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CADERNOS DA PANDEMIA

Esta publicacdo responde a exigéncia da relevancia do conhecimento
socioldgico neste contexto de pandemia. E urgente analisar e debater a
urgéncia, respeitando as formas, linguagens, métodos e protocolos do
campo cientifico.

De repente, algo que os/as socidlogos/as hd muito escreveram sobre as
dimensdes do risco e da incerteza a escala global, toma conta das nos-
sas vidas sob a forma de uma pandemia. Contudo, este fendmeno pouco
tem de catastrofe «natural». Na verdade, na multiplicidade de causas
que a potenciam e na pléiade de consequéncias que se experimentam,
sobressaem ativamente processos sociais. A relacdo predadora homem/
Natureza; a fragilidade de servicos publicos, nomeadamente de saude,
ameacados por politicas austeritarias; o aprofundamento e a ampliacao
de desigualdades sociais entre paises e dentro de cada Nacdo, aumen-
taram, em muito, a intensidade do flagelo e as vulnerabilidades humanas
e sociais.

Socidlogos/as e cientistas sociais tém sido rapidos a construir conheci-
mento e a instaurar observatoérios sobre a emergéncia. Estabelecem-se
redes, lancam-se projetos, ativam-se cumplicidades.

O IS-UP faz a sua parte, abrindo caminhos de debate com estes cadernos.

O coordenador e a comissao executiva do IS-UP:
Jodo Teixeira Lopes

Ligia Ferro

Idalina Machado
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ANTES DE COMECAR

Quando Jodo Teixeira Lopes me desafiou para organizar uma publica-
cdo que, de alguma forma, refletisse a criacdo artistica neste momento
pandémico recordei-me do “manifesto” de Pina Baush: “dance, dance,
otherwise we are lost™.

O convite que me foi enderecado, em formato de carte blanche, foi
sentido na forma de dois andamentos: Um primeiro andamento - Allegro
- com a disposicdo entusidstica que o caracteriza; um segundo anda-
mento - Adagio - com a consciéncia da enorme responsabilidade desta
tarefa. O tempo que vivemos e que tentamos aprender a habitar, convi-
da-nos a repensar o lugar da arte no mundo. Ndo é uma tarefa simples
ou linear, e esta publicacdo ensaia uma interpretacao, assumidamente
redutora, evocando a narrativa subjetiva e intrapessoal do elenco artis-
tico convocado.

Face a indagacdo - que arte para este novo mundo - acredito que
serd o olhar empatico dos artistas que, apesar da situacdo precaria que
caracteriza a trajetoria da maioria dos criadores portugueses (e que ten-
dencialmente se agudizard nos tempos que se avizinham), documentara
a memodria futura da experiéncia humana.

Martha Graham (1884-1991) anotava o seguinte no seu diario: No artist
is ahead of his time. He is the time. [t is just that others are behind the
time (..) The most brilliant scientific discoveries will in time change and
perhaps grow obsolete as new scientific manifestations emerge. But art
is eternal, for it reveals the inner landscape, which is the soul of man.?

1 Pina. 2011. Wim Wenders. Alemanha. Dvdoutlet.
2 Martha Graham, / am a dancer, in The Routledge dance Studies Reader (1988) by Alexan-
dra carter and Janet O’Shea, p96



NOTA INTRODUTORIA

Com esta publicacdo, propomo-nos reunir elementos que nos permitam
ensaiar estratégias metodoldgicas de criacdo artistica que se revelam
singulares face aos novos constrangimentos dos “palcos da arte”. Se,
inicialmente, o nosso objeto consistia na analise do corpo biografico
performativo, cedo nos apercebemos do caracter limitador desse pro-
posito. Subjacente a esta andlise surgird, como veremos ao longo dos
textos, a criacdo artistica como lugar antropoldégico do corpo, espaco de
manifestacdes efémeras, que nos fornecem breves vislumbres da forma
como o artista imagina a sua trajetdria pessoal. Assim, verificar-se-do no
“corpo discursivo” do texto momentos de divagacao, inerentes a esta
dindmica da experiéncia individual do “corpo em cena”, que nos reme-
tem para um discurso de intimidade e para a esfera do simbdlico. Alias,
a proépria nocdo de universo simbolico refere um jogo de espelhos, entre
uma face visivel e uma outra latente: a evocacdo de um lado ausente.
Tornar esse ausente presente é a grande motivacdo da praxis artistica.
Note-se que a ordem do simbdlico € um veiculo de expressao do indivi-
duo e das sociedades, constituindo, por si sé, um conjunto de represen-
tacdes de sentido para quem deseja habitar o mundo. Assim, pensar o
dominio do simbdlico reenvia-nos para o humano concreto e real, que se
enuncia como um sujeito inventivo e imaginativo que, aproveitando bre-
chas, campos de possiveis, ou mesmo subvertendo realidades, constrdi,
guotidianamente, o seu real, reinventando, desta forma, o seu campo
de acdo. A realidade artistica inscreve-se neste movimento cognitivo
do sujeito auténomo. As manifestacdes estéticas demonstram-no como
uma extensao organica do pensamento.

Cinco corpos artisticos, em discurso, sdo vividos em cena e, por espe-
Iho, neste e-book: Beatriz Valentim; Daniel Pinheiro; Tania Dinis; Coletivo
Banqguete (Joana Martins, Julio Cerdeira, Ruben Borges); Coletivo Nuisis
Zobop (Hugo Calhim Cristovao & Joana Von Mayer Trindade)

Cinco corpos em cena e cinco historias a serem contadas, cruzadas
por discursos poéticos, filosoéficos, socioldgicos e artisticos. O devir
humanista atravessa, desde sempre, as praticas da arte, do coracao da
literatura a materialidade do palco exigindo que o artista acione a sua
propria estética do olhar. Em funcdo da efemeridade e da subjetividade
do momento (pandémico) que vivemos, empreendemos um movimento
dialético entre conceitos e discursos, do dominio do racional e cons-
ciente, e esses outros discursos que se instauraram em cena, que sao do
dominio do inconsciente e do indizivel. Isto, com o propdsito de deixar
entrar em cena o corpo biografico/artistico na sua complexidade, numa
dialética entre o vivido e as suas representacoes.

O convite feito aos artistas deve-se, essencialmente, a uma motiva-
cdo pessoal. Sendo espetadora/testemunha dos trabalhos desenvolvi-
dos por estes criadores, reconheco neles uma singularidade artistica
gue inaugura novas formas de criacdo e de “estar em cena”. Falamos,
nomeadamente, da articulacdo entre investigacdo académica e praxis
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artistica, dos arquivos pessoais e familiares como matéria artistica e
documento social, de novos dispositivos tecnoldgicos como linguagem
artistica, do corpo biografico como arquivo de representacdo, de pro-
postas de fruicdo estética numa relacdo interpessoal (criador-especta-
dor). O trabalho destes criadores demonstra que, num plano de acédo
artistica, estava ja a ser experimentado, muito antes da pandemia vivida,
um novo modus operandi.

Abdicamos, neste trabalho, de um ponto de vista soberano, corrobo-
rado pela impossibilidade de se enunciar uma linguagem pura e total
sobre a criacdo performativa, uma vez que ela se revela um objeto de
estudo conceptual, simbdlico e representativo. Ndo abdicamos, no
entanto, da fruicdo de iniUmeras visdes do mundo e de multiplas combi-
nacdes de abordagens, Unica forma de respeitar a dimensdo do objeto
de estudo. Nomear, desde ja, a dispersdo e a limitacdo da presente
publicacdo, é admitir o fascinio e a profunda admiracdo pelo seu objeto.



ATOS DE REPRESENTACAO:
VEROSIMILHANCA E SIMULACRO

Claudia Marisa

A Vida Mediatizada

Nos ultimos vinte anos, sincrono ao inicio do século
XXIl, as préaticas artisticas encetaram uma profunda
reflexdo sobre a funcdo das artes cénicas numa
sociedade em que a realidade se mediatizou de
forma irreversivel, teatralizando os espacos relacio-
nais. Na verdade, sabemo-nos moradores de uma
sociedade de consumo e de simulacro, onde tudo
se julga em arenas de aparéncia. Agudizado pelos
avancgos tecnoldgicos, e por um inédito paradigma
comunicacional que o recente “Estado de Confi-
namento” potenciou, urge, pois, questionarmos
qual o espaco que o fendmeno performativo pode
ocupar na sociedade de espetaculo transumana
gue habitamos. Importa, igualmente, investigar em
que sentido a representacdo - artistica, social e
mediatizada - se constrdi como lugar de comuni-
cacdo e de imaginario. Com efeito, a arte, enquanto
fendmeno espetacular, ja ndo é de facil definicdo ou
localizacdo, sendo a representacao hoje entendida
em sentido lato. O espetaculo passa a ser um modo
de comportamento, uma aproximacado a experién-
cia intrapessoal. Deveras, nunca tanto como agora,
representacdo e vida quotidiana se misturaram, dai
a nossa referéncia a dois tipos de representacdo: a
cénica propriamente dita e a vida quotidiana como
representacdo, sendo as suas convencdes e signos
similares. Falamos de cddigos teatrais, artisticos
(convencdes espetaculares) e codigos extra tea-
trais, quotidianos (elementos expressivos da repre-
sentacao pertencentes a codigos culturais e sociais
especificos).

E unanime que o desenvolvimento da criacdo
artistica estd diretamente relacionado com o
desenvolvimento cultural, social, politico, econo-
mico, técnico, etc. Desta feita, a arte apresenta
uma destilacao de inumeras visdes do mundo e
cosmologias, com implicacdes conceptuais e epis-
temoldgicas. Atualmente, cria-se “no” e “para” um
cenario em que: (i) o espaco divide o mundo em

sujeitos observantes (testemunhas passivas e/ou
ativas) e observados (actantes sociais e artisticos);
(ii) o tempo é percecionado como uma sucessao
linear de momentos presentes, com uma resul-
tante dificuldade em se destringcar os conceitos
de mimese e de verosimilhanca; (iii) a realidade
social é vivida como objeto ficcional préoximo de
um discurso cinematico; (iv) a racionalidade tec-
noldgica pde a tdnica na individualizacdo e visi-
bilidade social (o desejo de ser figura publica e/
ou celebridade); (v) a comunicacao reticular valo-
riza uma estetizacdo do quotidiano em jeito de
dogma existencial. Face a este panorama é natural
qgue as formas artisticas sejam, igualmente, pos-
tas em causa. SO que, atualmente, ndo se pde em
causa o “teatro burgués” como o definiu Artaud
(1989) mas toda uma arte denominada de van-
guarda, gue nasceu no século XX do ndo-confor-
mismo e que, atualmente, perdeu o seu estatuto
contestatario, institucionalizando-se. No século
XXI| as artes “vivas” deparam-se, uma vez mais,
com o vazio, procurando-se um espetaculo alter-
nativo com novos projetos que englobem a atual
complexidade de propostas artisticas. E preciso
ter presente que as artes cénicas, enquanto feno-
meno espetacular, pretendem comunicar com um
destinatario coletivo, presente fisica ou virtual-
mente, no momento de transmissao da mensa-
gem. Neste processo, o espectador ndo é um mero
agente passivo com reacdes previamente defini-
das e codificadas, mas um interveniente ativo e
coprodutor do espetaculo; por tal, serd também
sujeito de transformacdes cognitivas e sensoriais.
Deste modo, a rececao espetacular € um pro-
cesso interpretativo, tendo em conta dois niveis:
nivel estético (cédigos de comportamentos e de
convencao cénica); nivel extra estético (universo
sociocultural). Assim, a representacdo é mimese a
partir da vida sociocultural, logo, uma construcao
gue se mescla com o real e que se altera de cultura
para cultura, de sociedade para sociedade. Neste
processo, o publico ndo é um mero agente pas-
sivo com reacdes previamente definidas e codi-
ficadas, mas um interveniente ativo e coprodutor
do espetaculo.



