em entrevista realizada por e-mail, a adequacdo dos movimentos as fotografias
ja existentes: “Tal como no trabalho anterior com a Né, o Vooum, as ligagdes foram
feitas mais entre uma ideia generica de movimento e viagem, do que directamente com
0s movimentos dos bailarinos. No entanto, o movimento dos bailarinos foi por sua vez
adaptado as imagens posteriormente, dado estas ja existirem nos ensaios. No caso do No
Fly Zone acresce o facto de as caixas de luz com as imagens fazerem parte do proprio
movimento, dado serem movimentadas no palco pelos intérpretes™?®. Numa mesma
l6gica de incorporagdo de uma fotografia pré-existente destaca-se Intacto, peca criada
por Rui Lopes Graga em 1999 para a Companhia Nacional de Bailado. Num artigo
assinado por Lucinha Canelas (“A vida segue intacta”, Publico)'® poderemos ler:
“Como as fotografias do Terramoto na Turquia determinam uma coreografia. Como

»130 Esta determinacdo atribuida as

depois de um turbilhdo a vida segue intacta
fotografias prende-se com a incorporacdo no cenario de trés imagens recolhidas pelo
fotografo Daniel Blaufuks de edificios derrubados ap6s um terramoto na Turquia.
Criando um jogo de tensédo entre a tragédia registada e a promessa de uma vida futura

ditada pela cumplicidade e afectividade entre os intérpretes, as trés imagens tornam-se,

127 para Né Barros, No Fly Zone apresenta-se “como um perimetro, um lugar vazio como tantos outros da
vida na metrdopole. Ou ainda, fronteira ou corredor, lugar provisorio contra o perigo.” (BARROS, Né -
Op. cit., 2009, p. 151).

128 Daniel Blaufuks em entrevista (22 Fev. 2013), realizada por e-mail.
129 CANELAS, Lucinha Canelas — “A vida segue intacta” in Pdblico, (28 Nov.1999), p. 28
130 |dem, p. 28.
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simbolicamente, trés espagcos que os bailarinos vdo ocupando em sucessivos duetos,

trios e quartetos, acompanhados pela partitura de Sérgio Azevedo.™*!

A semelhanca das trés obras analisadas, nomeadamente Memorias de Pedra -
Tempo Caido, a presenca da fotografia em Intacto proclama o estatuto indicial da
fotografia ao incluir uma referencialidade a um evento temporal e espacialmente
delimitado. Reproduzindo uma experiéncia efectivamente ocorrida, ambas as obras
(Memodrias de Pedra - Tempo Caido e Intacto) salientam a contiguidade fisica com um
referente, evocando, por isso, a logica pierciana relativa a esséncia da fotografia como
vestigio — “indice” — ou, se quisermos, o “trago” a partir do qual Rosalind Krauss
constréi a sua formulagdo. Como sustenta André Bazin, relativamente a génese
automatica do dispositivo fotografico, “a objectividade da fotografia confere-lne um
poder de credibilidade (...) somos obrigados a acreditar na existéncia do objecto
representado, efectivamente re-presentado, isto €, tornado presente no tempo e no
espaco™ ¥, Face a esta afirmacéo, poderemos afirmar que a incorporacéo da fotografia
na obra coreogréafica, através da sua interpelagdo na estrutura de sentido da mesma,
viabiliza a re-presentacdo do evento representado. Nesta noc¢do de sedimento, isto &,
nesta conexdo fisica que se estabelece entre o referente exterior e a mensagem
produzida, actua um valor de ruina aplicado a imagem através da imposicdo de uma
relacdo do sujeito - intérpretes e 0s proprios espectadores - com uma marca fixa do

passado.

Com base nesta relacdo, as trés obras analisadas, nomeadamente Memdrias de
Pedra - Tempo Caido e Situacbes Goldberg, a par dos exemplos analogos ja referidos,
induzem um sentido de revisitacdo do passado. Tal revisitacdo pode confinar, por vezes,
0 que Pedro Miguel Frade assinala como uma espécie de “réverie”, que se configura

numa reconstrucao imaginada do passado - veja-se 0 exemplo de Memorias de Pedra -

131 A adaptacdo e a articulacdo da realizacdo coreografica a uma obra fotogréfica ja existente revela-se no
seguinte excerto do artigo mencionado assinado por Lucinha Canelas: “Bastaram algumas fotografias de
Blaufuks para que Rui Lopes Graga mudasse de dire¢do, mantendo, no entanto, alguns pontos de contacto
com o projecto inicial. Ambos procuram o optimismo da vida que, apesar de mudancas fisicas ou
psicologicas, continua.” (CANELAS, Lucinha - A vida segue intacta. Op. cit., p.28). Relativamente ao
processo criativo, Rui Lopes Graga sublinha: “Inicialmente eu queria trabalhar a ideia de que ¢ impossivel
um individuo chegar a um sitio porque a pessoa que termina uma viagem ja ndo é a mesma que comegou.
Queria trabalhar a transformacéo que o caminho provoca. Mas, depois, 0 Daniel mostrou-me as suas
fotografias da Turquia.” (...) “A vida encontra sempre uma maneira de continuar, intacta. Podem nao ser
as mesmas pessoas, podem nao ser 0s mesmos edificios, mas continua.” (cit por CANELAS, Lucinha - A
vida segue intacta. Op. cit., 28/11/1999, p.28).

132 BAZIN, André Bazin — “Ontologia da Imagem Fotografica” in Op. cit., p.259.
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Tempo Caido e Pedro e Inés — “suscitada por um residuo espacial oferecido ao olho
como paradoxo do tempo"**3. E neste sentido que nos é pertinente recuperar o termo do

134 caracter que a fotografia pode

autor ao considerar a fotografia como ‘“artefacto
assumir pela irreversibilidade do tempo que ela nega. A fotografia apresenta-se como
que congelada e detida, e, por isso, ela apresenta-se como um vinco do tempo, isto é,
nela configura-se uma temporalidade retida cuja duracdo sustida coabita com uma outra

temporalidade: a do movimento dos corpos.

Nesta duplicidade de temporalidades, importa referir a abordagem de Michelle
Debat em L’Impossile Image: Photographie, Danse, Chorégraphie (2009).
Aproximando-se de Henri Bergson, a autora propde uma aplicacdo da reflexdo
bergsoniana sobre os dois tipos de memorias face a fotografia e a danca e que se
coaduna com a nossa proposta de andlise: “uma primeira memoria que, sendo uma
representacdo, deriva de um passado circundado mas possivel de reproducéo; e uma
segunda que, sendo accdo, existe apenas no presente”®. Esta abordagem do tempo no
contexto da danca e da fotografia parece-nos de facto essencial para perceber a posicao
vectorial da fotografia na obra coreografica, ao reforcar o sentido apresentado de uma

revisitacdo do passado.

Contudo, ao pensarmos na temporalidade da danca e da fotografia encontramos,
em ultima instancia, um elemento catalisador comum: a instantaneidade. Michelle
Debat estabelece um paralelo entre as duas vias artisticas com base na sua partilha da
exclusividade da representacdo do real. Com base neste paralelismo, Michelle Debat
encontra uma comum capacidade de fragmentar e desfazer os objectos/corpos no
instante, isto €, no tempo e no espaco. De facto, esta formulacdo conducente a um
paradoxo fundador e unificador da fotografia e da danca ganha sustentacdo se
pensarmos que ambas as expressdes derivam de uma condicdo efémera comum. Uma
segunda tiragem fotografica, por exemplo, nunca confinara um resultado idéntico face a
uma primeira, tal como um bailarino nunca podera reproduzir um mesmo movimento.
Elementos como luminosidade e posicdo do angulo ou peso e intensidade, por exemplo,

intervém, respectivamente, em ambas as operacdes. Assim sendo, poderemos considerar

133 FRADE, Pedro Miguel - Op. cit.,1992, p. 47.
3% |dem, p. 98.
135 DEBAT, Michelle - Op. cit., 2009, p. 27.
52



que ambas as expressoes sdo eleitas particulares de um “aqui” e “agora”, isto é, ambas
privilegiam a accdo e o0 acontecimento, e por isso, uma ligacdo directa com o
desvanecimento. Encontramos aqui uma ressonancia da ambiguidade representativa e
espectral jA& mencionada, sobretudo a partir da série dos retratos de Memérias de Pedra
— Tempo Caido. Assim, a convocacdo de uma singular unicidade permitida pela
fotografia e pela danga configurando uma dimensédo espectral, permite-nos atender a
reflexdo de Michelle Debat quando afirma: “Nesse sentido danga e fotografia sdo uma
mesma dendncia da morte pelo facto de ambas serem experiéncias de um impossivel re-

encontro com o olhar”**®,

Por Gltimo, e decorrente das questfes de temporalidade ja analisadas, o recurso
dos coredgrafos a imagem fotografica parece actuar ainda nas proprias qualidades
perceptivas que o dispositivo fotografico podera introduzir numa obra coreografica. Na
verdade, poderemos identificar tais qualidades como consequéncia directa da disputa
criada pela fotografia no dominio do visivel, isto é, entre a produgdo mecénica de
imagens e a propria percep¢do humana face a uma realidade comum. No seio desta
disputa encontra-se a possibilidade de exactiddo do mecanismo fotogréafico
relativamente ao modo de receber o visivel. Tal exactiddo encontra-se ausente no olho
humano. Com efeito, centrando-se nos avancos Opticos produzidos pelas lentes dos
quais deriva a fotografia, Pedro Miguel Frade afirma: “Estas novas préteses do olho,
com efeito, apenas parecem poder agir como aceleradores do olhar e intensificadores da
visdo, na medida precisa em que elas sdo capazes de o submeter a uma nova ordem,
injuntiva e prescritiva, de uma visdo correcta e exaustiva”™*’. Com tal, na sua extensa
problematizacdo em torno da caracteristica singular da fotografia - o detalhe - o autor
afirma ainda: “No caso da fotografia, ela pode ressaltar aspectos do original que
escapam ao olho e que apenas sdo apreensiveis por uma objectiva livremente

, 138
deslocavel”

. Por esse motivo, a fotografia, segundo o autor, “recebe o visivel de um
modo absolutamente distinto daquele pelo qual o olha o capta™®. Nesta substituicio de
olho humano por um olho mecanico, isto €, nesta exactiddo representativa propria da

fotografia na captacdo e recepcdo do visivel face a organica humana, encontramos

13¢ DEBAT, Michelle - Op. cit., 2009, p. 16.
37 FRADE, Pedro Miguel - Op. cit.,1992, p. 30.
138 |dem, p. 142.
139 |dem, p. 92.
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ressonancias da reflexdo de Walter Benjamin quando afirma que “a natureza que fala a
camara ¢ diferente da que fala aos olhos”'*°. Com efeito, considerando as possibilidades
do avento fotografico, nomeadamente a partir da expresséo utilizada por Pedro Miguel
Frade de “intensificadores de visdo”, esta interpretagdo parece conduzir a possibilidade
perceptiva da fotografia quando incorporada numa obra performativa, na medida em
que, contrariando a qualidade efémera do movimento, ela possui a capacidade de fixar e

reter a atencdo do espectador.