Verosimilhang¢a e Meta Verdade

Assiste-se, no momento presente, a uma série
de debates sobre o esbatimento da classificacdo
cultural e artistica. Com efeito, as artes estdo a
tornar-se menos hierarquizadas, mais universais,
verificando-se um esbatimento de fronteiras. Os
criadores exploram outras areas, além das suas
linguagens artisticas, dando origem a novas cor-
rentes. Este esbatimento, para além de refletir uma
alteracdo nas estruturas socioculturais, implica
igualmente uma educacédo artistica mais alargada
que, necessariamente, produz alteracdes no gosto
estético e cultural. Ao nivel da criacdo (producado
artistica/cultural) este esbatimento de fronteiras
traduz-se num espirito de liberdade e toleran-
cia. Cada artista tem o direito de criar sem que
exista um modelo ou limite previamente definidos,
cabendo ao espectador a tarefa de descodificar,
criando e julgando a obra. Se quisermos definir um
modelo contemporaneo de espetaculo, temos de
falar de cruzamentos, isto é, de um espetaculo plu-
ral que conjuga elementos heterogéneos. Perante
esta amalgama de propostas, sera necessario que a
cena assuma e aceite uma pluralidade de caminhos
possiveis, sabendo de antemao que cada caminho
implica ndo soé técnicas e métodos especificos,
mas, principalmente, um imaginario de referéncia
proprio, assim como uma realidade e um universo
concretos. Note-se que a necessidade sentida de
uma reflexdo pluridisciplinar sobre as artes surge a
partir do momento em que o fendmeno espetacu-
lar passa a ser responsabilizado pela expressao do
real-social e da relagcdo individuo-grupo. Na socie-
dade transumana, mediada cada vez mais por for-
mas reticulares, a nocdo de representacdo estd
cada vez mais presente e a importancia do “ator
social” vai crescendo, numa tentativa de resposta
as postulacdes da dramaturgia da vida quotidiana.
Face a esta realidade, acreditamos que cabe a arte
o desafio de se metamorfosear, sabendo que a
representacdo ja ndo se pode limitar a uma ilusdo
do real. Inferimos que, perante o contexto atual,
o fendmeno espetacular tem de se (re)construir,
questionando as suas formas e linguagens, isto
&, 0s seus meios de expressado, sabendo que terd
inevitavelmente de confrontar-se e aprender a

lidar com novas cenas. Parece-nos, entao, que o
caminho para a arte “pods-pandemia” serd partir
das suas limitacdes e impor-se como necessidade.
Refira-se que o fendmeno espetacular, para além
de um mundo de representacdes (sociais, cultu-
rais, psicoldgicas), € também um espaco de cria-
cdo de um imaginario, através do qual se constroi
a comunicacao intérprete - espectador. O questio-
namento da “cena” para 0s novos tempos convoca
um novo ritual performativo, com a consciéncia
de gue este reflete sempre o imaginario humano
e a cultura de uma época. O que se verifica, hoje
em dia, é a perda do espetaculo enquanto retrato
da vida, verificando-se paralelamente uma apro-
priacdo do espetaculo pela vida, com a espeta-
cularidade atribuida ao ator social, em que cada
vez mais as esferas de investigacao social se apro-
priam de terminologias ligadas ao discurso cénico.
Desta forma, quando presentemente procuramos
analisar e formular propostas sobre e para as artes
cénicas, temos de ter em conta dois aspetos fun-
damentais: a multiplicidade de identidades que se
entrecruzam e se perdem; a crescente espetacula-
ridade da vida social, patente, especialmente, nos
mass-media, que postulam um “teatro da vida”,
caracterizado por novas formas rituais de explosao
e expulsdo. Deparamo-nos, entdo, com um cenario
de um naturalismo excessivo e de um expressio-
nismo levado ao limite. A realidade, a vida, tornou-
-se definitivamente em espetaculo (na maioria das
vezes inverosimil); depois disto, a arte ndo pode
mais proceder a uma mimese da vida. Acontece,
porém, que inumeros aspetos da vivéncia humana
escapam ao ultrarrealismo do discurso mediolo-
gico, e ao espetaculo social em récita perpetua nas
redes sociais. Face a este cendrio, caberd, acaso, a
arte fazer despertar no humano a sua sensibilidade
e beleza perdidas no ritmo alucinante da vida dia-
ria e do reality show nocturno. Dai a necessidade
de se encontrar a nova simulacao entre a realidade
social e a ilusdo real da arte (processo semiotico
de encontro de cédigos e signos que promovem
a ligacao com a realidade). Isto acreditando que o
espetaculo performativo &, por exceléncia, a arte
da comunicacédo, e que serd com ele que devere-
mos lutar contra o “poder do siléncio” instalado
globalmente.



Corpo Biografico: A Presen¢a Mediatizada

O corpo (cénico e social) é, na atualidade, um
objeto privilegiado de todo o tipo de discursos
artisticos, sendo alvo de meta-discursos suporta-
dos por construcdes tedricas diversas. A vanta-
gem desta pandplia de modelos de reflexdo é a de
poder oferecer, segundo as circunstancias, mode-
los alternativos de interpretacdo. Estas multiplas
teorias, na sua base estruturante, procuram saber
se as imagens do corpo se constroem a partir da
arte, e com a sua ajuda, ou se sera a propria arte
que se contagia das representacdes do corpo quo-
tidiano. Isto partindo do pressuposto que o corpo
humano sofre uma andlise e uma recomposicao
continuas no discurso artistico. No entanto, o que
se verifica atualmente é a transformacao das ima-
gens do corpo em elementos ja interpretados e
reconhecidos que ndo tém nada de imprevisivel
e gue perderam o valor do enigma. A producao
contemporanea do esteredtipo estético e a homo-
geneizacdo cultural fizeram com que a ambivalén-
cia que caracteriza as imagens do corpo desapare-
cesse. O corpo surge no discurso estético como
demonstracdo de uma construgcdo tedrica valida-
vel e, desta feita, a representacdo precede ja o ato
da interpretacdo. O esteredtipo é um processo
de resolucdo da dialética entre imagem e repre-
sentacao, dissipando a ambivaléncia, assim como
fazendo desaparecer a heteronomia dos elemen-
tos socioculturais que estdo na génese da concep-
tualizacao dos discursos sobre o corpo. Podemos,
entdo, afirmar que « l'art est devenu une véritable
machine a produire du stéréotype culturel parce
qu’il a toujours été considéré comme étant l'origine
d’un avant-garde esthétique qui dans les sociétés
contemporaines conduit l'aventure des signes»
(Gillibert, 1993, p. 93).

A criacao artistica contemporanea, ao trabalhar
em exaustdo os esteredtipos, acabou por impor
uma ordem estética assente num desalinho seman-
tico que cria a ilusdo de um signo inacessivel. Neste
contexto, o esteredtipo supremo € afirmar o corpo
na criacdo artistica como um signo inacessivel.
Como refere Baudrillard (1996) «nous vivons dans
un monde ou la plus haute fonction du signe est de
faire disparaitre la réalité et de masquer en méme
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temps cette disparition» (p. 81). Logo, anuncia-se o
gue parece ser o corpo contemporaneo: um corpo
gue se situa num plano de vida, energeticamente
forte, mas virtualizado. Um corpo que atinge o
maximo de energia e de performance técnica
(arte, desporto) mas que ndo se reorganiza sobre
os afetos e o sentido, relegando para segundo
plano um corpo subjetivo e criador. Uma das
caracteristicas deste corpo é a perda da sua orga-
nicidade, surgindo em seu lugar o virtual; este vir-
tual caracteriza-se, fundamentalmente, por ndo
haver uma experiéncia do corpo. Assiste-se a um
empobrecimento da rigueza das sensacdes da
experiéncia, de toda a multiplicidade das vivén-
cias intrapessoais. Assim, os acontecimentos,
aparentemente, ndo se inscrevem nem no tempo
nem no corpo. Portanto, a questao que se levanta,
ao analisarmos o corpo na cena contemporanea, é
perceber se esse corpo comunicante se transfor-
mou numa linguagem do absoluto, remetida para
um conceito do sagrado, ou numa linguagem
estruturada. Ou seja, se, quando analisamos o
corpo no seu valor estético, estamos perante uma
alfabetizacdo do corpo, ou se este pertence ao
dominio do inexplicavel, logo, o movimento ser
intraduzivel. Isto partindo do pressuposto que o
corpo, quando organiza o seu movimento de uma
forma estruturada e transmissora de um sentido, é
pensamento e linguagem artistica.

Note-se que a realidade do corpo ndo é mais
gue uma ilusdo, uma ilusdo essencial, é certo, uma
vez que permite criar um cenario de represen-
tacdo de objeto irreal. No entanto, mesmo que
a realidade do corpo seja ou ndo fruto da nossa
imaginacado, ndo altera em nada o poder que nos
damos a essa ilusdo; ndo necessitamos de verificar
se o corpo tem uma realidade objetiva, basta-nos
a imagem que dele construimos. A primeira perce-
cdo do corpo é elaborada a partir de referenciais
internos e de identificacdes exteriores, aconte-
cendo fora da imagem que dele vamos construir
depois, quando operamos a distincdo entre sujei-
to-objeto. Para observarmos o nosso corpo colo-
camo-nos na situacdo de observador que analisa
o0 objeto - corpo. Nesta perspetiva, o corpo torna-
-se uma representacdo exterior, puramente ficti-
cia, através da qual assumimos a realidade do “eu”



e do “outro”. Podemos, nesse caso, afirmar que no
guotidiano tendemos a tratar o corpo como um
objeto estético, ainda que frequentemente sem
intencado artistica. E, no entanto, serdo as encena-
¢cdes do corpo no quotidiano, e a teatralidade das
interacdes produzidas que contribuem para um
aprimoramento estético no discurso artistico. O
corpo, como objeto de arte, € um esteredtipo que
impulsiona e orienta uma quantidade infinita de
intencdes e de atos.

Corpo Arquivo: Cartografias para um tempo
futuro

O corpo é a um tempo imaginario e simbologia.
Ao falarmos de imagens do corpo, estas corres-
pondem a um imaginario, e ao falarmos de repre-
sentacdes do corpo, elaboradas com um sentido e
finalidades especificas, elas tornam-se simbdlicas.
A percecdo estética do corpo depende sempre
de uma encena¢do desse mesmo corpo que, por
seu lado, se torna em arquivo. Como ja foi refe-
rido, o corpo pode ser tratado como objeto esté-
tico sem que exista a menor intencao artistica.
Quando falamos do corpo como objeto estético
pensamos numa figuracdo possivel de transcen-
déncia, tecendo sempre uma referéncia implicita
a sua imagem Unica, essencial e atemporal. Assim
entendido, o corpo como arquivo € um momento
singular da percecdo estética, que tanto pode
acontecer no quotidiano como numa linguagem
artistica. Em qualquer dos casos, essa percecao
estética do corpo estd proxima da criacdo artis-
tica e da sdcia poética ao ser documento de um
devir social. Serd nesta perspetiva que podemos
assumir o corpo como metafora que impulsiona
e orienta uma gquantidade infinita de intencdes e
atos, dependentes de convencdes socioculturais
e de um arbitrio de escolha e gosto. O corpo bio-
grafico e o corpo arquivo tornam-se, desta feita,
em objeto estético, por uma determinacdao de
qualidades desenvolvidas pela percecéo.

A representacdo cénica do quotidiano revela-se
um registo ambivalente, onde a representacdo do
outro é vista como imagem refletida num espelho
imaginario. Espelho multiplo de funcionamento:
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alguém que passa; alguém que observa e teste-
munha; alguém que recria vida a partir dessas
imagens de corpos. E nessa coreologia de reflexos
gue vao surgindo imagens que sdo mais imagina-
rias do que reais. Temos aqui a base de todo o jogo
artistico: a vida como ecré/palco, onde nos proje-
tamos todos os dias em espelho de nds ao outro.
Note-se que a estetizacdo do quotidiano pde em
cena um corpo sem expectativas, um corpo que
apenas se preocupa em obter o olhar do acaso
dos encontros entre si e o outro que passa. Esta
cultura urbana é uma estética publica com o
objetivo ultimo de demonstrar que na vida quoti-
diana cabe uma multiplicidade de manifestacdes
estéticas, que participam na idealizacdo coletiva
do prazer de ser espetaculo. Nao ha sociabili-
dade sem seducao e, por consequéncia, sem um
reconhecimento do outro como objeto estético
e corpo arquivo. O atual pensamento artistico,
fruto de uma série de influéncias e resultante de
uma concentracdo de imaginarios, faz correspon-
der uma cartografia de propostas artisticas que
se configuram pelo ideal da busca do quotidiano
pelo ndo-dito, através da desconstrucdo da vida.
Nestas propostas, ndo se busca, tanto, a apresen-
tacdo do real, mas a sua repeticao, numa tentativa
de o dotar de novos sentidos ou, pelo menos, de
o mostrar caricatural e absurdo. Esta repeticdao do
real faz com gque se dilate a distancia entre o jogo
e a significacado, abrindo portas para novos senti-
dos. Este fendmeno surge, provavelmente, guando
estamos perante propostas cénicas que procuram
a reproducao espetacular do quotidiano, sem que
a metafora esteja presente. Face a este contexto,
a arte liberta-se da funcdo de ser simulacro de
vida para ocupar um espaco de “ilusdo”. Espaco
branco, espaco vazio onde se reinventa um novo
humano. Nao necessitamos de ter vivido basta-
-nos a aparéncia desse vivido, a imagem virtual na
relacdo com a vida de todos os dias. A representa-
cdo artistica do quotidiano apresenta duas linhas
essenciais: uma primeira que busca formalmente
uma pesquisa artistica a partir do quotidiano; uma
outra gque procura a transcricao desse quotidiano
de forma linear como matéria-prima, ndo sujeita
a metafora. Nesta “arte do quotidiano” constata-
Mos que a representacao, em termos de concecao



cénica, acontece em espacos privados, em nao-
-lugares, potenciando relagdes intimas entre os
agentes cénicos. No entanto, face a este espaco
privado ndo esta presente uma intensidade emo-
cional de um universo acolhedor; frequentemente,
ele surge como antitese para convocar a ndo-per-
tenca, o deserto, o imprevisivel vazio. O espaco pri-
vado surge como contrassenso a uma relacdo afe-
tiva humana significativa. E um espaco povoado
de fantasmas que vive da memodria de um outro
gue nao existe; uma terra de ninguém, que reflete
a soliddo e o medo ontoldgico dos corpos que o
habitam. Deparamo-nos, entdo, com um espaco
privado repleto de objetos familiares, mas deserto
de gente; o espaco acolhedor do privado ativa um
processo de despovoamento, instalando um pro-
cesso de desagregacédo do sujeito, marca da ruina
da vida afetiva. A cena contemporanea tende,
igualmente, a alargar o campo do corpo biografico:
num primeiro momento, através do corpo singular
do performer; depois, através do territdrio simbo-
lico da figura. Sera face a este paradigma que o
conceito de corpo arquivo surge, evocando, uma
dupla posicdo: (i) a percecdo da forma como o
humano habita o mundo, (ii) a percecdo de que
ha uma forca social e politica que Ihe é superior e
qgue o domina. O didlogo atonal entre corpo social,
corpo pessoal e corpo de prazer é perene; resta
um corpo de auséncia, em que os siléncios adqui-
rem sentido cénico. Neste contexto, a represen-
tacdo do quotidiano serd sempre um simulacro
de uma vida que ja de si € um constante jogo de
espelhos, onde cada momento é uma verdade
provisdria a qual, cada um de nds, atribui um sen-
tido. Em relacdo ao espetaculo que se denominou
de quotidiano nota-se uma dificuldade em verba-
lizar. A palavra surge gratuita e convencional e os
siléncios crescem; o didlogo, quando existe, estd
repleto de esteredtipos, e o corpo, nestes casos,
suprime a auséncia da palavra. Estes siléncios tém
um valor psicoldgico, e encarregam-se de expri-
mir o “nao dito”. Muitas vezes, o siléncio corres-
ponde a constatacdo de um vazio: se nada é dito,
é porgue ndo ha nada para dizer. O siléncio revela
um abismo, € um siléncio que se alicerca num
Corpo arquivo, e que encontra a sua razao de ser
no gesto e no movimento biografico.
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Ao ser um fabricante de rituais, o artista tenta
salvaguardar a sociedade do seu patrimoénio sim-
bolico. Cada ritual inventado faz do corpo um
espaco de figuras possiveis, de uma metamorfose
qgue se realiza sempre através da libertacdo de
uma ordem social. O objetivo ultimo é criar uma
nova simbologia, assente em referenciais éticos,
mas que rompa com a ordem moral estabelecida,
regida por um sistema de valores que enferma o
corponum modo derepresentacdo coercitivo (esta
noc¢ao é particularmente evidente na arte politica
e na arte social). No entanto, esta suposta singu-
laridade da criagdo artistica estd, neste momento,
tdo conceptualizada, tanto pelos criadores como
pelos criticos e pelos publicos, que ja ndo con-
segue, nem muitas vezes vé como necessidade,
negar ser esteredtipo, mesmo quando se assume
“anti”. Pelo contrario, acaba por se tornar condi-
cdo de perpetuacdo e criacdo de novos estered-
tipos. Poderiamos ser levados a acreditar que a
criacdo de um esteredtipo serd a consagracao e
o papel predominante da arte, e que, nesse sen-
tido, a arte continua a ser vanguarda. S6 que a
criacdo de um esteredtipo advém de um sincre-
tismo cultural, de efeitos de contaminacdes, e
assim o discurso artistico apenas opera um efeito
de drenagem, ao que ja estd inscrito como signo
na maquina cultural das sociedades modernas. Se,
anteriormente, a criacdo artistica tinha a possibi-
lidade de produzir efeitos de heterologia cultural,
ao fabricar novos signos e ao provocar ruturas
semanticas, ela estd agora, como defende Jeudy
(1998), prisioneira de processos de homogenei-
zacao cultural. A Unica possibilidade de invencao
consiste em inverter o sistema da reproducdo desta
homogeneidade, impulsionando a heterologia cul-
tural a partir dos esteredtipos; é este o grande
paradoxo das formas universais e mediatizadas da
cultura contemporanea. Neste contexto, o corpo
biografico revela-se o grande agente de produ-
cdo de arquivo, uma vez gue se apresenta como
0 enigma originario e como a galeria de esteredti-
pos: isto fazendo acreditar ao artista que ele esta
na origem do esteredtipo. Este fendmeno é parti-
cularmente visivel nos discursos artisticos, onde
O corpo se situa num cruzamento de diferentes
linguagens e em que o poder semantico ndo é
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tao sugestivo, mas mais interventivo e imediato
na relacdao com o publico. Nestes casos, cada
intérprete € um mundo por si sé, uma cartografia
do corpo, em que cada gesto e cada movimento
sdo vistos como uUnicos. O intérprete busca o seu
corpo inédito sem, frequentemente, se aperceber
que é produto de uma ordem social, e que é nesse
sentido que ele se constrdi. Obviamente que falar
do trabalho do intérprete implica abordar uma
sociedade e os poderes que a representam, assim
como em dois sentidos de criacao: representacao
para si proprio (num registo idealista); fazer acre-
ditar essa representacao para um outro (criagcao
de um imaginario coletivo).

N&o obstante, ndo esquecamos que as obras de
arte sobrevivem porque realcam assuntos e tema-
ticas sociais, politicas, éticas, filosoficas. Serad por
iISsO que a cena se torna num espelho social, com
inerentes implicacdes culturais, sociais, politicas,
econdmicas. Assim, perante a questdo sobre que
espetaculo para o mundo que esta a emergir, dever-
-se-a relembrar que o objetivo essencial da arte é
comunicar. E questionar hoje (e sempre) a criacao
artistica é procurar saber como a comunicacao de
sentidos inerente a representacdo é construida, e,
ainda, saber como se multiplica em cada circuns-
tancia Unica, o fendmeno espetacular da seducéo.
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O CORPO SOCIAL E O CORPO FiSICO:
O PRESENTE E O FUTURO

Beatriz Valentim

Introdugao

Numa peguena nota introdutodria, gostaria de es-
clarecer o tema abordado e o porqué da minha
escolha. Quando a Claudia Marisa me lan¢ou este
desafio, mais do que saber aquilo que queria abor-
dar, eu sabia sobre o que ndo queria falar. Depois
soube que gqueria falar da danc¢a e do movimento,
e do seu principal sujeito, o corpo, porgue penso
gue nunca foi dada tanta atencdo ao corpo como
agora, pelo menos desde a minha existéncia. A
transformacdo dos nossos comportamentos cor-
porais € visivel e sentida, desde os afetos, a pro-
ximidade com os outros. E de repente, todos nods
nos movemos de uma outra forma; uma forma so-
cialmente imposta e que foi interiorizada através
de um processo célere e multidimensional. Tendo
em conta que a minha drea de trabalho é a danga,
comecei a questionar que futuro terd o corpo no
palco e o corpo na sociedade; que atencdo se dara
ao corpo, tanto a nivel fisico, como emocional. E
como é que estas ideias podem estar diretamente
ligadas a danca ou a outra arte performativa e a
criacdo artistica.

O corpo é matéria; ocupa espaco, tem consis-
téncia e densidade. Por isso, o corpo inscreve-se e
habita estados e espacos. Para os bailarinos, ato-
res e performers, o corpo é o sujeito fundamental
do seu trabalho, onde sd&o armazenadas memo-
rias, sensacdes e experiéncias. Antes de tudo,
existe um trabalho técnico que permite rigor na
execuc¢do e dominio corporal e, depois, um traba-
Iho artistico que permite a exploracao das particu-
laridades de cada corpo.

O corpo social e o corpo fisico
O corpo é visto como um processo, um fluxo de

variadas e vastas experiéncias que constituem o
processo do proprio ser. Vamos falar aqui de como
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aparecem o corpo e o movimento na sociedade.
Se gueremos entender a danca como uma pratica
corporal multidimensional, é necessario entender
o conflito da experiéncia pessoal e da estrutura
social de cada um. Segundo Bourdieu (1990) e
a sua logica da pratica, ndo pode haver pratica
sem corpo, isto é, o corpo é um pré-requisito do
movimento e, consequentemente, da danca. Dai
este corpo processo que referi had pouco, pois é
um corpo que se vai construindo a medida que
vai vivendo as suas experiéncias. Aqui entramos
num campo mais complexo, onde vamos analisar
aquilo a que vou chamar corpo social. As expe-
riéncias vividas por cada corpo sao socialmente
reguladas e, por isso, a acdo humana é um com-
promisso externo e interno de acdes e significa-
dos. Desta forma, o corpo humano estd a mercé
de uma evolucdo constante, aberto a mudanca e
recriando o seu proéprio eu, sendo que a persona-
lidade e a sociedade estao intrinsecamente asso-
ciadas a esta mudanca. A sociedade é entdo a
estrutura referéncia do corpo. Dizemos que a exis-
téncia corporal de um ser humano comporta uma
mente ativa e um corpo inerte, pois o corpo nao
é sé um fendmeno fisico. Assim, decidi introduzir
o0 conceito de body-as-world, de Kenneth Burke,
gue veio ao encontro daquilo que vejo nesta socie-
dade pandémica de hoje. Este autor diz-nos que
ndo ha distincdo entre o corpo e o mundo e que
o corpo e o eu (self) sdo inseparaveis. O corpo
ndo é um mero instrumento de acdo - a mente e
O corpo nunca se separam. O nosso pensamento
estd incorporado ao mais alto nivel; nds também
pensamos com o corpo. Podemos entdo reparar
gue existe quase um jogo de pergunta e resposta.

Como é do conhecimento geral, existem varias
normas impostas relativas ao distanciamento
social nos tempos presentes - ndo tocar nas pes-
soas, manter uma distancia minima de 1,5 ou 2
metros, evitar aglomerados, entre outras. Como
consequéncia, é obvio que o ser humano, que é
também um ser social, comec¢a a criar formas de
se mover e novas configuracdes espaciais. Por
exemplo, é muito diferente vermos uma sala de
espetdculos totalmente lotada, ou vermos corpos
com uma distancia entre si de, pelo menos, uma
cadeira. Esteticamente, é todo um outro universo!



Entdo, eu questiono: serd que as pessoas estdo
mais conscientes da sua movimentacdo? Serd que
se apercebem da atencdo que passaram a atribuir
a cada gesto e a cada movimento?

Na danca, o corpo e a mente estdo sempre uni-
dos pois existe uma constante pergunta e resposta
- pensamento e execucdo. Na vida quotidiana, o
corpo é o principio onde tudo aquilo que sabemos
e conhecemos é construido - o tal corpo social.
Entramos no plano que me levou a refletir sobre
todo este assunto. O corpo é o espelho do carac-
ter complexo de cada cultura e sociedade. O corpo
qgue se move é um produto de todos os proces-
sos de socializacdo pelos quais passou e, por esta
razao, a danca nao deve ser vista como uma arte
totalmente abstrata. H& uma conexdo bem visi-
vel com o passado desse corpo e com O que se
passa atualmente. Posso concluir este paragrafo,
afirmando gque o corpo que se move é sempre um
corpo social.

O corpo social constrange e influencia o modo
como o corpo fisico é percebido e a experiéncia
fisica do corpo sustenta uma visdo da sociedade,
pois é esta que sofre modificacdes e mediacdes
por categorias sociais. Existe uma troca continua
de significados e percecdes entre estes dois tipos
de corpos. O que eu sinto é que nunca estes dois
tipos de corpos estiveram tao ligados, porque
nunca se pensou tanto sobre o movimento como
agora (ndo falo dos bailarinos, claro). Formam-
-se filas equidistantes, preenchem-se os passeios
com linhas, fica-se sujeito a um sé quadrado. No
limite, poderia dizer que sao construidas, constan-
temente, coreografias em tempo real. E respon-
dendo a minha questao anterior, sim, as pessoas
estdo conscientes do seu movimento porque ele
é pensamento e porque as nossas estratégias cor-
porais refletem sempre padrdes sociais ja existen-
tes, mesmo que inovadores. Se pensarmos, muitas
praticas corporais sdo ja definidas e organizadas,
como conduzir, fazer desporto, como o servico
militar ou as cerimonias religiosas.

Ha, portanto, definicdes construidas de movi-
mento que servem como reguladores da vida cole-
tiva, agora mais do que nunca, num tempo em que
tantos cddigos de comportamento tém surgido.
Mais uma vez, refiro que o corpo € um processo
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dinamico, onde a sociedade e a cultura sao atuali-
zadas nas proprias acdes individuais.