Como tal, as trés obras em estudo poderéo sustentar esta interpretacdo. Nos trés
exemplos, a presenca da fotografia condensa em si contetdos tematicos e reflexivos da
obra em que se insere. Tal facto podera assegurar uma maior possibilidade de retencédo e
memorizacgdo dos contetdos significativos que a propria peca procura evocar. Assim, a
par da dimensdo interpelativa que a fotografia possui numa obra coreogréfica, ela
comporta também uma ampliacdo perceptiva atraves daquilo que poderemos considerar

como uma vantagem visual inerente.

Por outro lado, esta vantagem visual e retentiva da fotografia é ainda reforcada,
em ultima instancia, pela propria dicotomia ja mencionada entre cinema e fotografia ao
configuram distintas temporalidades perceptivas. Apoiemo-nos na reflexdo de Susan
Sontag quando afirma: “O tempo de visao de um filme € estabelecido pelo realizador e
as imagens sao percebidas com a lentiddo ou rapidez que a montagem permitir. Assim, a
fotografia, que possibilita que nos detenhamos no Unico momento o tempo que

desejarmos, contradiz a propria forma do filme .

Esta dicotomia explicara,
certamente, o que conduzird o recurso dos corografos a utilizacdo da fotografia em
detrimento da imagem filmica. A qualidade de suspensdo e retencdo da atencdo que a

fotografia coloca ao espectador parece justificar essa preferéncia.

Neste contexto, como assinala Pedro Miguel Frade, “a fotografia torna-se uma
nova porta da percep¢do”*2. Como tal, essa porta de percepcao revela-se num trunfo a
obra coreografica. Uma afirmacdo de Paulo Ribeiro extraida da entrevista ja

mencionada sustenta, eficazmente, esta interpretacdo, ao considerar: “Achei que em

140 Walter Benjamin, “A obra de arte na era da sua possibilidade de reprodugdo técnica” in Op. cit., 2006,
p. 233.

11 SONTAG, Susan - Op. cit., 2012, p. 84.
142 FRADE, Pedro Miguel - Op. cit.,1992, p. 60.
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relacdo a esta questdo de Portugal, e partindo do principio de portugalidade, eu sé,
coreograficamente, s6 com os bailarinos, ndo conseguiria la chegar. Tive de recorrer a
uma imagem mais potente, complementar. E foi isso que tentei fazer na peca (...). Nao
é um outro intérprete mas é quase. E um outro elemento forte, complementar***. Face a
estas consideracfes, torna-se notorio que o recurso a fotografia actua também na sua
possibilidade perceptiva, enquanto elemento complementar que permite preencher a
prépria estrutura interpretativa criada pela accdo coreografica e auxiliar a dimenséao

dramatdrgica.

Tal articulagdo subjaz uma complementaridade disciplinar que importa analisar.
Com efeito, interceptemos a nossa reflexao com as palavras de Paulo Ribeiro: “Acho
que nds temos sempre esta questdo de acrescento na danca, em relacdo as outras artes,
precisa delas, como precisa da masica, da questdo plastica™**. Esta afirmacao acerca de
Memorias de Pedra — Tempo Caido expde as limitacdes dos processos de construcéo de
significados através do movimento e a inferida necessidade de recorrer a uma imagem,
ou seja, a uma convocacdo da realidade. Nesse sentido, a fotografia, tal como o video,
comporta um valor adicional a0 movimento, isto é, ela complementa a sua estrutura

interpretativa através das suas possibilidades evocativas.

Para esta discussdo, importa recuperar também uma afirmacdo de Olga Roriz,
relativamente a necessidade de recorrer a outros dispositivos de imagem: “E encontrar
noutras areas, nas outras linguagens artisticas, a linguagem que me serve para dialogar
(...) é o que me serve para dialogar a propria ideia. De espectaculo para espectaculo vou
tentando escolher outras coisas (...) nao cristalizar, tentar explorar novas expressoes €
meios em cada peca. Como ndo me centro muito no movimento mas sim em toda a
parte dramatirgica, teatral, as coisas vao evoluindo para outros sitios™**. Tais “outros
sitios” a que a coredgrafa se refere apontam para os ja mencionados valores de

espacialidade que a fotografia pode proporcionar num espectaculo de danca.**® Por

4% Ppaulo Ribeiro em entrevista (6 Mar. 2013).

144 1dem.

145 Olga Roriz em entrevista (11 Jan. 2013). Entrevista realizada nas instalacdes da Companhia.

146 Esta ideia de referencialidade espacial é sustentada se atendermos & seguinte afirrnago de Olga Roriz,
relativamente ao que caracteriza como sendo uma escassez quando uma pega apenas se centra no
movimento: “Quando eu sou espectadora, 0s sitios onde me surpreende mais e consigo viajar, sair daqui
da minha cadeira e entrar para 14 sdo os locais onde se falam das pessoas e as pessoas ndo sao so corpo e
movimento” (ver Anexo 2 — Entrevistas).
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outro lado, torna-se perceptivel o desempenho dramaturgico que a coredgrafa atribui a
tais outros meios. Num discurso aproximado posiciona-se Clara Andermatt. Quando
questionada acerca da utilizacdo de imagem tecnoldgica nas suas obras, nomeadamente
filmes, Clara Andermatt, que também recorreu a fotografia de uma camponesa para
integrar o ambiente algo surrealista de Louca, louca sensacéo de viver (1991), considera
que tais meios potenciam diferentes adaptabilidades e funcionalidades, quer a nivel
conceptual e de estrutura da obra, quer a nivel do seu “potencial estético”.**” Ainda que
se refira ao video dada a auséncia de fotografia do seu reportorio, poderemos atribuir o
mesmo espectro de funcionalidades a fotografia. Assim, com base nestas formulacdes,
torna-se evidente que estamos perante uma defesa de liberdade de concepgdo do
coredgrafo que subjaz uma permeabilidade a outras expressdes artisticas e a exploracao
de outras possibilidades estéticas e conceptuais. A fotografia configura tais
possibilidades pela sua inerente capacidade de evocar, mecanicamente, a realidade, isto

¢, “dar a ver” algo.

Por ultimo, no seio desta possibilidade de “dar a ver”, mecanicamente, o que
escaparia ao olho humano, revela-se a propria nogdo de Walter Benjamin acerca do
“inconsciente optico”. Como salienta Michael Taussing em Physiognomic of Visual
Worlds, a no¢do benjaminiana aponta para novas possibilidades de explorar a realidade
€ novos meios para trocas culturais e sociais”.'*®  Essas alteracdes traduzem-se em
novas capacidades miméticas e novas formas de penetrar a realidade que, ancoradas na
figura metaforica do cirurgido que intervém no corpo do paciente, comportam
qualidades tacteis e sensoriais. Como tal, ndo sera esta dimensdo tactil ela prépria
conducente com os valores plasticos requeridos pela componente cenografica numa
peca de danca? De facto, como vimos no sub-capitulo anterior, a capacidade mimética
da fotografia define a sua natural permeacdo na cena performativa, substituindo assim o
cendrio pintado. Neste ambito, encontramos a reafirmacdo da possibilidade mimética da
realidade como uma tentativa de explicacdo da incorporacdo da fotografia numa obra

coreografica.

17 Segundo Clara Andermatt, relativamente ao uso de imagens técnicas, ”as vezes é mais um elemento
cenogréfico que da apoio a um dado momento da pega, mesmo de concepc¢do da prépria peca, que ajuda.
As vezes mais do ponto de vista estéstico. Elas todas tiveram um pouco a sua razao de ser e sio muito
diferentes (Clara Andermatt, em, entrevista realizada [12 Mar. 2013]).

%8 Michael Taussig, “Physiognomic of Visual Worlds” in Visualizing Theory: Selected Essays from
V.AR, 1994, p. 207.
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Importa ainda referir que, ocasionalmente, este recurso ao mimetismo da
realidade do dispositivo fotogréfico, tal como no video, podera conviver com uma
no¢do de trauma potenciada através de significados deliberadamente requeridos pelos
coreografos. Ainda que esta dimensdo ndo se verifique nas trés pecas analisadas,
deveremos, contudo, incluir a sua existéncia nesta reflex&o, destacando, como exemplo,
a ja mencionada peca Intacto, atendendo a convocagdo de uma catastrofe provocada por
um terramoto. Por sua vez, reflectindo a contaminacgéo entre realismo e o fascinio pelo
trauma sugerido por Hal Foster,**° devera ser também mencionada a obra Still/Here de
Bill T. Jones. O compromisso com o real é sustentado pela articulagcdo tematica incutida
pela reproducéo filmica, numa clara evocacéo a doenca e a sobrevivéncia humana. Num
idéntico estilhacamento do trauma humano parecem inscrever-se as imagens projectadas
no solo de Olga Roriz: A Sagragdo da Primavera (2013). Com montagem de Paulo
Reis, as imagens de catastrofes, de sacrificios e de desordem camuflam as preocupacdes
do inconsciente da intérprete, tal como salientou a prépria no simpdésio realizado em
Setembro de 2013 no Teatro Nacional de S&o Carlos em torno do centenario da
Sagracdo da Primavera. Por esse motivo, a presenca dos ecrds em palco configuram,

»150 - Neste sentido, ainda

segundo a coredgrafa, uma espécie de “janela para o mundo
que se trate de um registo video e ndo de uma imagem fotografica, este sentido de
abertura para o real canalizado na expressdo de Olga Roriz (“uma janela para o mundo™)
assemelha-se a nocdo proposta por Pedro Miguel Frade ja reproduzida acerca da

fotografia como uma “nova porta da percepcio”™>*.