Antes de me debrucar mais aprofundadamente
nas questdes da danca, gostaria de deixar uma
passagem de Wojciech Klimczyk, da sua tese
“Anthropology of Contemporary Dance Theatre.
Dynamics of Artistic Practice”, para colmatar:

We experience as social beings. Society is
present in us just we are present in society. This
does not mean reducing an individual to a social
being but seeing the individual/social as one -
the embodied existence. (Klimczyk, 2009, p.28).

Cada corpo é espaco e tem espaco; produz-se
no espacgo, enquanto produz esse espaco. Pode-
mos dizer entdo que as dindmicas do corpo sdo
temporais e espaciais, sendo o espa¢co mediado
entre o self e 0 mundo - através do espaco, eu
entendo e vivo o mundo, no espago eu encon-
tro o mundo e relaciono-me com ele. As intera-
cOes sociais acontecem no espaco e, por isso, nos
temos certas compreensdes e conhecimentos do
espaco através da socializacdo que neles acon-
tece, de acordo com regras e culturas. H3, em cada
corpo, uma sensacado Unica de espaco e a danca é
um o6timo exemplo disso.

O espaco de um corpo é algo complexo - hduma
tensdo entre o eu (self) e a cultura, de onde surge
a mensagem que passamos ao mundo, através do
nosso posicionamento. Como nos diz Lefebver
(1991), no seu grande conceito de Social Space,
a producado de espaco é producao de significado.

Por exemplo, esta transformacdo do espaco
domeéstico em algo parecido com um palco foi
determinante para que os artistas pudessem con-
tinuar a apresentar o seu trabalho; a casa repre-
sentou, para muitos de nos, lugar de pratica fisica,
pesquisa e reflexdo. Acho que posso dizer que os
lugares nao se limitam a apresentar as artes; séao
também lugares de producédo artistica.

Falamos de espaco, mas também falamos de
tempo: o corpo expressa-se no tempo. Esta dimen-
sdo é constitutiva para a pratica porgue nds esta-
Mos imersos na passagem do tempo - temos um
passado, um presente e um futuro. Tal como acon-
tece com o espac¢o, o ser humano, como ser social,



experiéncia, vive no tempo e age no tempo. Dessa
forma, eu considero que o confinamento pelo qual
o mundo passou, vai ficar nos nossos corpos - o
medo, a relutancia e, sobretudo, a memdria. Isto
porque o tempo e o espaco organizam-se em dois
niveis de existéncia - o privado e o social - e pro-
duzem as praticas de todos os dias. Entdo cada
um vai internalizando essas praticas, mas, depois
desta temporada, ninguém se vai mexer da mesma
forma, pois, apesar desta situacao ter afetado toda
a populacao, cada um desenvolve as suas habilida-
des de formas diferentes.

Para entender a origem de tudo isto, é fulcral refe-
rir que o corpo é o veiculo de toda a estrutura e h3,
portanto, varias questdes que |he estdo intrinseca-
mente associadas - como aprendemos a mover-
-nos, qual a importancia do movimento na nossa
educacdo, onde vivi, que estilo de vida tinham as
pessoas com gquem me relacionava, entre outras
questdes que fazem parte da nossa socializacdo.
Entao, o movimento pode ser tido como uma atua-
lizacdo no tempo e no espaco porque é ele que
nos permite o acesso ao mundo e ao objeto, sendo
também um espaco onde o corpo internaliza a
estrutura social. De forma sucinta, é justo afirmar
gue o movimento vem da interacao dos impulsos
motores com os padrdes sociais e culturais. Neste
sentido, defendo que o movimento e a sua explo-
racao permitem uma reeducacao corporal, no sen-
tido da descoberta de novas formas de mexer. Por
isso o tempo é, de facto, um fator de peso quando
falamos de memodria e de reeducacao.

Um corpo futuro que nao consegue abstrair-se
do presente

Durante a acdo no palco, existe um estado cor-
poral de autoconsciéncia - uma consciéncia refle-
xiva e autorreflexiva. O corpo em movimento é
um corpo gue pensa: é a forma da consciéncia ao
nivel do corpo. Ao executar acdes, é acionado um
processo reflexivo através do eu como corpo e do
eu como emocao. Quer isto dizer, que este pro-
cesso de autoconsciéncia e reflexdo do corpo, ndo
é experienciado apenas pelos artistas, nomeada-
mente os bailarinos. E uma experiéncia humana
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universal, comum a todos os seres humanos. Claro
gue no caso dos bailarinos, coredgrafos e perfor-
mers, a reflexdo do corpo é explicitamente deteta-
vel e pesquisdvel; trata-se de uma autoconsciéncia
com uma estrutura propria. O corpo que danca esta
imerso no momento porque a danca envolve todo
o self, propiciando uma experiéncia fisica e senso-
rial através do tempo e do espaco. A danca é um
ato de mobilizacdo e ndo um poder que nasce com
o corpo; é aquilo que os corpos em movimento
realizam através do préprio movimento.

Faco aqui um pequeno paragrafo para clarificar
o conceito de self e a pertinéncia do seu uso neste
texto. O self é o corpo e a continuidade da nossa
existéncia; diz respeito a capacidade que temos
de nos vermos como um e como um todo, tornan-
do-nos Unicos e particulares. O sentido de self é,
ainda assim, irredutivel a nossa socialidade. O que
ocorre no plano do eu e da identidade pessoal,
interfere no plano social e vice-versa. E porqué?
Porgue vivemos numa sociedade contemporanea,
onde o dinamismo das instituicdes e as formas
como se rompem habitos e tradicdes tém um
forte impacto sobre as vidas pessoais e intimas.
Na modernidade avanc¢ada, as transformacdes da
identidade pessoal e a globalizacdo interagem ati-
vamente. Portanto, neste contexto, a globalizacao
e a circulacdo de informacao passam a constituir
elementos de construcao da realidade social e
individual e as ansiedades individuais estao alta-
mente ligadas quer aos proprios contextos pes-
soais, quer ao contexto global. O corpo &, assim,
cada vez mais um reflexo de investimento e mobi-
lizacao, procurando-se exaustivamente um corpo
adequado a sociedade e a noc¢ao, por vezes con-
troversa, de vida saudavel. O corpo é um projeto
reflexivo do eu, em revisdo permanente e num
contexto de escolhas multiplas filtradas por siste-
mas abstratos.

Entao, sendo o corpo a categoria central da danca
contemporanea, é ele que descreve a base da
criacdo desta forma artistica. Isto &, o corpo estad
presente de uma forma muito concreta - ndo é o
instrumento da dan¢a, mas sim o seu sujeito. E,
sabendo que os padrdes sociais sao cruciais nas
criacdes de movimento e, portanto, na criacao de
uma obra coreografica, consigo imaginar que nos,



artistas bailarinos, temos muito a observar nesta
sociedade afetada pela pandemia atual. A danca é
uma pratica, uma atividade socialmente definida,
o gue significa que é organizada tendo em conta
varios padrdes e modelos. Até na improvisacao,
muito praticada na danca contemporanea, estao
presentes alguns modelos standard. Os bailarinos
nunca estdao totalmente livres nem totalmente
condicionados.

Na danca, o corpo € o mundo, manifestando-se a
si proprio. A corporalidade torna-se exposta para
gquem vé&, mas também para qguem executa - o self.
Os movimentos acontecem no tempo e no espaco
e revelam verdades sobre a organizacao social, as
instituicdes, as normas e valores. E pertinente per-
ceber como é que a sociedade analisa os sistemas
de movimento; que este ndo seja um papel sé da
antropologia.

A danca é uma pratica significativa onde as regras
de criacdo e percecdo sdo definidas por um dis-
curso intersubjetivo, criado pelos artistas, publico e
criticos que estdo ligados entre si através de rela-
cdes de poder. O movimento torna-se assim uma
categoria central na antropologia e na sociologia.

“Um futuro que ndo consegue - nem quer - abs-
trair-se do presente.” Li esta frase num artigo no
jornal Publico, de Paulo Pires e decidi trazé-la para
este texto.

Que desafios temos pela frente? Que estimulos
existem para uma reinvencao? Podera este aconte-
cimento inspirar a criacdo artistica? De que forma
€ 0 espacgo urbano determinante para o desenvol-
vimento de |ldgicas criativas sustentaveis?

Para tentar responder a estas questdes, voltare-
MosS um pouco atras. Regressamos a ideia de que
a atividade social dos seres humanos consiste em
atos significantes ja que o movimento é uma con-
dicdo da comunicacdo. O movimento constitui,
assim, um significado primario da comunicacéao,
porque sem ele ndo poderia haver sociedade - s6
um corpo dindmico pode interagir com os outros.

Aparece a dangca como modelo das dinamicas
de movimento. A danca tem a sua propria estru-
tura, com o seu tempo, os seus ajustes espaciais,
a sua definicdo de papéis e a sua divisao de traba-
Iho. Como é sabido, a danca também tem vindo a
sofrer mudancas ao longo dos anos o que se deve
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ao facto da sua estrutura refletir o modo de perce-
¢do das sociedades.

Na danca contemporanea, a performance é ja
um trabalho de arte coletiva, tendo em conta a
pratica colaborativa entre bailarinos e coredgra-
fos, e até outros artistas que possam fazer parte
do processo, como, por exemplo, o dramaturgo.
Mas nenhum processo criativo é semelhante.

A nova geracdo de coredgrafos trabalha muito
(ou, até, apenas) com processos de criacdo que
envolvem os bailarinos e performers. Neste con-
texto, o coredgrafo torna-se mais um inspirador
do que o autor de todo o trabalho. Desta forma,
as obras de danc¢a deixam de ter o contributo de
uma so pessoa, passando a contar com a influén-
cia de todos os bailarinos e performers, que sao
corpos fisicos, mas também, ndo nos podemos
esquecer, corpos sociais. Trazem as suas vidas e
as suas memorias, tornando o material mais rico e
complexo. Aqui estd presente a grande diferenca
em relacdo a danca classica.

Nos, bailarinos e bailarinas, somos parte dos
processos porgue os proprios coredgrafos o que-
rem, e é nestes processos coletivos que os corpos
individuais partilham o mesmo espaco por um
periodo determinado, com as relacdes entre eles
jd existentes e com aquelas que surgem neste
decorrer. A dimensao individual traz o lado mais
intuitivo, imediato e experimental da danca, que
vai colaborar com o ponto de vista do coletivo.
Os momentos individuais correspondem aqueles
onde os bailarinos estdo na sua prdpria esséncia,
onde estdo consigo proprios apds, por exemplo, o
coreodgrafo ter dado uma tarefa e ter pedido que
se crie movimento a partir dela. Existird, entédo,
um amplo leque de estilos e caracteristicas indi-
viduais que irdo remeter para varias culturas,
memorias e tradi¢cdes.

Como ja referido neste texto, o tempo e o espaco
sdo duas dimensdes com enorme importancia para
O corpo e para a danca contemporanea. Numa cria-
¢cado, ha ainda outros fatores influenciadores como
a disposicdo das pessoas, se ha pessoas externas a
criacdo dentro do estudio, entre outros, o que faz
com que a prdpria criatividade individual do per-
former seja um processo em constante evolucado e
adaptacdo e um processo intuitivo.



Figura 1- Vado: solo sobre as coisas vazias, fotografia de ensaio.
Na imagem, Beatriz Valentim. (Fotografia de José Luis Costa
© 2019)

E bastante diferente criar uma frase de movi-
mento em danca contemporanea ou num outro
estilo de danca, como nas dancas de salao, por
exemplo. Na danc¢a contemporanea, o corpo pode
desenhar movimentos sem regras e sem pares.
Claro que ha padrdes e técnicas corporais que
ja sdo intrinsecas ao corpo de um bailarino pois
existe ja um trabalho técnico que permite rigor na
execucdo e dominio corporal (Figura 1).

A danca contemporanea baseia-se muito na
necessidade de enfrentar os limites do que ja
existe, estando presente a necessidade constante
de redefinir a danca. Por estes motivos, considero
que este futuro préximo possa ser realmente fru-
tifero, como se este mundo novo do confinamento
nos levasse para o plano do siléncio, do pensa-
mento e da expectativa. Assim, o futuro podera
vir a ser um extraordinario exercicio de imagi-
nacdo. Parece que existe um consenso generali-
zado de que vivemos tempos de duvida e misté-
rio, mas também é verdade que estamos perante
uma janela de oportunidades e desafios que vém
questionar algumas praticas mais enraizadas. Ini-
cialmente, esta novidade veio causar-nos algum
desconforto e insegurancga, trazendo-nos pergun-
tas constantes, mas, se as olharmos de uma outra
forma, elas poderdo trazer-nos novos desafios,
(des)construgcdes e entusiasmos.

18

Figura 2 - Vado: solo sobre as coisas vazias, fotografia de ensaio.
Na imagem, Beatriz Valentim. (Fotografia de Pedro Sousa ©
2019)

Atualmente os coredgrafos procuram nos intér-
pretes mais carisma e personalidade do que pro-
priamente técnicas perfeitas. As ideias, o pensa-
mento, a personalidade, ultrapassar barreiras e
limites constituem um importante contributo para
a constante inovacao e evolucdo desta forma de
arte (o que nem sempre tem de ser sindnimo de
chocar ou quebrar todos os tabus no palco).

No meu ponto de vista e no trabalho que tenho
vindo a desenvolver com o meu corpo, o limite é
muito importante para que se descubram novas
sensacdes e linguagens. Um dia sentimos que che-
gamos ao limite, mas no dia a seguir ha um novo
patamar, que se vai acumulando e desenvolvendo.
Assim nasce um material que pode ter interesse
para o palco, para o intérprete, para o coredgrafo,
para o publico e para a dramaturgia (Figuras 2 e 3).

Improvisamos com base em palavras e expres-
sdes, por isso, quando vamos para o espaco, O
corpo tem de ser uma folha branca, apta a uma
nova ideia. Depois, quando essa ideia chega, deve-
mos ser capazes de a trabalhar, pesquisar, esmiucar,
como se a folha ficasse toda preenchida, sem um
espaco em branco, para que seja preciso “mudar de
pagina”, nunca esquecendo que SOMOS UM Corpo
social.



Figura 3 - Vado: solo sobre as coisas vazias, espetaculo no A22, Vila nova de Gaia. Na imagem, Beatriz Valentim e Pedro Sousa
(Fotografia de Diana © 2019)
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COMO CAMINHAR NA ESPECIFICIDADE DO
ESPACO INDEFINIDO DO DIGITAL?

Daniel Pinheiro !

Space is a practiced place. Thus, the street geomet-
rically defined by urban planning is transformed
into a space by walkers. In the same way, an act of
reading is a space produced by the practice of a
particular place: a written text, i.e.. a place consti-
tuted by a system of signs.

Michel de Certeau

O espaco digital materializa-se de cada vez que
é activado, praticado, experienciado através dos
diferentes sentidos, utilizado. Pensemos em cami-
nhar como ac¢cao que nos permite activar qual-
guer espaco em que nNos encontremos e, como
esse caminhar se apresenta quando o accionamos
através do corpo no espaco. Desta forma, pode-
Mos comecar a pensar também de que forma o
espaco digital é activado de todas e tantas vezes
qgue o visitamos. Tem sido dessa forma que a
minha pratica artistica tem, desde 2011, procu-
rado explorar o espaco digital. Procurando sem-
pre encontrar, na constante transicao entre a pre-
senca fisica e a sua extensdo e expansao possivel
através do digital, das tecnologias da comunica-
cdo sobretudo, a matéria para questionar a possi-
bilidade do espaco do ecra (nas suas mais diver-
sas materializacdes) um espaco performativo, um
espaco de accao performativa e a cdmara - antes
do espectador - como primeiro observador des-
sas mesmas acgoes.

Ao longo dos anos torna-se cada vez mais clara
a necessidade, no ambito de uma pratica artistica
tdo circunscrita aos meios utilizados, de trabalhar
a especificidade dada pelo(s) proprio(s) meio(s),
de forma a poder trabalhd-los com um sentido
critico face a sua predominancia no quotidiano -
numa era altamente sustentada nos meios digitais.

1 Este autor segue as normas do Acordo Ortografico da Lin-
gua Portuguesa de 1990
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Da mesma forma que a pratica desse espaco
resulta numa continua transformacdo do mesmo,
é precisamente a possibilidade oferecida pela
imaterialidade desse espaco digital que da lugar a
que a pratica do mesmo assuma diversas formas.
Numa espécie de simbiose constante, aquilo que
é construido no espaco digital é resultado da pro-
pria construcao desse mesmo espaco.

James Meyer has distinguished this trend in
recent site-oriented practice in terms of a “func-
tional site”: “[The functional site] is a process,
an operation occurring between sites, a map-
ping of institutional and discursive filiations and
the bodlies that move between them (the artist’s
above all). It is an informational site, a locus of
overlap of text, photographs and video record-
ings, physical places and things. ... It is a tem-
porary thing, a movement; a chain of meanings
devoid of a particular focus.”™"1 Which is to say
the site is now structured (inter)textually rather
than spatially, and its model is not a map but
an itinerary, a fragmentary sequence of events
and actions through spaces, that is, a nomadic
narrative whose path is articulated by the pas-
sage of the artist. Corresponding to the pattern
of movement in electronic spaces of the Internet
and cyberspace, which are likewise structured
to be experienced transitively, one thing after
another, and not as synchronic simultaneity,®!
this transformation of the site textualizes spaces
and spatializes discourses.(Know, 1997, p.14)

Uma das obras de referéncia dentro deste movi-
mento artistico, muitas vezes denominado como
arte telematica ou arte da telepresenca (incluida
no contexto da arte interactiva electrénica) é pre-
cisamente a ‘estrutura de comunicacao publica’
Hole in Space que, em Novembro de 1980, através
de um sistema de comunicacao a distancia possi-
bilitado através de uma ligacao via satélite tornou
possivel uma das grandes conquistas associada a
esta pratica artistica - a dissipacdo da diferenca



o ol *The Broadway” depanme

Figura 1 - Kit Galloway, Sherrie Rabinowitz,
1980-2011).

temporal e da distancia? entre dois locais geogra-
ficamente distantes (Los Angeles e Nova lorque).
Um novo espaco intemporal é aberto entre loca-
lizacdes distantes, onde o poder imaginario da
ubiquidade torna-se ‘realidade’, e é precursor ao
tdo vivenciado espaco da Internet - um espaco
comum de encontro entre seres humanos estrutu-
rado a partir das interaccdes que nele ocorrem e

2 Paul Virilio addresses such questions as they concern the
new social role of the image and telepresence. Suggesting
that live transmission of video images over great distances
becomes in itself a new kind of place, a “tele-topographic
locale,” he states that a tele-bridge of sorts, made of sound
and image feedback loops, gives origin to telepresence or
telereality, of which the notion of real time is the essential
expression. This telereality, he says, supersedes in real time
the real space of objects and sites. In other words, we now
see the continuity of real time overcoming the contiguity of
real space. It seems to me that we experience this new con-
dition daily, when we are in the office or studio and activate
by remote control our answering machine at home to retrieve
recorded messages or when we withdraw money from an
automatic teller machine, after interacting with a machine
that by its turn communicates with a remote mainframe.
The impact of fiberoptics, monitors and video cameras on
our vision and on our surroundings will go beyond that of
electricity in the nineteenth century: “In order to see,” Viri-
lio observes, “we will no longer be satisfied in dissipating
the night, the exterior darkness. We will also dissipate time
lapses and distances, the exterior itself (17).” (Kac, E. 1993.
“ ” Teleskulptur. Edited by Richard Kries-
che, Editor (Graz, Austria: Kulturdata, 1993), pp. 48-72.)0

3 Galloway/Rabincwits 1260-2011

22

NOV. 11,13,14, 1980

R B ]

|
|
' .
vy -
Oulside of "Lincoin Centar ior ihe Zadomaing Arts,* New Yook City

, 1980. (Galloway/Rabinowitz ©

onde se torna possivel trabalhar a pratica que lhe
é inerente e que é a da comunicacao entre aqueles
gue nele estdo presentes.

Em 2012 o trabalho , apresentado
na sua versao final no festival Circular - Festival de
Artes Performativas, em Vila do Conde (Portugal),
desenvolvido em conjunto com os artistas Tiago
Boto e Whitney V. Hunter procurava, na altura, ex-
perimentar as possibilidades de desenvolver uma
performance em conjunto e a distancia, recorrendo
as ferramentas disponiveis de video-conferéncia, e
cujo resultado foi o de um projecto de transmis-
sdo simultanea de uma performance repartida por
duas localizacdes (Vila do Conde e Nova lorque)
e que procurava falar e discutir questdes dedica-
das a entender o conceito de identidade e como
este esta sujeito a alteracdes dependendo de onde,
como e com quem estamos. Foi precisamente esta
questao da identidade e da presenca que comegou
a ter um papel central na pesquisa e pratica artisti-
ca no contexto do digital.

In a telematic art, meaning is not created by
the artist, distributed through the network, and
received by the observer. Meaning is the prod-
uct of interaction between the observer and
the system, the content of which is in a state of
flux, of endless change and transformation. In
this condition of uncertainty and instability, not
simply because of the crisscrossing interactions


http://ekac.org/telepresence.art._94.html
https://identityproject2012.tumblr.com
http://www.medienkunstnetz.de/works/hole-in-space/

*YILA DO CONDE, PORTUGAL

Figura 2 - Daniel Pinheiro, Tiago Boto, Whitney V. Hunter, /dentity Project, 2012. Fotograma da documentacédo

Pinheiro © 2012).

of users of the network but because content is
embodied in data that is itself immaterial, it is
purely an electronic difference, until it has been
reconstituted at the interface as image, text, or
sound. The sensory output may be differenti-
ated further as existing on screen, as articulated
structure or material, as architecture, as environ-
ment, or in virtual space. (Ascott 1990, pp.241-7)

Foram varios os artistas e trabalhos que, ao
longo dos anos, foram servindo de inspiracdo e
referéncia para alicercar um trabalho continuo de
exploracao do espaco do digital - um espaco que
existe de cada vez que é activado e que resulta das
interaccdes que nele existem e onde é essencial
reconhecer de que forma estes ambientes estru-
turantes ndo s6é moldam e estruturam este tipo de
experiéncia artistica mas como sao reflexo, tam-
bém, da estruturacdo das interac¢cdes humanas,
dado que as mesmas, invariavelmente, encontram
a sua materializacdo através do digital.

O caminho neste espaco indefinido continua
através de experiéncias que questionam a pre-
senca através da auséncia enquanto reflexo da
nossa propria imaterialidade na esfera do digital
em objectos como (2014),

(2015) ou ainda
(2018) onde as questdes subjacentes a expansao
do fisico / humano através do digital foram tra-
balhadas no sentido de procurar activar a nocao
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de gque através deste espaco o corpo se expande
de forma imaterial mas contudo continua a procu-
rar trabalhar sensacdes que se referem ao corpo
enquanto forma presencial/existente num tempo
€ NuMm espaco e que, sem essas condicionantes, se
transforma em algo que vai para além do proprio
corpo, constituindo-se enquanto parte de uma
entidade operacional alternativa, espacialmente
distribuida mas ligada electronicamentes.

The closer we get to machines the more wet
zones are reclaimed. The human body can be rea-
sonably well defined as a problematic water man-
agement system whose boundaries are fluid. The
internet body can be reasonably well defined as
a problematic wet system whose boundaries are
fluid. Considering this space as a sum of both
spaces here portrayed and it becoming one by the
sum of our interactions within it, let us feel - shift-
ing our attention - and create a topology of expe-
rience across the network. Now net... wet. Depend-
ing on how technology approaches the body, the

3 Consider a body that can extrude its awareness and action
into other bodies or bits of bodies in other places. An alter-
nate operational entity that is spatially distributed but elec-
tronically connected. A movement that you initiate in Mel-
bourne would be displaced and manifested in another body
in Rotterdam. (STERLAC. “Zombies & Cyborgs: The Cadaver,
the Comatose & the Chimera.”)


https://vimeo.com/85709282
https://daniel-pinheiro.tumblr.com/internet
https://daniel-pinheiro.tumblr.com/imediatedbody
https://vimeo.com/56516484

boundary between is laid and a new zone defined.
A zone of intersection. Of extension. Of social stru-
ctures and electronic circuits. To test the body
reaction to another under invisible electronic con-
ditions. Telematicly becoming parts of another.
Public intimacy. Intimate social interaction. Come
closer to the machine. Come closer to me...*

A ideia, ou nocdo, de um corpo distribuido - e
consequentemente de uma identidade fragmen-
tada - acaba por fazer parte crucial da pesquisa
das possibilidades neste espaco que se transforma
em algo quase impossivel de distinguir desasso-
ciado de uma realidade tangivel® e, nesse sentido,
a pratica continua de uma ideia de hiper-realidade
da prdépria existéncia corpo-real atravessa os tra-
balhos desenvolvidos no ambito de uma investi-
gacao acerca de como continuar, paralelamente ao
avanco tecnoldgico, a exercitar o corpo e a presenca
através do digital, nomeadamente em colabora-
cdes que envolvem a co-presenca ainda que a dis-
tancia. Aqui, e desta forma, podemos remeter-nos

4 (Pinheiro, D. “i.mediated body” online performance 2018 -
texto adaptado a partir de “ 7
1991/1992 Adilkno)

5 Telecommunications media now efface the distinction bet-
ween themselves and what used to be perceived as some-
thing apart, totally different from and independent of them-
selves, something we used to call reality. Baudrillard calls
“hyperreal,” or “hyperreality,” this lack of absolute distinction
between sign (or form or medium) and referent (or content
or real) as stable entities. In what is likely to be his most cele-
brated essay, “The Precession of Simulacra,” he once again
acknowledges MclLuhan’s perception that in the electronic
age the media are no longer identifiable as different from its
content. McLuhan knew that it is the new pattern introduced
by a hew medium or technology which provokes the social
consequences of the medium or technology and not a par-
ticular program content. But Baudrillard goes further saying
that now “there is no longer any medium in the literal sense:
it is now intangible, diffuse and diffracted in the real, and it
can no longer even be said that the latter is distorted by it
(13).” One could say that the fusion of the medium and the
real is particularly true in telepresence, since one can actually
perform and change things in the real world from far away.
(Kac, E. (1993). ”In Graz, (ed). Teleskulp-
tur, Austria: Kulturdata, 48-72)
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a qualidade que define as artes performativas tais
como o Teatro ou a Danga e que é precisamente a
de uma existéncia em conjunto no mesmo tempo
e no mesmo espaco. O espaco digital passa a ser,
neste caso, um espaco Ndo meramente de repro-
ducdo mas de agéncia (acgcdo) através da distan-
cia - o espaco telematico onde a co-presenca tam-
bém se torna possivel, contudo um espaco onde
se lida com o processo continuo de transforma-
cao, inerente a mediacdo electronica, de caracter
intersticial onde a auséncia da origem a procura
por sinais de presenca dessa mesma auséncia.


https://www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-l-9606/msg00026.html
http://ekac.org/telepresence.art._94.html

In the darkness,
We move forward,
in an unknown territory,
a territory devoid of references,
without meaning.
As we move ahead,
as we go through the surface,
through the edges,
as we follow the contours,
we intersect shapes and elements.
In that space,
it becomes...
impossible to perceive what we intersect.
We resort to memory,
to reproduce what we think
we are In fact intersecting.
We resort to memory,
of things we already know,
So we can name the things,
and make that space,
somehow recognizable.
In that space,
where distance is impossible to measure,
we try...
that opacity becomes lesser..
where are you when you’re not here?!
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Figura 3 - Daniel Pinheiro, Lisa Parra, LAND PROJECT — Placelessness, 2015. Fotograma da documentacao video. (Daniel Pinheiro
© 2015).