' Em torno do fascinio pelo trauma como manifestacdo da busca pelo realismo na representacio, Hal
Foster defende que, no quadro das preocupagdes contemporaneas, “surgem for¢cas dominantes como o
desespero pela sida, doengas evasivas e a morte, pobreza sistematica e o crime” como temadticas
recorrentes. (FOSTER, Hal - The Return of the Real, 1996, p. 166).

130 Olga Roriz, Simp6sio Cem Anos de Sagracdo da Primavera (1913-2013), organizado por CESEM -
Centro de Estudos em Sociologia e Estética Musical, (FCSH-UNL), 27-28 de Setembro de 2013, Teatro
Nacional de S&o Carlos, Lisboa.

51 FRADE, Pedro Miguel - Op. cit.,1992, p. 60.
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I11.3 Danca e a construcao da imagem fotografica

Contudo, a par do realismo, o percurso do dispositivo fotografico carrega em si a
prépria transi¢cdo que se opera no século XX decorrida da saturacdo de imagens que
invadiram o espacgo social e mental, tornando-se a fotografia numa operacdo de autor
sustentada na crenca da representacdo do mundo. Como tal, clarificando uma nova
oportunidade para a imagem fotografica assente no seu valor construtivo, Sérgio Mah
refere que “a fotografia torna-se indice de um referente e indice de um pensamento.
Enquadrada num jogo concreto, a imagem fotografia torna-se num forte sentimento
conceptual do mundo™®2. E de facto, neste sentido, que a logica de tirar fotografias
tende a ser preterida por uma l6gica de convocacdo, assente no “fazer fotografias”.

Um exemplo paradigmatico ¢, como vimos, A Sudden Gust of Wind (after
Hokusai). Como tal, o facto de uma imagem fotogréafica construida ser incorporada
numa obra coreografica — Gust — introduz-nos uma outra via de reflexdo acerca da
imagem fotogréafica. Com efeito, tal como sucede em The Old King, de Romeu Runa,
poderemos afirmar que, com base nesse sistema de montagem operado pelo fotdgrafo
Jeff Wall, serd uma conceptualidade do mundo que sustenta a seleccdo e a pretensédo
visual do coredgrafo para a construcdo da obra. Na verdade, esta interpretacédo decorre
da propria via de abordagem que contraria a crenca inicial depositada no registo
fotografico como algo rigorosamente fiel do mundo, qualidade singular do processo
mecanico e fisico-quimico de producdo de imagens. A rejeccdo de uma concepcao da
fotografia como efeito fiel do real acentuou-se intensamente na década de 60 do século
XX, correspondendo a semiologia estruturalista. Dentro das limitagdes lancadas, Rudolf
Arnheim, por exemplo, empenhou-se em sublinhar a impossibilidade da imagem
transcrever literalmente o real, defendendo a preponderancia de factores como o angulo
de vista e escolha de enquadramento. Atendendo a esta denlncia da desconstrucdo do
realismo na fotografia, recuperemos a abordagem de Susan Sontag acerca da simulacao
do real. Ecoando a capacidade transfigurativa da fotografia, Susan Sontag considera que

o “realismo da fotografia cria uma confusdo sobre o real que é (a longo prazo)

152 MAH, Sérgio - Op. cit., 2003, p. 133.
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moralmente analgésica e, além disso (a curto e longo prazo), sensorialmente

estimulante.”*>

Ainda face a esta denincia do objectivismo, as praticas fotograficas foram
gradualmente absorvendo, tal comfo refere Sérgio Mah, “os discursos que vincam a
necessidade de uma maior afirmagio subjetivista da fotografia”***. Assim, o autor
considera que “os usos fotograficos redirecionam-Se para 0S mecanismos de
representacdo visual, com particular referéncia a sua emissdo e recepcdo, adquirindo
uma utilizagdo mais diversa, mais interrogativa, como forma de reflexdo e de
questionamento sobre os fendmenos de representacdo da nossa cultura”™>>. Com efeito,
essa afirmacdo mais subjectivista e interpelativa ¢ tomada como empréstimo quando
apropriada numa obra coreogréfica, tal como em Gust. A construgdo da imagem
fotografica de A Sudden Gust of Wind (after Hokusai) através do processo de
manipulagdo, reveste-se de uma visualidade estimulativa a Francisco Camacho. Nesse
sentido, poderemos concluir que a danga, ao incluir a fotografia, torna-se ela propria
numa via de reflexdo da historia da fotografia, isto €, na exploracdo das vias

epistemologicas que ela congrega.

[11.4 Danca e 0 consumo das imagens

O recurso da danca ao dispositivo fotografico permite-nos relacionar, num
altimo ponto de analise, com a densa permeabilidade da imagem fotogréafica na esfera
civilizacional. Com efeito, esta permeabilidade é certificada pelo proprio estatuto
indicial da fotografia e pelo seu compromisso com a realidade.

Como refere Susan Sontag, “na verdade, tudo o que o programa realista da
fotografia implica é a crenca de uma realidade que esta oculta. E se esta oculta, tem de
ser desvendada™'®®. A fotografia instaura assim uma ideia de um mundo substituto, e
essa substituicdo configura uma redefinicdo da realidade. Com efeito, ndo serd essa

realidade dupla, isto €, essa realidade redefinida a mesma que se apresenta aos N0ssos

153 SONTAG, Susan - Op. cit., 2012, p. 102.
14 MAH, Sérgio - Op. cit., 2003, p. 26.
155 1bidem.
158 SONTAG, Susan - Op. cit., 2012, p. 120.
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olhos quando assistimos a uma imagem incorporada numa obra coreografica, tal como
em Memdrias de Pedra - Tempo Caido ou em Situagdes Goldberg? Tal como refere
Susan Sontag, “ndo se pode possuir a realidade, mas pode possuir-se, (ou ser-se
possuido por) imagens”**’. De facto, a fotografia implica um (falso) acesso instantaneo
ao real. Nesse sentido, a danca recebe a mesma ambiguidade que a imagem fotografica
coloca ao nosso olhar. Como afirma Susan Sontag, os resultados dessa préatica de acesso
instantaneo “sdo outra forma de criar distancia. Possuir o mundo sob a forma de
imagens é precisamente voltar a sentir a irrealidade e o afastamento do real”**®. Conclui,
afirmando: “O que as fotografias tornam imediatamente acessivel ndo ¢ a realidade, sdo
as imagens”. Neste contexto, esta ideia de paradoxo sustenta o que poderiamos
designar como uma substituicdo da experiéncia real pela imagem, conduzindo-nos, por
iSs0, a questdo essencial: porqué o recurso da danga a imagem fotogréfica?

Com efeito, poderemos propor que esse recurso se relaciona ainda com uma
insaciabilidade do olhar propria das sociedades contemporaneas. Esta insaciabilidade
configura uma ansia por registar, fotograficamente, as mais dispares experiéncias. Tal
como refere Susan Sontag, “colecionar fotografias ¢ colecionar o mundo”'®°. Tal
afirmacdo imprime uma nocdo de consumo que a autora explicita: “Uma sociedade
torna-se moderna quando uma das suas principais actividades é produzir e consumir
imagens, quando as imagens, que influenciam extraordinariamente as nossas exigéncias
para com a realidade e sdo elas mesmas um substituto cobicado da experiéncia
auténtica, passam a ser indispensaveis para a salde de economia, para a estabilidade da
politica e para a procura de felicidade privada™®!. Uma afirmagdo que parece sustentar
esta afirmacdo prende-se com a reflexdo de Roland Barthes ao considerar que uma das

caracteristicas que legitima esta no¢do de consumo ¢ o facto “de essas sociedades

7 I1dem, p. 159
158 1bidem.

1% SONTAG, Susan - Op. cit., 2012, p. 160. Um exemplo que a autora apresenta prende-se com a questdo
de acontecimentos perturbadores: “A nossa vulnerabilidade perante acontecimentos perturbadores sob a
forma de imagens fotograficas é diferente do que face as coisas reais. Essa passividade faz parte da
passividade caracteristica de quem é espectador da segunda vez, espectador de acontecimentos ja

configurados, primeiro pelos participantes ¢ depois pelo produtor de imagens.” (SONTAG, Susan - Op.
cit.,, 2012, p. 164).

180 SONTAG, Susan - Op. cit., 2012, p. 11.
161 |dem, p. 149.
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consumirem hoje imagens e ja4 ndo crencas, como as de outora™®. A légica de
armazenamento e de consumo de imagens que aqui se depreende, configura, na verdade,
uma nogédo de proximidade com que fomos adquirindo com as imagens mecéanicas. Esta
proximidade cumpre-se pela sua extensa difusdo e demarca-se da admiracdo que
acompanhou os primoérdios do advento fotogréafico. Um autor que reflecte sobre essa
passagem € justamente Pedro Miguel Frade. O autor afirma: “A imagem fotografica
tornou-se habitual, banal, natural”*®. Nesse sentido, Pedro Miguel Frade considera que
“o dispositivo fotografico, a medida que se embrenha na vida social para ai se constituir
numa complexa rede de funcionamentos, a medida que se empresta aos trabalhos de
figuracao requeridos e suportados no interior de estratégias de figuracao (...) a medida
que isso acontece é todo um outro regime de espantos fotogréaficos que se institui. Este
regime, de forma assaz curiosa, ¢ o dos espantos previsiveis”'®*. Esta previsibilidade
que o autor propde condensa em si a relacdo de familiaridade e de enraizamento das

fotografias no nosso quotidiano.