Através do ecra, quer o sentido de presenca
(corpo) quanto o do espaco (lugar), nos ambientes
em rede, sdo exercidos na medida em que servem
para questionar o seu significado neste contexto. O
lugar do ecra, o espaco digital, esse nao-lugar é um
estado transitério constante entre o fisico e a ima-
terialidade da sua representacdo; um espaco que
€ especifico aos agentes que o habitam e onde a
percepcao de localizacdo e do eu é partilhada entre
eles, dando origem a um espaco comunicante que
Nao se encerra em si mesmo mas que € multiplo,
contiguo e limitado a sua duracao temporal.

Em 2013, surge a parceria com a artista Lisa Parra
resultante da participacdo na ,
no workshop Minded Motion, um workshop dedi-
cado a explorar as possibilidades de adaptar uma
activacdo dos pressupostos da Contact Impro-
visation no espaco digital, criando situacdes de
interaccdo a distancia propostas por Nancy Stark
Smith, promovido pela rede online Dance-Tech. A
colaboracdo e pesquisa artistica teve como objec-
tivo dar continuidade ao trabalho iniciado no
workshop e, em colaboracdo e a distancia, criar
uma série de encontros e pesquisar em cada um
novas possibilidades, perguntas e necessidades
para tornar esta interaccdo de facto algo tangi-
vel entre ambos. O projecto -

(ainda activo em 2020) - foi-se desenvolvendo
gradualmente enquanto encontros de pesquisa, e
formas de concretizar aquilo que se passava ape-
nas no espaco digital para outros espacos fisicos
e onde, a distancia ou no mesmo local, resultam
em novas activacdes enquanto exercicios de tra-
ducdo entre as diferentes matérias espaciais. Os
encontros - momentos de pratica performativa
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enquanto pesquisa, seja em contexto de apresen-
tacdo publica ou como arquivo -

uma compilacdo de arquétipos de
movimento mediado através da distancia, cada
um resultando das exploracdes particulares que
advém da estrutura da propria comunicacao entre
ambos os artistas, e no seu conjunto servem como
mais um exemplo a discussao sobre como praticar
a interface de comunicacao enquanto espaco per-
formativo e onde igualmente a propria interface é
a definicao da diferenca entre a online existence e
bodily existence®.

Em 2019 o projecto foi apresentado no ambito
do Festival Dias da Danca e activado na Casa da
Arquitectura de Matosinhos numa ligacdo em
directo com Nova lorque. Esta iteracdo do projecto,
denominada como , foi o resul-
tado de um habitar continuo do espaco da Casa
da Arquitecura em funcdo da ideia de mediacao

6 What are the characteristics of online existence? First of all,
online existence involves a bodily abstraction which implies
abstraction from bodily identity and individuality. Secondly,
online existence also entails abstraction from our situational
orientation - an orientation which includes sharing time and
space with others. Thirdly, online existence is presence - as
well as globally-oriented. Given the bodily abstraction of
online existence, we can also say that digital being-with-oth-
ers tends to be ghostly-oriented (Capurro 1999a). These char-
acteristics of online existence thus help sharpen the point:
ethical dilemmas of Internet research arise from the tension
between the proper object of research, i.e. online existence,
and bodily existence. The borderline between these two
phenomena is interface communication itself.(Capurro, R,
Pingel, C. (2002) “Ethical Issues of Online Communication
Research” Ethics and Information Technology. Vol. 4, No. 3,
189-194.)


http://www.dance-tech.net/group/meta-academy-bates-2013
https://landproject.tumblr.com
https://www.youtube.com/playlist?list=PLol1pIl8X639w-JnJZvhwTTWm84P8Oslx
https://www.youtube.com/playlist?list=PLol1pIl8X639w-JnJZvhwTTWm84P8Oslx
https://www.academia.edu/39531560/MEDIATED_MOTION_LAND_PROJECT_Moving_together_across_screens

Figura 4 - Daniel Pinheiro, Measurability, 2019. Fotograma da
documentacao . (Daniel Pinheiro © 2019).

subjacente ao habitar o espaco do ecra produzindo
um conjunto de elementos dispostos no local com
a finalidade de expressar as diferentes varidveis
possiveis dessa ocupacdo do espaco do digital e
a sua reproducao no proprio espaco fisico, ambos
0s espacos definindo, neste caso, a producdo do
conteudo onde a imagem e o seu enquadramento
funcionam como delimitadores da accao.
Desenvolver um trabalho neste espaco implica
auscultar o proprio meio no sentido de experi-
mentar o espaco enquanto portador, ele proprio,
de um conjunto de definicdes que lhe sdo intrinse-
cas e gue por sua vez moldam e definem a pratica
gue nele é desenvolvida. Auscultar este espaco,
auscultar o meio em que, neste caso, 0s corpos se
movem (e onde a maior parte dos corpos actual-
mente também se move) implica auscultar as
implicacdes envolvidas nesta constante transco-
dificacdo onde, num contexto global, se promove
gue esta ‘nova’ realidade digital seja de facto, mui-
tas vezes, mais real que a propria realidade (Seres,
2001) e conseguentemente o proprio meio e tec-
nologia acarretam a transformacao que é automa-
ticamente introduzida na experiéncia humana’.

7 In a culture like ours, long accustomed to splitting and divi-
ding all things as a means of control, it is sometimes a bit
of a shock to be reminded that, in operational and practical
fact, the medium is the message. This is merely to say that
the personal and social consequences of any medium—that
is, of any extension of ourselves—result from the new scale
that is introduced into our affairs by each extension of our-
selves, or by any new technology. (McLuhan, M. (1964) The
Medium is the Message Understanding Media: The Exten-
sions of Man.)
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Figura 5 - Daniel Pinheiro, Lisa Parra, Annie Abrahams, DISTANT
FEELING(s), 2019 (Daniel Pinheiro © 2019).

Networked space is itself a medium, or wha-
tever one might call a medium’s promiscuous,
posthumous state today. It is a form of life (and
death) that contains, sublates, and archives all
previous forms of media. In this fluid media space,
images and sounds morph across different bodies
and carriers, acquiring more and more glitches
and bruises along the way. - Hito Steyerl. (Steyerl,
2013, p.49)

O caminhar neste espaco com o LAND PROJECT
tem sido sobretudo um processo de pratica que
derivou noutras exploracdes cujo objectivo prin-
cipal se foca em observar a estrutura e funciona-
mento da propria rede, como esta estrutura con-
diciona o modo de andar nele.

A Internet, o espaco digital, a virtualidade dos
corpos e dos espacos que habitamos fisicamente
apesar de imaterial € activada formalmente através
da nossa interaccdo com os dispositivos que nos
permitem aceder e estender a esse espaco, con-
tinuo aqui a chamar-lhe ‘o ecrd’. O ecra enquanto
representacao perceptivel dessa imaterialidade
gue na sua imensidao é constituido todas as vezes
pelo conteudo que nele activamos. Desta forma
e através das varias praticas e objectos ja men-
cionados surge a necessidade de questionar tam-
bém de que forma queremos activar esse espaco,
de que forma podemos utilizd-lo e trabalha-lo de
forma a poder entdo também comentar e produ-
zir algum pensamento critico sobre esse espaco
gue acaba por invariavelmente instituir novas
praticas de comportamento(s) social. De acordo
com a definicdo dada por Rosalind Krauss em
“Video: The Aesthetics of Narcissism” (1976) onde


https://vimeo.com/332523731

o video centra o corpo entre duas maquinas que
funcionam como o abrir e o fechar de um parén-
teses. Referindo-se a trabalhos de artistas que tra-
balham a videoarte enquanto forma de expressao,
Krauss estabelece um paradigma que é aquele do
psychological squeeze inerente a pratica artistica e
identifica duas formas de ir contra este paradigma
sendo, a primeira, videos que ‘exploram o meio
como forma de o criticar’ e, a segunda, videos que
‘representam um assalto ao mecanismo do video
para sair do seu psychological hold®.

E neste sentido que surgem outros projectos
cujo objectivo é o de subverter as regras impostas
pelo meio como é o caso de ou

Em Distant Feeling(s), projecto colaborativo ini-
ciado em 2015 por Lisa Parra, Annie Abrahams e
Daniel Pinheiro, transformou-se rapidamente numa
série de iteracdes de um protocolo simples de ndo-
-comunicacdo a distancia, onde todos sdo convida-
dos a estar durante 15 minutos em siléncio e de olhos

8 Performance for the Camera is defined best in Rosalind
Krauss’ “Video: The Aesthetics of Narcissism” (1976). Accord-
ing to Krauss, Video centers the body between two machines
that are the opening and closing of a parenthesis. The first
of these is the camera and the second is the monitor that
re-projects the performer’s image with the immediacy of a
mirror (Krauss R, p181). This immediacy makes the performer
acutely aware that in seeing himself (recorded), ‘it’ is already
over and he is enacting history. Time collapses visibly and
editing happens during the making of the work in response
to the camera’s view. (Gale P, pl17) Krauss is careful in her
analysis to distinguish between reflective and reflexive states,
where reflexivity creates the ‘other’ separate from self, reflec-
tivity implies the vanquishing of separateness. Where mod-
ernist reflexivity locates the object, the reflective feedback of
performance for the camera brackets that same object out.
Herein, the work becomes about the Self, it enacts a condition
of narcissism. This is typical in works from the period. Cana-
dian artist Colin Campbell’s Sackville I'm Yours (1972), wherein
Campbell interviews himself on his own pathetic art celebrity
status in small town Sackville New Brunswick, hilariously and
preemptively pokes fun at Krauss’ formal arrangement.
Krauss outlines two tangential (yet contradictory) ways
out of this psychological squeeze, the first are videos ‘that
exploit the medium in order to criticize it from within’, and
the second are videos ‘that represent a physical assault on
the video mechanism in order to break out of its psycholog-
ical hold’. (Krauss R, p186)(Bailey, J. (2006). “

")
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fechados, numa videoconferéncia. Um encontro,
silencioso, autoconsciente e relacional onde nada
parece acontecer e onde a falta aparente de accéo
se transforma no potencial para lutar contra a alie-
nacdo imposta pelo proprio sistema digital, dando
lugar através do siléncio a presenc¢a do ruido das
magquinas e ambientes em que cada interveniente
se encontra. Um momento em que todos os cor-
pos executam a auséncia através da sua presenca
e onde a electricidade permite um momento de
uniao entre todos, abrindo espaco para poder
pensar sobre onde e como estamos enquanto a
rede estd em funcionamento. Desde a sua génese
que Distant Feeling(s) surge enquanto forma sim-
ples de continuar a questionar a ideia de presenca
neste espaco e pretende sugerir uma abordagem
pragmatica para transformar a consciéncia de que
existimos, dentro e fora da rede, enquanto seres
interdependentes recorrendo as ferramentas tec-
noldégicas que tem vindo continuamente a traba-
lhar no sentido contrario.

Se pudéssemos caminhar neste espaco de forma
consciente, como caminhariamos num novo espaco
qualquer, poderiamos observar a constante frag-
mentacao e individuacdo a que somos sujeitos. E
é nesse sentido também que, em 2018, enquanto
artista residente na Universidade de Montreal, com
o0 apoio da Fundacdo GDA, surge o projecto/pes-
quisa LIF3STR3/\M - uma série de objectos que
dédo continuidade a premissa de caminhar neste
espaco da mediacdo e explorar o espaco publico
mediado através do digital.

Como ja foi referido, este espaco é, ele proprio,
um reflexo de varios reflexos de todas as ac¢des
gue nele acontecem e como tal um espaco de
continua sousveillance (MANN, 1998) onde nos
expomos repetidamente e onde virtualmente pra-
ticamos a ubiquidade. Desenvolvido em torno de
uma cadmara de um intercomunicador de um pré-
dio em Montreal - descoberta a partir de uma série
de sites que permitem aceder de forma simples
a camaras espalhadas pelo mundo - o processo
deste projecto consistiu em desenvolver varias
accdes em frente a essa mesma cédmara e a um
acto de voyeurismo constante de simples obser-
vacdo do quotidiano com o objectivo de questio-
nar novamente a presenca enquanto esta surge


https://landproject.tumblr.com/distantfeelings
https://daniel-pinheiro.hotglue.me/lifestream
https://jeremybailey.tumblr.com/post/56067419046/performance-for-the-computer-2006
https://jeremybailey.tumblr.com/post/56067419046/performance-for-the-computer-2006

Figura 6 - Kota Takeuchi,
(Kota Takeuchi © 2011).

Figura 7 - Daniel Pinheiro, LIF3STR3/\M, 2018, Canada (Daniel
Pinheiro © 2018).

como elemento, quase fantasmagodrio, mediado e
o significado possivel de aferir relativamente ao
gue vemos realmente quando olhamos, através
do ecrd, para estas presencas. Um paralelismo
pode ser feito com o exemplo do trabalho Finger
Pointer Worker de Kota Takeuchi onde, em 2011,
um personagem andnimo aparece em frente da
camara, com transmissdo ao vivo na Internet, ins-
talada na central nuclear de Fukushima (Japao),
e permanece em frente a ela, apontando direc-
tamente para a cadmara/espectador comentando
desta forma um acidente ocorrido no mesmo ano
na central nuclear.

The sense of being observed is becoming a
widely common state of mind. The world of tel-
ecommunications is in danger of turning into an
all-embracing Panopticon: You cannot escape the
feeling that anything you do with your computer
or your mobile phone may be monitored and
recorded by someone else at any moment. Simul-
taneously the massive tidal waves of SPAM that fill
your Inbox lead to a growing feeling of unreality.
This stream of data no longer arrives from “inac-
cessible capitals,” but from unknown peripheric
locations, routed via untraceable paths. (Erkki,
2004, p.36)

Este espaco do digital obriga-nos a caminhar
numa sobreposicdo entre o publico e o privado, é
essa a estrutura do espaco digital, um tecido pre-
dominantemente visual que é um espelho de uma
consciéncia social - um espaco infinitamente
compartimentalizado e fluido onde as barreiras


https://kadist.org/work/pointing-at-fukuichi-live-cam/?__cf_chl_jschl_tk__=3b7efa78685735e171bc3348d42f457abf38fb5e-1593524939-0-Ae2rW66q8ZbnUQ9u4Bkk9o5uGJ6mkrY0Orv0E2fPjrsDJ4A8qQ2AneRl7Ngq73Wh-51zaIgrqeyOd2BNryr4FxjUmtaj6fyJM-NSS6-xbPfaJeabTE7hPtfeKYSN7oYjI7ul1P5a4nog9OGz32mfFHcIimADnBB9TeZkCo3LMeA7JdvPVsSO-TC-L7eYnQ5AcrBryk4_QU8sNK1z-_oZuJyVz5iA7jZtg4CYdTY6hPoDTvKOvwqB-f-rcBtj3a0RQztJL4aZRjwMdh0iOumHjJUmQmyxEgCuGczeTbzfVbf5Lk0pMqP3CvqUsdoJ9IOZoA

entre os compartimentos sdo extremmamente poro-
sas® activando um processo continuo de meta-
morfose(s) onde o simples acto de caminhar pode
ser traduzido de diversas formas, um processo de
transformacédo topoldgica do e através do ecra™
gue é uma constante no trabalho trabalho desen-
volvido no dmbito da arte telematica e conse-
guentemente da sua analise.

Desde as ligacdes satélite até ao mundo actual-
mente (e exageradamente) interligado enquanto
sistema comunicante as possibilidades de cami-
nhar este espaco sao particulares no sentido que
ndo conseguimos caminhar nele de outra forma
sendo numa direccdo apenas, porque avancamos
sem poder voltar atras - é essa condicdo que
Gabriella Giannachi aponta em “Virtual Theaters:

9 “In the digital age, we are giving more and more impor-
tance to the separation between private and public, pre-
cisely because this separation is less and less stable. There
is a simultaneous increase of attention to issues related to
privacy in the public discourse with many academic and
non-academic texts devoted to the topic, and a dramatic
rise of practices that cannot really be defined as either com-
pletely private or completely public. The difficulty of drawing
a sharp line between private and public is one of the reasons
why the web is a space of passwords - which clearly repre-
sent an attempt to separate spaces, including private spaces
from public ones - and at the same time a space where the
public and the private overlap. On the one hand, the web is
a very compartmentalized space: each of its compartments
represents a particular architectural framework, with its own
accessibility and its own rules of visibility; on the other hand,
these compartments are permeable. The web is thus both
compartmentalized and fluid; it has many boundaries, but
they are porous.” (Vitali-Rosati, M. (2018). “
Theory on Demand #26. Institute of Network Cultures. p. 50.)
“If it were just a matter of the form or content of the screens
taken separately, or even in a combinacoric, the experience
would add up to very little. Surfing, however, like its televi-
sual precursor, zapping, is oddly compelling. Given the mea-
gerness of the constituent links on the level of formal inven-
tiveness or uniqueness of content, what makes surfing the
Web compelling can only be attributed to an accumulation
of effect, or transductive momentum, continuing across the
linkages. This accumulation of effect is to a certain degree a
potentialization of the relay”.
(Massumi, B. (2002). “

” Durnham&London: Duke University Press.

10

p 141.)
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An Introduction”, de 2004, uma condicdo de be-
coming relativa a relacdo/tensdo entre a reali-
dade virtual e a realidade, onde no virtual a rea-
lidade estd continuamente a aparecer porque ja
desapareceu™.

Pensar e praticar a arte telematica foi e conti-
nua a ser sobre

enguanto algo que ndo é pro-
prio de uma unidade mas sim que é resultado
daquilo que nele é activado e onde é constante
a travessia entre a corporalidade/materialidade
e mediacdo. E também sobre como procurar no
digital uma forma de aceder a prdépria antropolo-
gia onde o ser humano existe em relacao com e
através da tecnologia e como tal, apesar de ima-
terial, o espaco também onde este se move com e
através dos outros - num sistema relacional, sus-
tentado através das emocdes e igualmente fragil
e instavel.

Numa perspectiva em que a arte e a cultura
existem enquanto elementos estruturantes da
construcao de identidade(s) podemos dizer que
numa época globalizada como a que vivemos
essa construcao identitaria seria uma de servir ao
conjunto de seres que co-habitam num mesmo
espaco. Experimentar o espaco digital, caminhar

11 “CRWDSPCR presents the dialectics of this tension between
the real and the virtual in action (drama). Thus, the piece
presents the conflict between the known, familiar move-
ments of the dancers, and the unknown, unfamiliar (unheim-
lich) sequences developed through LifeForms. And herewith
the piece shows how, in the complex relationship between
the real and the virtual, the two never culminate into a syn-
thesis and yet constantly strive to become each other. Here,
as in most virtual-reality contexts, the relationship between
the real and the virtual is one of desire (of wanting the
other), cannibalism (of absorbing the other) and war (of
annihilating the other). As dialectics in action, the relation-
ship between virtual reality and the real is one of continuous
transformation into the other. And thus virtual reality is in a
constant state of flux. The virtual is in a condition of becom-
ing; it is continually appearing because it has always already
disappeared.” (Giannachi, G. (2004). “

” Routeledge. p. 130)


https://networkcultures.org/blog/publication/tod-26-on-editorialization-structuring-space-and-authority-in-the-digital-age/
https://networkcultures.org/blog/publication/tod-26-on-editorialization-structuring-space-and-authority-in-the-digital-age/
https://www.dukeupress.edu/parables-for-the-virtual
https://www.dukeupress.edu/parables-for-the-virtual
http://sens-public.org/articles/1316/
http://sens-public.org/articles/1316/
http://sens-public.org/articles/1316/
http://sens-public.org/articles/1316/
http://sens-public.org/articles/1316/
https://books.google.pt/books?id=p7uAAgAAQBAJ
https://books.google.pt/books?id=p7uAAgAAQBAJ
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na especificidade da sua indefinicdo, requer cui-
dado e uma necessidade de atencao relativamente
atensdo implicada nesta interseccdo quase impos-
sivel de demarcar. Mas é precisamente nesse cami-
nhar cuidadoso que a arte telematica - aquela que é
dedicada a explorar as alteracdes provocadas pelo
meio, usufruindo das condi¢des do mesmo - pode
servir a reflexdo sobre a implicacdo de uma identi-
dade globalizada que é resultado precisamente da
instabilidade e fragilidade do meio em que essa(s)
(ientidade(s) se move(m). Os meios sao ferramen-
tas e como tal sdo necessdrias em combinacdes
diferentes para a resolucdo de problemas, indivi-
dualmente apresentam-se como oportunidades e
solucdes.
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https://www.e-flux.com/journal/49/60004/too-much-world-is-the-internet-dead/

IMAGINARIO FAMILIAR - LINHA DE TEMPO

Tania Dinis!

Os arquivos reunem, preservam e organizam docu-
mentacdes que nos mostram acontecimentos do
passado. Constituem fontes de conhecimento que
nos dao acesso aos factos supostamente verdadei-
ros, principalmente quando o suporte fotografico
funciona como veiculo da memoéaria. A fotografia fixa
um momento, identidades e constitui uma micro-
-histdria, mas ndo nos relata tudo. Existe um espaco
de fronteira em relacao ao qual nos falta a total
memdria daquela fotografia. E na procura cons-
tante pela verdade do que vemos, que o arquivo
nos da a possibilidade de pensar ou repensar varias
perspectivas, manipulando e revisitando o que ser3,
ou nao, realmente verdade nestes arquivos e, por
conseguinte, na sua memoria e histdria. Podemos
construir a possibilidade de criar e ficcionar factos,
transformando a memadria num dispositivo poten-
ciador da construcao de uma narrativa (Figura 2).

Os arquivos familiares (e grande parte deles de
caracter amador) tém também a sua importan-
cia no registo do intimo e privado. Registam-se
momentos mais ou menos marcantes de percursos
de familias que ao longo de uma vida foram sendo
arquivados. Todas as familias possuem objectos,
videos, cartas, postais, fotografias, filmes de situa-
¢cdes do quotidiano e da intimidade familiar que
as ligam a memoarias e recordacdes. No album de
familia é possivel encontrar imagens de animais,
retratos, desenhos, paisagens, passeios, viagens,
festas, casamentos, o crescimento e evolucdo dos
elementos familiares, registos intimos, até mesmo
objectos que permitem construir uma possivel
histdria ou a histdria que queremos ver.

Na producao artistica contemporanea s&o varios
os artistas que recorrem ao tema da memoaria, uti-
lizando a imagem fotografica e o seu arquivo pes-
soal como ferramentas artisticas. Neste ambito, a

1 Esta autora segue as normas do Acordo Ortografico da Lin-
gua Portuguesa de 1990
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Figura 1- Tania Dinis em Processo de trabalho Albuns da Terra, na
Casa da Memoria Guimaraes. (Fotografia de Tales Frey © 2020)

fotografia de familia, assim como os filmes ama-
dores de familia, assumem um papel bastante sig-
nificativo, porque constrdi e relne as memoarias de
uma historia familiar. Assim, tanto funciona como
documento, representando o real, como o pode
ficcionar. As imagens e os albuns sdo do foro do
privado, do intimo, mas quando transpostas para
o dominio publico, podem ser revisitadas, possi-
bilitando novas interpretacdes que a propria ima-
gem pode ocultar.

Na arte contemporanea sdo muitos os artistas que
se apropriam de materiais que sdo 0s seus proprios
arquivos pessoais, muitos deles de caracter fami-
liar, para criarem obras e arquivos ficticios, como é
o caso de Christian Boltanksi (1944) e Rosangela
Renno (1962). Noutros casos, alguns artistas recor-
rem as fotografias das suas familias, realizadas por
eles proprios, como é o caso de Raymond Depar-
don (1942), Nicholas Nixon (1947) ou Robert Adams
(1937), por exemplo.