Com efeito, a danca, enquanto actividade humana, participa numa mesma légica
de permeabilidade de imagens. Esta interpretacdo € reforcada, se quisermos, pela
seguinte afirmacao de Susan Sontag: “Através das fotografias temos também uma
relacdo de consumo com os acontecimentos™®®. Assim, a incorporacdo da imagem
fotografia na danca espelha a propria proliferacdo da mesma nas diversas areas
humanas, desde das suas potencialidades de exactiddo do visivel aplicadas as
investigacOes cientificas ou a estudos arqueoldgicos e antropologicos que consolidaram
o0 interesse pela veracidade, a sua ampla difusdo no campo da publicidade e da prépria
arte. Neste sentido, ndo cabera a danga uma mesma apropriacdo e pretensdo da

experiéncia da realidade que permeia a vida humana ou a propria historia da arte?

Pensemos nas paisagens do realismo pictérico de Camille Corot ou Jean-
Francois Millet ou, numa outra via plenamente distante, nas ac¢bes performativas

concretizadas por grupos como o Fluxus nas décadas de 60 e 70 do século XX. Se

162 BARTHES, Roland - Op. cit., 2012, p. 129.
163 FRADE, Pedro Miguel - Op. cit., 1992, p. 13.

164 Tdem, p. 15. Para o autor, “é nesse sentido que o espanto fotografico dos nossos dias tende
precisamente a ndo o ser, ficando-se o espectador antes na contemplacdo admirada de uma diferenca
relativa que separa a imagem presente ao olhar de outras ja vistas ou julgadas possiveis”. (Ibidem, p. 16).

165 SONTAG, Susan - Op. cit, 1992, p. 152.
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ambos os exemplos apontam para distintas especificidades — uma preocupacdo social e
mimética da realidade, por um lado, e uma tentativa de mergulhar o evento artistico na
realidade, por outro — ambas se apropriam da realidade e a colocam como matéria de
indagacdo. Nesse sentido, a fotografia na danga parece absorver uma mesma relacdo
com a realidade, através da imagem fotogréafica que simula e evoca uma realidade que,
ainda que seja possivel de ser alcancada pelo movimento do corpo, é reforcada e
densificada pela capacidade da imagem de “dar a ver.” Assim, poderemos concluir que
a fotografia na danca reflecte uma mesma via de adaptacdo proposta por outras formas

de arte que reivindicam relagdes privilegiadas com a realidade.
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CONCLUSAO

A permeabilidade do dispositivo fotografico na pratica da danca e no panorama
portugués é subsidiaria, tal como se demarcou no primeiro capitulo desta reflexdo, do
espectro de préticas artisticas que absorveram todo um conjunto de novas tecnologias e
aparelhos de visdo associados a novas poéticas, constituindo-se num desafio a nossa
percepcdo temporal e espacial e a propria redefinicdo de evento teatral. Com efeito,
perante a questdo que originou este estudo visando perceber em que circunstancias a
fotografia é introduzida nos espectaculos de danga, a analise das trés obras permite-nos
identificar uma maleabilidade que assenta na pluralidade de estratégias e formas de
expressdo actuantes em trés dominios centrais: citacdo visual, movimento e dimenséo
reflexiva. Com efeito, tal como se atestou com a peca Gust de Francisco Camacho, a
citacdo visual manifesta-se sobretudo na articulagdo de uma imagem fotogréfica e a
construcdo cénica de uma peca que, seguindo parametros de apropriacdo textual e
plastica, confere a peca uma condicdo de ressonancia da propria imagem pré-existente.

Num segundo dominio, a incorporacdo de uma imagem fotografica cria
estruturas e relagdes do movimento com os intérpretes. No espectro de possibilidades, a
sincronizacdo entre a representacao dos corpos e a imagem fotografica em causa surge-
nos como uma dominancia comum e viabilizada em exemplos como na cena da
procissao religiosa em Memdrias de Pedra - Tempo Caido ou na alusdo da repeticdo do
movimento de Olga Roriz em SituacGes Goldberg. Contudo, a articulagcdo entre a
imagem fotografica e 0 movimento é sustentada pelo terceiro dominio aqui evocado: a
sua dimensdo reflexiva. De facto, as trés obras em estudo bem como outros exemplos a
que nos referimos, tornam evidente a interpelacdo da tematica da imagem fotografica na
construcdo coreografica da peca e dos sentidos produzidos pelo movimento dos corpos.
Atendendo a tal integracdo, assistimos em Gust, por exemplo, a mobilizacdo de
conteldos de suspensdo, instabilidade e vulnerabilidade humana; em Memdrias de
Pedra - Tempo Caido a convocacdo da nostalgia e ruralidade; e, em SituacGes Goldberg
a mecanismos de construcdo identitaria e de alteridade. Conclui-se, portando, que a

fotografia integra e torna-se ela prépria um potencial elemento narrativo.

A disparidade destes dominios propostos deriva de uma condicdo comum: a que

se relaciona com a propria ontologia da imagem fotogréfica. A fotografia reporta-nos
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sempre a uma existéncia, que, configurando uma pregnancia do real, exercita uma
relagio com o mundo, sendo, nesse sentido, uma construcdo destinada a mediar. Tal
como sustenta Sérgio Mah, “a modernidade da fotografia é, entdo, a formacdo de um
trabalho e representacdo directamente extraido pela experiéncia da vida moderna e pela
capacidade de comunicar e de partilhar essa mesma experiéncia”*®. Assim, poderemos
afirmar que serd a convocacdo da realidade o motivo e o elemento central que é tomado
por empréstimo quando articulado numa obra coreogréfica. Mesmo que a fotografia ndo
seja incluida no palco, isto é, como objecto cénico, tal como sucede em Gust, a sua
referencialidade no proposito da obra reporta-se a uma convocacdo empirica da
realidade. E serd a partir deste reequacionamento da realidade que valores de
espacialidade (propriedades fisicas, geogréficas, entre outras), serdo anexadas a obra.
Com base nestes aspectos, e numa tentativa de perceber de que forma a fotografia
questiona a danga, nos seus modos de pensar e agir, a fotografia configura uma
dimensdo contextual, enquadrando e ambientando a peca em que se insere. Neste
sentido, a danga contemporéanea, ao recorrer a fotografia, introduz um conjunto de
questdes inerentes ao estatuto do dispositivo fotografico em termos de indexicalidade,
percepcao e temporalidade. Esta dimensdo congregadora é notoriamente relevante uma
vez que nos permite explorar e questionar principios ontoldgicos através da propria
danca.’®’ Neste sentido, a reflexdo de Michelle Debat é tornada pertinente ao afirmar
que “a danga cruza os mesmos questionamentos conceptuais que a fotografia: tais como
0 COrpo e o0 suporte, o0 instante e 0 momento, a imagem e a visualiza¢do, o espaco e o

168
tempo™ .

166 MAH, Sérgio - Op. cit., 2003, p. 130.

167 A deslocacéio dos coredgrafos a seleccdo de uma fotografia espelha, por sua, vez, como em Gust, algo
que se apresenta relevante na actualidade e que se prende com a simultaneidade de diferentes tipos de
imagem e regimes de mediacdo, sublinhando o caréter construtivo das imagens. A imagem-quadro é,
como vimos, um dos meios que coloca a possibilidade de, tal como refere Sérgio Mah, “clevar e expandir
os elementos do real, construindo-os como emblematicos de uma imaginagéo fantastica, pressionada por
critérios ambivalentes e dialécticos que definem a sua dimensdo critica sobre a realidade.”(Ibidem, 133).
Face a esta anulagdo de remeter a fotografia a sua mera condi¢do de duplicar e confirmar o real, Sérgio
Mah afirma: “E neste 4mbito que o argumento comunicacional de um “isto foi” barthesiano se torna
crescentemente insuficiente para a inteligibilidade perceptiva que a fotografia pode instalar na situagéo
contemporanea. O “isto foi” barthesiano reporta-se, na sua esséncia, a mecanicidade formadora da
imagem, contudo, atendendo a que o trabalho na fotografia se centra cada vez mais na contemplacéo de
uma vida imaginaria, descontinua, as imagens passam a exprimir um “algo visto”. (MAH, Sérgio - Op.
cit., 2003, p. 133).

168 DEBAT, Michelle - Op. cit., 2009, p. 15.
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Por outro lado, o recurso dos coredgrafos a fotografia colocado em anlise
permite-nos enquadrar tal manifestacdo no panorama marcado pela democratizacdo da
fotografia e do acesso a imagem. Tal como refere Giséle Freund, “de ora em diante a
fotografia faz parte da vida quotidiana. Incorporou-se de tal modo na vida social que, a
forca de vé-la, ndo mais a vemos™*®. Concorrendo para a transicdo de um espanto
inicial da concepcéo oitocentista em torno dos mecanismos Opticos para a sua
consequente banalidade, Susan Sontag refere ainda: “A razdo ultima para fotografar
tudo reside na prépria l6gica de consumo. Como fazemos imagens e as consumimos,
precisamos de ainda mais imagens, cada vez mais imagens”'°. Como tal, a integracdo
da imagem fotografica na danca podera ser interpretada como sintomatica do consumo
de imagens caracteristico da sociedade e da mundanidade marcada por uma substituicdo

da experiéncia pela imagem.

Por Gltimo, a integracdo da fotografia numa obra coreografica podera ser
enquadrada no hibridismo proprio da Arte Contemporanea, com base na dissolucdo de
fronteiras entre linguagens artisticas e ao esbatimento de géneros artisticos. Postulando
esta ideia de contaminacdo, Michelle Debat refere que “uma arte interroga sempre as
outras artes, um modo de expressdo questiona sempre os seus contemporaneos” ", Face
a uma ideia de permeabilidade que se pretende aqui construir, importar mencionar a
reflexdo de Laurence Louppe quando defende que um dos dados que caracteriza a obra
coreografica na danga contemporanea, corresponde, precisamente, “a sua pertenca tanto
a arte contemporanea como a heranca da sua propria disciplina, a partir da qual € livre
de escolher a sua definicgdo e os seus contetdos. (...) A obra coreografica
contemporanea deve se polimorfa. Decorre de um propdésito original que funda os seus
proprios cddigos, os seus conteudos e, simultaneamente, 0s seus modos de actualizacao.

Por isso é tdo dificil propor grelhas de interpretacdo homogéneas™?. A posicdo de

169 FREUND, Giséle - Fotografia e sociedade, 1989, p. 20
170 SONTAG, Susan - Op. cit., p. 174.
"' DEBAT, Michelle, Op. cit., 2009, p. 15.

72 |LOUPPE, Laurence - Op. cit., 2012, p. 290. Uma afirmagdo que concorre para esta argumentagio
prende-se com a reflexdo de Maria José Fazenda em A Danca Teatral. Para a autora, um aspecto que
define a danca contemporanea “é a existéncia de convencdes diversificadas e flexiveis. Ou seja, num
mesmo tempo e lugar podem coexistir varias convencdes. Precisamente porque as convengfes sdo
multiplas e maledveis. Nem sempre existe, no seio de um determinado grupo, um consenso sobre a sua
natureza, as suas caracteristicas e motivacoes. Na danca, o individuo intervém e manipula as convengdes,
podendo segui-las ou contribuir para as transformar.” (FAZENDA, Maria José - Op. cit. 2012, p. 59).
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Louppe aponta para a expressividade heterogénea e para a necessidade de actualizacdo
que a danca procura. Como tal, ndo podera a fotografia, enquanto dispositivo de
imagem, participar em tal actualizagdo? Ao longo do seculo XX a danga conviveu com
mudancas de formatos, modos e convencBes. Tal como sustenta Laurence Louppe,
relativamente ao trabalho da cenografia, “esta fora de questdo reconstituir a afirmacao
de uma visibilidade fechada e global. Ainda hoje, as experiéncias prosseguem, e
felizmente, as relacGes entre a danca e cenografia tendem a ser laboratérios visuais,
mais do que projectos decorativos™’®. Neste sentido, a fotografia devera ainda ser
inserida neste contexto de experimentacdo cenogréfica. Por outro lado, tal via de
experimentacdo define a legitimacao da especificidade de uma peca, apontando por isso
para a afirmacao de Louppe quando afirma: “Cada obra € por conseguinte, convidada a
inaugurar a propria excepcdo, recuando incessantemente até aos limites da sua propria
cena, organizando, entre a sua percepcdo e a do espectador, novas zonas de encontro,

sensacdes e entendimentos™".

A Fotografia introduz, opera e comporta um valor transformador na peca em que
se insere. Tal como refere Merleau-Ponty, “pensar é experimentar, operar, transformar,
com a Unica reserva de uma verificacdo experimental, na qual ndo intervém sendo
fendbmenos altamente trabalhados, e que 0s nossos aparelhos mais que registarem,
produzem™*”. Neste sentido, poderemos concluir que o valor interrogativo da fotografia
encarrega-se da experimentacdo defendida por Laurence Louppe como condigéo para a
propria danca contemporanea. Reforcando esta interpretacdo, remetemo-nos para uma
formulacdo proposta por Sérgio Mah acerca do fundamento ontoldgico da fotografia:
“Induzindo o conhecimento do quotidiano, a fotografia iria ser determinante na vida
moderna, alterando as condigcdes de experiéncia do tempo e do espaco e organizando a
exposicdo de que, do existente, é tornado visivel ou deixado invisivel. Neste sentido, a
fotografia promoveria um outro estddio mundivivencial, dilacerando cddigos anteriores
e propondo novas empiricidades, novos saberes, na relacdo subjectiva do homem com o
seu mundo™*’®. Ainda que se reportando as possibilidades representativas inauguradas

pelo dispositivo fotografico, esta afirmacdo aponta para algo que parece sustentar a

% LOUPPE, Laurence - Op. cit., 2012, p. 305.
74 |dem, p. 325
7> PONTHY, Merleau - O olho e o espirito, 2006, p. 14
76 MAH, Sérgio - Op. cit., 2003, p. 130.
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incorporacdo da fotografia numa obra coreografica: uma dimensdo empirica. Assim,
seguindo o percurso por aquilo que julgamos ser o espaco da fotografia no panorama da
vida contemporanea, reafirmando a sua incontornavel ligacéo a realidade, a incursdo da
fotografia na danca define-se pela propria convocacdo de conteddos do dominio
empirico e pela densificacdo da dimensdo mundivivencial que é anexada ao significado
construido pelo movimento corporal. Do mesmo modo que a evolugdo do dispositivo
fotogréfico ditou as suas multiplas investigagdes nos mais diversos ramos (quotidiano,
arte e ciéncia), a fotografia surge-nos assim como um instrumento cénico disponivel a

danca, que congrega uma disparidade de possibilidades visuais, perceptivas e reflexivas.
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ANEXO 1

Lista de Figuras

Gust

Fig. 1 A Sudden Gust of Wind (after Hokusai)

(1993)

Fotografia de Jeff Wall
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Fig. 2 Elenco de Gust (1997), de Francisco Camacho

Fig. 3 Gust (1997), de Francisco Camacho

| Video Print

Fig. 4 Gust (1997), de Francisco Camacho

Video Print
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Fig. 5 Gust (1997), de Francisco

Camacho

Video Print

Fig. 6 Gust (1997), de Francisco

Camacho

Video Print

Fig. 7 Gust (1997), de Francisco

Camacho

Video Print
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Memorias de Pedra- Tempo Caido

Figs. 8, 9 e 10 Memoérias de Pedra —
Tempo Caido (1998)

de Paulo Ribeiro

Video Print do video de Jodo Pinto

(1%sequéncia: de retratos an6nimos)
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o Figs. 11, 12 e 13 Memdrias de
“ | Pedra — Tempo Caido (1998)

de Paulo Ribeiro

Video Print das fotografias de
Vojta Dukat que integram o video

de Jodo Pinto
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Fig. 14 Elenco de Memorias de Pedra —
Tempo Caido (1998), de Paulo Ribeiro

Video Print

Fig. 15 Memodrias de Pedra — Tempo Caido
(1998), de Paulo Ribeiro

Video Print

Fig. 16 Memorias de Pedra — Tempo Caido
(1998), de Paulo Ribeiro

Video Print
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Fig. 17 Memodrias de Pedra — Tempo
Caido (1998), de Paulo Ribeiro

Video Print

Fig. 18 Memodrias de Pedra — Tempo
Caido (1998), de Paulo Ribeiro

Video Print
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Situac6es Goldberg

Fig. 19 Situacdes Goldberg (1990)

Solo: concepcéo e interpretacdo de Olga Roriz

Video Print
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Fig. 20 Situagdes Goldberg (1990)

Video Print

Fig. 21 Situacdes Goldberg (1990)

Video Print

Fig. 22 Situagdes Goldberg (1990)

Video Print
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Fig. 23 Situacdes Goldberg (1990)

Video Print

Fig. 24 Situacdes Goldberg (1990)

Video Print

Fig. 25 Situacdes Goldberg (1990)

Video Print
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Anexo 2.

Excertos de Entrevistas

1) Excertos da entrevista a Paulo Ribeiro acerca de Memorias de Pedra — Tempo
Caido (realizado a 6/03/2013, via telefénica):

- Contexto da obra Memdrias de Pedra — Tempo Caido: colaboragdo com Vojta Dukét e
Jodo Pinto:

“Ja& conhecia o trabalho do Vojta Dukat (...) ja tinha a peca em mente. Eu tinha
comegado este projecto com o Jodo Pinto a viajar pelo pais... viajamos, iamos filmando,
assim mesmo no interior. Em Portugal vias fotografias dos anos 60 do interior, 50, 60 e
depois vias dos anos 80 e 90 e se fosse a preto e branco parecia que o tempo tinha
parado. Eram coisas completamente intemporais. O interior do pais era muito isso. Se
ndo tivesse carros, as pessoas, etc., o preto e branco era mesmo uma coisa intemporal.
Eu ja tinha andado com o Jodo de um lado para o outro, e depois conheci 0 Vojta e

fiquei impressionado com o trabalho e achei interessante ele vir até ca.”

- Recurso as novas tecnologias (fotografia de Vojta Dukat e video de Jodo Pinto):

“Nao sei 0 que me levou a utilizar o video, mas achei que em relacdo a esta questdo de
Portugal, e partindo da portugalidade, o que é que pode ser, eu sO, coreograficamente,
s6 com os bailarinos, ndo conseguia la chegar. E foi isso que tentei fazer na peca. Acho
gue nos temos sempre esta questdo do acrescento da danga (...) em relagdo as outras

artes, precisas delas, como precisa da musica, da questao plastica, etc.”

- Integracdo das Fotografias de VVojta Dukat na peca:
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“No ¢ um outro intérprete, mas quase. E um outro elemento forte, é completamente
complementar. Nas Memdrias de Pedra as memorias s6 funcionam mesmo (...). Sem
video a peca seria muito mais fragil. (...) A fotografia apareceu porque eu fiquei
fascinado pelo trabalho do Vojta. (...) O mais importante para mim até era a fotografia,
depois 0 video surgia como uma forma... quase como que as fotografias ganhassem
vida, ganhassem movimento. Mas para mim o ponto de partida era fotogréfico. O video
era secundario. Mas era mesmo movimento. O video no fundo complementava no
sentido de dar vida a fotografia, e por ai fora, espalhava-se pelo palco, saltitava pelo

palco.”

“PM - Relativamente as fotografias de Vojta Dukat, houve uma intencdo de apelar a

memoria?

“Sim, claro. A memoria estd sempre presente porque aquela questdo intemporal que
falava ha pouco, acho que ¢ algo que nos é muito proprio. (...) Esta questao de um
Portugal passado e um Portugal presente confundem-se. NOs acabamos por diluir

completamente o tempo. (...) Nessa altura era algo completamente flagrante.”

“PM - Que aspectos intrinsecos a fotografia Ihe interessam que o video ndo congrega?

E um peso, um peso. Um peso e um siléncio, de certa maneira (...) O video nunca é
silencioso, é sempre algo que transporta ruido, ou ndo. Mas transporta som, transporta
alguma coisa. A fotografia é sempre silenciosa, de certa maneira. NOs temos sempre que
olhar para ela, nds temos sempre que Ihe convocar sentidos para a preencher também.
Temos de inventar uma historia por detras, temos de ir buscar coisas. O video ndo nos
da esse espaco e é por ai que eu acho que as fotografias, sobretudo a fotografia do

Vojta, tém sempre uma carga fortissima.”
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2) Excertos da entrevista a Olga Roriz acerca de Situac6es Goldberg

(realizada a 11/01/2013 nas instala¢des da COR, em Lisboa):

“PM - A fotografia ja existia e foi incorporada no espectaculo ou foi criada

prepositadamente?

A fotografia foi feita mesmo ao longo do processo criativo, portanto, eu ja tinha
comecado a peca e foi o proprio cendgrafo, o0 Nuno Carinhas, que ao longo dos ensaios
foi tirando fotografias sabendo que queriamos ter uma fotografia minha. (...) S3o varias
¢ foram tiradas durante a propria criagdo (...) Sentia-se 0 movimento, sentia-se ac¢ao.
Portanto, ndo era pousado mas era como se fossem imagens retidas pelo préprio

cenografo das minhas expressoes.”

- Acerca do dialogo entre as trés fotografias de Nuno Carinhas e 0 movimento:

“E quase a repeticdo também mas com diferencas. Vé-se perfeitamente que ndo é a
mesma fotografia repetida, ¢ o sequencial (...) e o publico poder ver que aquilo ¢ uma
folha de contacto e que sdo trés fotografias em sequéncia também ¢é interessante. N&o

houve sequer a manipulacao de encontrar as fotografias certas.”

“PM - Porqué a utilizacdo da fotografia e ndo a do video, por exemplo?

Eu tenho tido algum problema com as imagens em movimento, essa multiplicacdo do
que ¢ o produto ao vivo (...). Acho que hd sempre um conflito muito grande, ¢ um
conflito mesmo para o espectador. Fica sempre sem saber para onde ha-de olhar: se olho
para o bailarino ao vivo ou para o intérprete, o actor, seja 0 que for. (...) Ndo era isso
que nos interessava. O que nos interessava era a captacdo parada de um momento que
fica congelado. (...) Obviamente que a filmagem também pode ter momentos de

memoria mas ndo queriamos esse confronto.”

- Relativamente ao estilo de movimento utilizado em Situacdes Goldberg:
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“Este espectdculo foi dos especticulos mais dificeis, pela memorizacdo dos
movimentos. Realmente eram muito, muito, muito minuciosos, repetitivos mas em
evolucdo (...) se eu fosse alterar a atengao do publico para olhar para algo que estivesse
em movimento (....) eu tenho a certeza que deixava de ter a atencdo do publico
concentrada em zoom sobre mim, e essa atencdo tem de ser grande quando sdo

realmente movimentos muito subtis”.

- Contexto da obra Situacdes Goldberg e a relagdo com o universo Glenn Gould:

“O que nos temos dessa altura, da parte mais final da vida dele, tinha a ver com imensas
fotografias dele ao piano naquelas gravacées, incansavel, porque ele gravava, gravava,
gravava, até ficar exactamente no ponto em que ele queria. N&o sei se, consciente ou
inconscientemente, mostrou-se nessas imagens. Eu sei que conscientemente eu estava
agarrada aquele banco. (...) Pensei muito a partir da vida de Glenn Gould, e eu penso
que esses frames da minha cara tanto podiam ser a minha como a dele, portanto, havia
ali um jogo entre essas centenas de imagens que eu tinha dele ao piano, muito parecidas
umas as outras. Umas em éxtase, outras menos. Acho que isso conscientemente ou
inconscientemente levou-nos também a ter necessidade de captar uma vivéncia para tras
da vivéncia que estava a ter na altura. Eu estava sentada no centro, e aquele centro ndo
era por acaso, € um centro sagrado, digamos, e o espectaculo poderia passar por ser algo
muito ritual. Na altura ndo pensei muito nisso. Agora quando vejo para tras ocorre-me.
E o ritual sagrado, como a cadeira dele, como a musica. Todo esse perfeccionismo que

eu também procurei.”

- Relativamente a configuracdo do espaco performativo:

“Afunila para o centro e o outro (painel) abre, rasga para os lados, ndo dispersava,
porque ao mesmo tempo era s6 a desmultiplicacdo daquela cara. (...) A propria luz ndo
tinha muita mutagdo, era muito sobre mim e sobre aquele painel (...). E depois eu
estava encostada sobre a minha prépria cara. E as vezes a minha cara tinha exactamente
0s mesmo angulos que estavam na imagem. Havia muita concordancia entre a prépria

imagem.”
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- Recurso a quatro imagens fotogréaficas na peca Pedro e Inés (2005)
“Tinhas imagens que separavam um bocado os quatro actos da propria peca”.
“PM - A fotografia acaba por criar narrativa?

Sim, faz pontes, faz clivagens, corta. Faz outras leituras. Funciona como as outras
linguagens, funciona como a masica. Esse lado austero que tem o cenario, como é muito
térreo, quase que ndo se V& nada. S6 se vé pelo movimento na terra ou na agua (...).
Mas depois faltou-nos outro lado, muito ladico, uma coisa que estivesse mais ligado a
préprio ambiente que rodeia a Quinta das Lagrimas, e que rodeou aquela historia,
aquele mito, aquele amor. Entdo fomos buscar essas imagens. (...) Ndo eram muito
impositivas. Obviamente que projectadas numa parede negra desvanecem um bocado.
Mas era esse desvanecer, essa coisa um [sic] bocado de sonho, e memoria, que nos
queriamos chegar. Portanto aquele espectaculo é acompanhado por estas quatro

mudancas ambientais. (...)

“PM —Assim, podemos afirmar que a fotografia substitui a realidade?

Sim, sim. E isso mesmo. Sendo mais ou menos decorativo [sic], mas eu fujo muito ao
decorativo, portanto, as coisas existem la para criarem ambientes fortes ou para serem
utilizados pelos bailarinos (...). Obviamente que a imagem nos pode levar, como a
musica, a palavra, a pintura, seja o que for, para outras cenas, para outra captacdo do
que se esta a passar e ajudar. (...) Todos esses elementos podem acrescentar a essa
leitura da historia. Tudo o que pode acrescentar a essa clarificacdo da leitura. E acho

que ai essas imagens foram muito importantes.”

-Relativamente a utilizacao de dispositivos de imagem:

“E encontrar nas outras areas, nas outras linguagens artisticas a linguagem que me serve
para dialogar (...) E o que me serve para dialogar com a propria ideia, com a constru¢io
dramaturgica de cada uma das pecas que crio. (...) Tentar explorar novas expressdes,

meios em cada peca. Como ndo me centro no movimento mas sim em toda a parte
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dramatuirgica, teatral, as coisas vao sempre evoluindo para outros sitios. (...) O
movimento, por movimento, sozinho, sem emog¢do, se iSO é uma coisa que me
interessa, acho que € escasso. Acho que é pouco. Acho que temos muito mais para dar e
quando eu sou espectadora (...) os sitios onde surpreende [SiC] mais e consigo viajar,
sair daqui da minha cadeira e entrar para la sdo os locais onde se falam das pessoas e as

pessoas ndo sdo sO corpo € movimento”.
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3) Excertos da entrevista a Clara Andermatt acerca de Louca, Louca sensagao de
viver (realizada a 12/03/2013, via telefonica):

- Relativamente a incorporacdo de uma fotografia reproduzida em palco de uma mulher

em ambiente rural:
“PM - Porqué a inclusdo da fotografia de uma mulher?

“Era uma fotografia de uma mulher que depois foi pintada. (...) Lembro-me que era
uma mulher muito alegre, com um sorriso e uma forca na expressao dela muito viva.
Uma mulher gorda, do campo, nédo se sei se tinha a ver com outro elemento de outra
natureza, de outra realidade também. Ali concorriam vérias realidades diferentes. Por
isso chamar assim Louca, Louca sensacao de viver que tinha a ver com o slogan da
Coca-Cola, Sensagédo de Viver. Eram vérias referéncias misturas, varias realidades da

vida e da cabeca das pessoas.”

- Relativamente a confluéncia de elementos, situacdes e combinacdes de referéncias e

muasicas:

“Tinha varios aderegos... era uma mistura. Foi a primeira peca que fiz depois de vir de
Barcelona. Foi um momento de pico. Vem da minha estadia. Barcelona estava ao rubro,

eu também estava ao rubro e a peca € um pouco o reflexo de tudo”.

- Relagcdo com o recurso ao video ao longo da sua producdo coreografica (exemplos:
Uma historia da duvida, 1998, Polaroid, 2003):

“PM - Porqué a utilizacdo do video nas suas obras?

Elas tém, a sua razdo de ser. As vezes ao principio, outras como protagonismo, outras
mais como cenario, outras como contetdo da peca. (...) As vezes ¢ mais um elemento
cenografico que da apoio a um dado momento da peca, mesmo de concepc¢do da prépria
peca. Que ajuda. As vezes mais do ponto de vista estético. Elas todas tiveram um pouco
a sua razdo de ser e sdo muito diferentes. Lembro-me por exemplo da Uma Historia da

Duvida que tem um filme de 15 minutos. E um inicio da peca, é uma introducéo por
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exemplo a todo o ambiente que foi vivido em Cabo Verde e depois entdo vem a peca. O
Polaroid, assim, € mesmo um elemento cenogréfico, acaba por funcionar como uma
relacdo muito directa com os corpos em cena que dialogam com 0s corpos em video

(...) é tudo uma coisa inspirada nos video-games.”

4) Impressdes de Sandra Battaglia (Companhia Amalgama):

“O espectaculo A Mar é uma das criacdes da Amalgama, multidisciplinar, ao nivel do
cruzamento da poesia, musica, danca e do uso da imagem, neste caso o0 video, na
criacdo. A Companhia desde o inicio e sempre que € possivel cruza a dimensdo da

imagem nos processos € nas criagdes ao vivo.”

5) Impressdes de Né Barros (e-mail, 08/09/2012):

“Tenho trabalho muito com imagem, cinema, video e fotografia. Para além do Daniel
Blaufuks, com quem fiz trés espectaculos, também convidei Cesario o fotografo Alves
(...) Quanto as fotografias do NO FLY ZONE, somos nos que adquirimos 0s negativos
das imagens que foram quase todas, talvez excepcdo para uma ou duas, para uso no

espectaculo.”

6) Impressdes de Daniel Blaufuks (e-mail, 22/02/2013)

“Tal como no trabalho anterior com a N¢, o Vooum, as ligacdes foram feitas mais entre
uma ideia genérica de movimento e viagem, do que directamente com 0s movimentos
dos bailarinos. No entanto, 0 movimento dos bailarinos foi por sua vez adaptado as
imagens posteriormente, dado estas ja existirem nos ensaios. No caso do No Fly Zone
acresce o facto de as caixas de luz com as imagens fazerem parte do proprio

movimento, dado serem movimentadas no palco pelos intérpretes.
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ANEXO 3.

FICHAS TECNICAS

Gust (1997)

Direccdo artistica FRANCISCO CAMACHO
Dramaturgia ANDRE LEPECKI

Elenco original BEGONA MENDEZ, CARLOTA LAGIDO, DAVID MIGUEL,
FELIX SANTANA, FILIPA FRANCISCO, JOAO GALANTE, JOAO SAMOES,
MARLENE FREITAS, MIGUEL PEREIRA, NINES GOMEZ, PAULA CASTRO,
ROLANDO PEREZ, RONALD BURCHI, SARA VAZ

Banda Sonora SERGIO PELAGIO

Luzes e Direccdo Técnica CRISTINA PIEDADE
Efeitos especiais JOAO GASPAR

Cenério RAFAEL ALVAREZ

Coordenacéo do guarda-roupa ISABEL PERES
Mestre de costura TERESA LOURO

Coordenacéo de cena e bastidores PAULA PEREIRA

Assisténcia PIETRO ROMANI

Producao EIRA

Co-producdo CENTRO CULTURAL DE BELEM, CULTURPORTO / RIVOLI
TEATRO MUNICIPAL, ACARTE / FUNDACAO CALOUSTE GULBENKIAN,
O ACTO

Apoios
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CAMARA MUNICIPAL DE LISBOA, FORUM DANCA, REEBOK, STAND
JASMA, CAMINHOS DE FERRO PORTUGUESES, TRANSPORTADORA
IDEAL DA ESTREMADURA, CINEMATE, FEIRA DOS TECIDOS

Circulagéo:

Portugal, Porto, Rivoli-Teatro Municipal, 15 e 16 de Novembro de 1997 Portugal,
Lisboa, Grande Auditorio do Centro Cultural de Belém, 25 e 29 de Novembro de 1997
Portugal, Estarreja, Teatro Municipal, 3 de Dezembro de 1997

Memorias de Pedra - Tempo Caido (1998)

Concecéo, coreografia, direccdo e espacgo cénico PAULO RIBEIRO

Msica original VITOR RUA

Video JOAO PINTO / VOJTA DUKAT

Figurinos CARLOTA LAGIDO

Desenho de luz JOAO PAULO XAVIER / PAULO RIBEIRO

Intérpretes BARBARA FUCHS, CHRISTIN CHU, LEONOR KEIL, SUZANA
QUEIROZ, BORIS NAHALKA, FELIX LOZANO, ROMULUS

NEAGU, WOLFGANG MAAS

Producao

COMPANHIA PAULO RIBEIRO

Co-producao

PARQUE EXPO - EXPO’98 / LISBOA, STOCKHOLM CULTURAL CAPITAL
OF EUROPE 1998, KUNSTLERHAUS MOUSONTURM

Apoio / Support
CAMARA MUNICIPAL DE VISEU
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Circulagéo:

Beja: Auditorio do Instituto Politécnico, 2000
Coimbra: Teatro Académico Gil Vicente, 2000
Aveiro: Estaleiro Teatral, 2000

Braga: Auditério do Parque de Exposi¢des, 2000

Berlin: Hebbel Theatre, 1999

Tondela: Teatro Acert, 1999

Evora: Teatro Garcia de Resende, 1999

Estarreja: ESTA °99, 1999

Dortmund, Alemanha: AKKU, St. Reinoldi Kirche, 1999
Dusseldorf, Alemanha: Tanzhaus nrw Die Werkstatt, 1999
Bonn, Alemanha: Brotfabrik,1999

Viseu: Teatro Viriato, 1999

Trento, Italia: Semana da Cultura Portuguesa, 1999
Glasgow, Escocia: Festival New Territories, 1999

Porto: Teatro Rivoli, 1999

Coimbra: Teatro Gil Vicente, 1999

Sé&o Paulo, Brasil: Centro Cultural de Sdo Paulo, 1998
Stockholm, Suécia: Dansen Hus (co-produtor), 1998

Frankfurt, Alemanha: Kunstlerhaus Mousonturm, 1998

Lisboa: 3 de julho (estreia) - Festival Mergulho no Futuro / EXPO’98 (co-produtor),

1998

Situacdes Goldberg (1990)

Encenacdo OLGA RORIZ

Interpretacdo OLGA RORIZ
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Producdo Acarte-Gulbenkian
Mdusica BACH

Cenério NUNO CARINHAS
Figurinos NUNO CARINHAS

Luzes PAULO GRACA

Circulagéo:

Coimbra, Bienal Universitaria de Coimbra e do comissariado para a Europalia.
Novembro de 1990

Lisboa, 3? edicdo de Mostra de Dangca Contemporanea, Marco de 1991
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Anexo 4.
Corpus

Exemplos de obras que recorrem a dispositivos de imagem técnica

Ano de
Imagem Titulo Autoria  Interpretacéo ) Pais Género Descricao
estreia
Fotografia A sudden gust of
Francisco wind, (de Jeff Wall) como ponto
Gust . EIRA 1997 Portugal Danca de partida
(referéncia textual e visual)
) Criacdo de um solo a partir de
Miguel ) .
) uma fotografia (The Old King, de
The Old Moreira Sl Bl
. Utero 2011 Portugal Performance RN LS
ing e )
2 (referéncia textual)
Romeu Runa
Fotografia como ponto de partida
(referida nos créditos finais do
Ode  Paulo Henrique 1994 Portugal Performance TEGD 60 EHpREkE)
3 (referéncia)
Cenario inspirado na fotografia
de Eadweard J. Muybridge.
' (projeccao de imagem em
:284088¢ Wayne N :
Wayne articulagdo com o movimento
Undance McGregor 2011 Inglaterra Danca . s
a. Mcgregor alinhado dos intérpretes,

Remelgnm (e reproduzindo o efeito da
cronofotografia)

(referéncia visual)
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Memarias
de Pedra -
Tempo
Caido

Pedro e

Inés

Situacdes
Goldberg

Intacto

Presley ao
Piano

Paulo Ribeiro

Olga Roriz

Olga Roriz

Rui Lopes
Graca

Olga Roriz

Companhia

Paulo Ribeiro

CNB

ACARTE-
Gulbenkian

CNB

Ballet
Gulbenkian

1998

2003

1999

Portugal

Portugal

Portugal

Portugal

Portugal

Projeccdo de video (Jodo Pinto)
que integra fotografias (anénimas

e de Vojta Dukat)

Danca . . .
(convocacéo temaética; relacdo

imagem-movimento)

4 Fotografias (Alceu Bett) da
Quinta das Lagrimas
Danca estabelecem clivagens na

estrutura da peca

(referéncia espacial)

3 Fotografias impressas no
cenario (Nuno Carinhas) com

close-ups do rosto de Olga Roriz

Danca L .
(relacdo imagem-movimento;

convocacdo tematica)

Projeccdo de 3 fotografias
(Daniel Blaukus) referentes a um
Danca terramoto na Turquia como Unico

elemento cenogréafico

(convocagédo tematica)

Fotografia (?) impressa no
cenario

Danca . "
(convocacéo tematica)
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Gagik

. el Ismailian
Novembro

Ballet
Gulbenkian

Sound

distance of Robert Longo

a good man
) Trisha Brown
Glacial )
Trisha Brown Dance
Decoy
Company
Anthémis. .
Compagnie
La Laura Tanner
Laura Tanner
mémoire de
I'amour
) Martin Chaput,
Miradas ) L
Martial Projet in situ
cruzadas
Chazallon

1989

1978

1979

1997

2002

Enquadramento de fotografias no

Portugal Danca

cenario (labios em close-up)

(complemento visual)

Triptico cenografico formado por
duas esculturas e um fotograma

EUA Performance (Robert Longo)

(relacdo imagem-movimento)

Cenario criado por Robert
Rauschenberg: projeccao de
fotografias, em quatro ecrds, em
EUA Danca . . .
sincronizagdo com 0 movimento

das intérpretes

(relacdo imagem-movimento)

Cenério composto por fotografia

(Jesus Moreno) alusiva ao tema

Suica Danca

das relagdes afectivas

(complemento visual)

Retratos de habitantes da Cidade
do México (fotografias de

Maryvonne Amaud); criacdo da

E.UA Danca

ambiéncia urbana;

(convocagéo tematica;
complemento visual)
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De Agora
em
Diante/Fro

m now on

Foto-

montagem

Album

Can we talk

about this?

Bandoneon

Paulo Henrique

Victor Hugo

Pontes

Helena Botto

Lloyd Newson

Pina Bausch

Festival
Dancas na
Cidade, Teatro
CineArte

Ndcleo de
Experimentaca

o Coreografica/

NEC

Projecto

Transparéncias

DV8

Tanztheater

Wuppertal

1996

2007

2008

2011

1980

Utilizacdo de fotografias
impressas em papel, substituindo

Portugal Performance 5 s

(relacdo imagem-movimento)

Fotografias reveladas e
manipuladas na accéo

Portugal ~ Performance performativa

(relacdo imagem-movimento)

Fotografias reveladas e
integradas no palco; fotografias

projectadas

Portugal Performance . . .
(convocacdo temaética; relacdo

imagem-movimento; documento)

Fotografias de cidaddos
anonimos evocando o tema
central da peca: a liberdade de
Inglaterra Danca expressao, a censura e 0
Islamismo.

(convocagao tematica; imagem-
documento)

Cenério composto por

fotografias (velhos retratos de

Alemanha ez pugilistas fixados nas paredes).

(complemento visual)
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Filme (15 min.) sobre Cabo
Verde como prologo da peca

Uma cl Companhia
ara
historia da Clara 1998 Portugal Danca (video: iconvocacgdo tematica,
. Andermatt x
duvida Andermatt estruturacdo da obra)
Projeccdo de video; didlogo e
concordancia entre 0 movimento
Companhia .
Clara do corpo da imagem / corpo do
Polaroid Clara 2003 Portugal Danca .
Andermatt
(video: relacdo imagem-
movimento; sincronia)
Projeccdo; dialogo e
Sl concordancia entre o movimento
Veronika Gagik National do corpo da imagem / corpo do
Ismailian Irena Theatre Opera 2005 Eslovénia Danca L .
decides... Interprete,

Staudohar and Ballet

(video: relacdo imagem-

Ljubljana
movimento; sincronia)
Companhia
Clara L i .
Projeccdo de video do cineasta F.
Clara Andermatt/
Siléncio 2006 Portugal Danca J. Ossang
Andermatt Festival
(video: complemento visual)
TEMPS
D’IMAGES
Paulo Ribeiro o 2000 Portugal Danca
Paulo Ribeiro (complemento visual)
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Video de Fabio laquone e Paulo

Silicone Companhia -
; Paulo Ribeiro P o 2003 Portugal Danga Americo
néo Paulo Ribeiro
(complemento visual)
Captacdo do movimento em
simultaneo criando um 2° plano
Malgre Companhia de observagao; dir. imagem:
nous, nous Paulo Ribeiro U 2006 Portugal Danca Fabio laquone e Luca Attilii
étions la
(relacdo imagem-movimento;
captacao)
Video de Daniel Blaufuks sobre
Vooum Né Barros Balleteatro 1999 Portugal Danca viagens incorporado na peca
(convocacéo tematica)
’ Video de Daniel Blaufuks com
A Praca Né Barros Balleteatro 2010 Portugal Danca

imagens urbanas

(convocacédo tematica)

P
Projeccao de Video de Pedro §
Tempo de Lucinda Companhia de 3 Jacobetty. (imagens alusivas a K
. | Danga de 2011 | Portugal Danca infancia) n
aragga
espera Almada ;P
(convocacéo tematica)
Video (imagens do mar) alusivo
ao titulo da obra
Amalgama )
AlSandra ) Lisboa, Museu ) 3 .
A mar . Companhiade 2011 . (interpelacdo tematica;
Battaglia do Oriente .
Danca complemento estético)
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JIM

O Lago dos

Cisnes

A Sagracéo
da Prima-

vera

Present in

progress

Organic

beat

Du don de

SOi

Paulo Ribeiro

Fernando
Duarte
(segundo
Marius Petipa e

Lev lvanov)

Olga Roriz

Olga Roriz &

Jodo Raposo

Paulo Ribeiro

Paulo Ribeiro

Companhia
Paulo Ribeiro

CNB

Companhia

Olga Roriz

Companhia

Olga Roriz

Ballet
Gulbenkian

CNB

2012

2013

2013

2012

2005

2011

Portugal

Portugal

Portugal

Portugal

Portugal

Portugal

Video de Fabio laquone e Luca
Attilii (Unico elemento
Danca cenografico)

(convocacéo tematica;

complemento estético)

Video de Edgar Pera alusivo ao

titulo da obra
Danca
(convocacéo tematica;

complemento estético)

Projeccdo de video (de Paulo
Reis) com imagens de

Danca ) L
catastrofes, dramas vivenciais

(convocacéo tematica;

complemento estético)

Captacdo e reproducéo de
Danca . . .
imagem simultanea

(complemento estético)

Utilizacdo de video que reproduz
0 movimento simultaneo dos
Danca intérpretes (cria um 2° plano de

observagao)

Utilizacdo de video que reproduz
0 movimento simultaneo dos

Danca intérpretes (cria um 2°. plano de
observacdo); dir. de imagem:

Fabio laquone e Luca Attilii
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Merce
L John )
Variations Cunningham
Cage/Merce
] Dance
Cunningham
Company
Robert
Prune flat .
Whitman
Tanztheater
Palermo  Pina Bausch Wuppertal Pina
Baush
Ballet
Titanic Frédéric
National de
Flamand
Marseille
Still/Here  Bill T. Jones ZII e
/Arnie Zane
Company

1965 E.UA Performance
1965 E.UA Performance
1989 Alemanha Danca
1992 Franca Danca
1994 E.UA Danca

Espaco formado por dispositivo
audio (John Cage), células
fotoeléctricas e intérpretes que

executam coreografia.

Video projectado (transposicao
do movimento)

(video: relacdo imagem-

movimento dos performers)

Projeccdo de imagens num
ciclorama (paisagens do Norte de
Africa, ruas tipicas de Madrid)

(convocacdo tematica; espacial)

Utilizagdo de video sobre o
embarque do Titanic (dir. de

video: Fabrizio Plessi)

(interpelacéo contextual)

Video projectado em trés ecras
com testemunhos reais de varias

pessoas

(video: convocacdo tematica,
relacdo imagens movimento dos

performers; complemento visual)
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Bill T. Jones
[Arnie Zane

Company

‘ Blind Date Bill T. Jones

42,

Woud,
three
movements
to the .
) Anne Teresa de  Companhia
music of
Keersmaeker Rosas
Beryg,
Schonberg
and
Wagner
Shannon
Elliott, Laura
Coastal- )
) Shannon Elliott  Bolender,
shifts
Andrea de
Keijzer

Windows in Douglas Dunn Douglas Dunn

the Kitchen ¢ john Gibson e John Gibson

Video projectado (de Peter
Nigrini) com testemunhos
pessoais dos proprios intérpretes,

imagens de lugares, referéncias a

2005 E.UA Danca

acontecimentos

(video: convocacao tematica,
relacdo imagem-movimento dos
performers; complemento visual)

Projeccao de video

(dimenséo espacial e ambiental:

ambiéncia bucdlica)

1996 Bélgica Danca

Video de Shannon Elliott,
incluindo fotografias de Ken

Kordich (alusivas a paisagens e

2008 E.UA Danca

ao mar)

(convocacdo tematica e espacial)

Projecc¢do do video de Elaine
Summers (Windows in the
Kitchen)

2012 E.UA Danca (dimensdo homenageante;
relacdo imagem- movimento dos

performers)
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Projeccao de video
Leigh Warren

Seven  Leigh Warren 2008 Australia Danca 2ol - i
& Dancers' (relagdo imagem- movimento
dos performers)
Projeccao de video
Ssessd Enfin vous P Louise Bédard 2008 o 5
ouise Bédar anada anca 26 F . f
—_—— Danse (relacdo imagem- movimento
dos performers)
47.
Gz Projeccdo de video
Una Puerta Jorge Alcolea Nacional de 2009 Espanha Danca
D (complemento visual)
anza
Projeccdo de video (de
Margue Medlin) com imagens
de cisnes (alusivo a danca
Monume Inglaterra/A Assi
Ros Warby's  Ros Warby's 2010 J - Danca OSSR ERURER pef
ntal ustralia intérprete)

(dimensdo homenageante)

Coreografia

de Noa Vet Projecc¢do de Video (de Dorit
ertigo
o Wertheim; J Ll
Silvia Dance 2002 Israel Danca
Interpretado
) Company
por Nina

(complemento visual)

Wertheim
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Under- Stephen
land Petronio
Encenacéo,
dramaturgia
e cenografia
Perda André e.
52. Preciosa Teoddsio;
Coreografia
Rui Lopes
Graca
Collision Isabella
's Soupart
Cabeca )
Jorge Garcia
de Orfeu
The Life
and
] Ben Duke
Times of
Girl A

Stephen
Petronio
Company
(originalmen
te criado 2011
pela Sydney
Dance
Company,
2003).

Companhia
Nacional de 2012
Bailado

Bérengere
Bodin,
Olivier
Taskin

2010

Jorge Garci

anca
Contempora

2008

nea

Scottish
Dance 2010
Theatre

Triptico com video de Mike

EUA Danga Daly.

(complemento visual)

Javier Nufiez, Projecto site-
specific Miedo Escénico

Captacdo e projeccao

Portugal Danca

simultanea através de

dispositivos de imagem

Captacdo e projeccao
simulténea através de

dispositivos de imagem

Bélgica Performance

(video: Michel Francois)

(relacdo imagem — movimento

dos intérpretes)

Captacdo e projeccdo
simultanea através de
dispositivos de imagem

Brasil Performance

(relagdo imagem — movimento

dos intérpretes)

Captacdo e projec¢do
simultanea através de
dispositivos de imagem por
Escdcia Danca um dos performers que narra
um acontecimento pessoal
(relagdo imagem — movimento

dos intérpretes)
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Cristina

Moura,
| Was Cristi Letici Danga/Perf
ristina eticia anca/Perfo ideo- i 5 5
Bom to ’ h 2004 Brasil ¢ Video- instalacdo relacdo
oura amos e rmance i _ i
Die #1 imagem — movimento dos
Marcela performers)
Levi

112