O discurso combina com signos que tém, cer-
tamente, referentes, mas esses referentes podem
ser (e na maior parte das vezes sdao) guimeras.
Ao contrario dessas imitacdes, na fotografia
Na0 POSSO NUNCa Negar gque a coisa esteve la. Ha
uma dupla posicdo conjunta: de realidade e de
passado. (Barthes, 1981, p.109)


http://taniasofiadinis.wix.com/tania

Figura 2 - Exposicao individual, Imaginario Familiar, 2015. Mon-
tagem fotogréfica, reproducdo em diapositivos. 31 de janeiro,
Porto (Téania Dinis © 2015).

E na procura constante pela verdade do que
vemos que o arquivo nos da a possibilidade de
pensar ou repensar varias perspectivas, manipu-
lando e revisitando o que serd, ou ndo, realmente
verdade nestes arquivos, nas suas imagens, na
sua memoria e histdria. A memoria é facto e tam-
bém pode ser considerada testemunho de um
passado, transmissora de uma histoéria. Fotografia
e memoadria ligam-se pela sua capacidade de acon-
tecimento passado, permitindo relembrar, fazendo
uma deslocacdo do momento original no tempo e
no espaco. Nos ultimos anos tenho desenvolvido
um trabalho de pesquisa e criacdo, sobre intimi-
dade, arquivo de familia, documento, na sua rela-
cdo tempo-imagem-memoria, e estes trabalhos
em especifico, estdo inseridos na série Arquivo de
Familia, a qual estd em constante desenvolvimento
e atravessa diversas perspectivas e campos artis-
ticos, como o da fotografia, o da performance, o
do cinema, e o da estética relacional, tendo como
base o0 mesmo processo de trabalho - principio
da montagem cinematografica, de plano contra
plano, sequéncias de imagens, a estrutura, a dis-
posicdo e organizacdo das imagens fotograficas,
e imagens em movimento, sdo manipuladas, pro-
curando novos sentidos e objetivos narrativos em
multiplos locais, em arquivos completos e incom-
pletos (Figura 3).
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Figura 3 - Correspondéncias. Da série: Imagina-
rio Familiar N2 34. Impressdo em papel fotogra-
fico. Caneta de feltro. Concepg¢do e programacéao:

Eduarda Neves. Exposicdo Colectiva. Artistas:
Amarante Abramovici, Covadonga Barreiro, Jodo
Vasco Paiva, Sérgio Leitdo e Téania Dinis, (Tania
Dinis © 2015/2016).

Esta pesquisa comeca por investigar e recolher
imagens, pessoais ou nao, assim como outros dis-
positivos: filmes, cartas, diapositivos, fotografias,
objetos - para depois serem reunidos em experi-
mentos artisticos, reorganizados, revisitados e
manipulados pela montagem, implementando co-
lagens e fragmentos sonoros, construindo peque-
nas narrativas, num exercicio de confrontacdo da
imagem e/com o som, da exploracdo da ideia de
imagem como uma experiéncia da efemeridade
do tempo e da memoria, recorrendo também, a
outros registos de imagem real, resgatando me-
morias através da imagem, como é o caso das cur-
tas-metragens filmadas em Super 8: Ndo sdo
favas, sdo feijocas (2013 ), um conflito geracional
de pessoas que vivem do campo, para o campo. A
minha avd e eu, num confronto da imagem com



Figura 4 - Fotograma da curta-metragem N&o sdo favas,
s§o feijocas, 2013. Um filme de Tania Dinis. Com a minha avo
Ermelinda de Jesus. Produc¢do de Tania Dinis e Jorge Quintela.
9’50 - Super 8 / Transfer digital.

(Tania Dinis © 2013).

aqueles nela representados, Arco da Velha (2015),
onde uma sequéncia de palavras, num texto de
Regina Guimaraes, convida o publico a viajar num
trajeto de pequenos gestos em apenas dois pla-
nos de imagem e Teresa (2017) que evoca uma
memoria pessoal. Uma memodria que funciona
aqui como um territdrio de criacdo, um registo in-
timo de alguém que parte, outra que fica. Uma
memoria como lugar de resisténcia de ndo querer
esqguecer, onde é espaco e tempo, onde se pode
regressar. Imagens fragmentadas, registos fuga-
zes, trémulos, subtis que sofrem um tratamento
ficcional nas palavras de Pedro Bastos. Os filmes
aproximam-se de um diario, um ensaio poético, de
guem procura recuperar um sentimento. Durante
o visionamento, as imagens sao acompanhadas
por uma voz que narra a relagdao de quem percor-
reu aquele espaco, viveu aquele momento esque-
cido no tempo, mas agora pronto para emergir do
esquecimento (Figuras 4, 5 e 6).

E o fascinio e a curiosidade que me move, mas
ndao me interessa a exposicdo da intimidade como
constatamos nos dias de hoje nas redes sociais,
pelo excesso de estimulos, onde a fotografia ana-
I6gica, superada pelo ambiente digital transfor-
mou a ideia de imagem fotografica como objecto,
suporte, fonte e depdsito de historia. O territdrio
explorado na criacdo Curva Ascendente, onde
uma sequéncia de fotografias circulava, de mao
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Figura 5 - Fotograma da curta-metragem Arco da Velha, 2015.
Um filme de Tania Dinis. Com Ermelinda de Jesus. Texto de
Regina Guimardes. Producdo de Téania Dinis e Jorge Quintela.
3’50” Super 8 / Transfer digital.

(Tania Dinis © 2015).

em mao, pelo publico sentado a volta de uma
mesa, permitia o tempo que fosse necessario para
a sua visualizacdo, em nada condizente com o
nosso tempo de hoje, veloz, num mundo globali-
zado e pds-moderno, mas sim, pelo desconhecido,
pelos segredos, pelas memoadrias desses factos e
acontecimentos, pela fronteira entre a verdade e
a ficcao. Isto € o que me motiva nesta pesquisa,
a analise subjectiva, que é a condicdo do arquivo.
Prossigo o meu trabalho de revisitacdo de memao-
rias familiares através da imagem, em experiéncias
de visionamento de albuns fotograficos familiares,
pessoais ou encontradas, do seu tratamento fic-
cional, explorando as varias possibilidades narra-
tivas para documentos visuais, mas também nas
varias possibilidades de como filmar a fotografia,
as suas memorias, colecionando imagens e sons.
Na curta metragem Laura (2017), por exemplo, um
lote de fotografias encontradas, sdo acompanha-
das por uma narracao, imagens que se projectam
através de uma encenacao ficcional, num texto de
Regina Guimaraes, e que através de um plano fixo,
viajam de quadro em quadro, usando a memoria
como espaco de transformacdo, acumulacdo e
criacdo, como se cada imagem recuperada, fosse
uma legenda, que se desvenda ao espectador e
gue encontrar um novo arquivo, um tempo teste-
munho de uma histdria que se desdobra ao longo
de uma sequéncia de imagens (Figura 7).


https://vimeo.com/229208718
https://vimeo.com/192383890

Figura 6 - Fotograma da curta-metragem Teresa, 2017. Um
filme de Tania Dinis. Com Horacio Guiamba. Texto de Pedro
Bastos. Musica de Jorge Quintela. Producdo de Téania Dinis e
Jorge Quintela. 4'37”. Super 8 / Transfer digital. Mocambique -
Sdo Tomé e Principe - Portugal.

(Tania Dinis © 2017).

Na curta metragem Armindo e a Camara Escura
(2017), Pedro Bastos escreve, ndo so sobre o
arquivo fotografico do meu avé Armindo, fotografo
amador de casamentos e outros eventos familiares,
mas sobre todos os fotdgrafos amadores, sobre o
facto de “activarmos a memoaria, mesmo que nao
reconhecamos ninguém nem nada na fotografia.
Ainda assim, procuramos coincidéncias nas caras
dos outros, nas casas dos outros, nos carros dos
outros, nas flores do quintal dos outros e substi-
tuimos pelas nossas flores, os nossos carros, as
Nnossas casas, as nhossas caras(..).”?. Um plano fixo,
filma uma sequéncia de fotografias que se movi-
menta, personagens que vivem na imagem, gue
confrontam agora o publico, da mesma maneira
gue foram confrontadas pela camara do fotografo,
acompanhadas num espaco sonoro criado por
Jorge Quintela, que se desvendam, se sobrepdem,
como gue ndo quisessem sair do plano, do tempo,
onde se resgata um tempo gque passou, mas um
tempo que ainda nos pertence, pois “o fotografo
esta prestes a enviar-nos para o futuro, conge-
lando o dia de hoje para sempre. Amanhé faremos
todos parte de uma recordacdo, onde convivem
vivos com 0s mortos nho mesmo lance de escada,

2 Alegoria fotografica texto de Pedro Bastos para a Curta
Metragem Armindo e a Cdmara Escura
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Figura 7 - Fotograma da curta-metragem Laura, 2017. Um
filme de Tania Dinis. Texto de Regina Guimardes - a partir de
“Aura - um folhetim fotografico - “. Produg¢&o de Tania Dinis e
Jorge Quintela. 10”. (Tania Dinis
© 2017).

daquele domingo a tarde, no aniversario da tia que
Jja se fol. As fotografias nunca sdo velhas, nunca
sdo antigas. As fotografias sdo sempre o presente.
Eu é que envelheco(...)”3

Aqui a imagem fotografica participa de um
teatro, na existéncia de um argumento e na pre-
senca de uma protagonista na voz da narracao,
mas também em todos os outros personagens que
se apresentam, representam e expdem no retrato
fotografico, também ele encenado e dirigido, numa
estrutura rolante que manipula o tempo e ritmo.
Ja em Laura, Regina Guimaraes, a dada altura
escreve sobre a mulher do lote de fotografias,
“sabia que nascera personagem, figuracdo e des-
figuracdo, boneca de cera em terras quentes, ela
vinha da patria do desaparecimento, uma patria
quimica a desbotar no globo e fora colocada sem
valia a venda numa feira de gente usada, ela era o
pequeno esplendor da mercadoria, que um dia vai
parar a vida alheia , e a vida alheia se entrega e a
vida alheia se confia, cegamente”.*

Em Linha de Montagem, um olhar de trés artistas
sobre o arquivo do Teatro Oficina de Guimaraes,

3 Alegoria fotografica texto de Pedro Bastos para a Curta
Metragem Armindo e a Cdmara Escura

4 AURA - um folhetim fotogréafico - de Regina Guimardes
para a Curta-Metragem Laura


https://vimeo.com/224173361
https://vimeo.com/254100724

Figuras 9 e 10 - Instalacdo audiovisual - sobrepostos. Projecto vencedor - Laboratoérios de verdao no

Figura 8 - Fotograma da curta-metragem Armindo e a Camara
Escura, 2017. Um filme de Tania Dinis. Com Armindo Carvalho e
Tania Dinis. Argumento de Tania Dinis. Texto Alegoria Fotogra-
fica de Pedro Bastos. Musica de Jorge Quintela. Montagem Jorge
Quintela e Tania Dinis. Producdo Tania Dinis e C asa das Artes de
Famalicdo - Close-Up - Observatério de Cinema de Famalic&o.
Apoio Fundacdo GDA. (Tania
Dinis © 2017).

. Pesquisa de

Tania Dinis. Imagens arquivo pessoal, Centro Portugués de Fotografia Porto e Museu da Imagem de Braga. Apoio artistico de

Jorge Quintela, Paulo Aureliano da Mata e Tales Frey, 2019.
Dinis © 2019).

Figura 11 - Memoracdo. Exposicdo Alegoria fotografica. Ensaio
visual. Pesquisa Tania Dinis. Albuns de fotografias, fotografias
impressas, diapositivos, visionador de diapositivos, negativos,
negativos vidro, negatoscopios, lupas, marginador, molduras,
porta retratos, molas. CAAA - Centro para os Assuntos da
Arte e Arquitectura, 2020. (Tania
Dinis © 2020).

(Tania



https://vimeo.com/238323858
https://www.facebook.com/gnration.pt/?eid=ARD5f2hp5Cl8vWtS8Xh3ED1mbgwAuVQUc-3zaxrolvGYzuBxkdIvea2KGW9vZ2zi4U02rwTWn3GmReO5&fref=mentions&__xts__[0]=68.ARAOHOFwHOnhah1qee07yKt6RfjXBCTDZ4oJY3_EE_kFUffsX2_tde9vTyjJ5OfVrAn51o4jZ5oxlrs7SayadNTPjXMK4ISH4WNYQdSFBAyHnz6_rhQpkr2mX14ZRdUuMqgHrqWSn8z00KBq50isNXa6RoRCgkQUgaQ5-HYtk62cJxOH3Gpyo4qf7NRw0rclSVCNOXRjYgcZniIWaST_82M5uOozpdv8ZIqHux9147AWXbKu7raUREORazkXU940HAN1zKfvzQDjgPUjpk0bsMrnhXdpcswuOx8lrzafP08
https://vimeo.com/360596037
https://vimeo.com/361018262
https://vimeo.com/408174617

uma analise sobre o que poderd ser um arquivo, a
documentacao, de uma politica cultural de uma
companhia de teatro, com relagcdo socioecondé-
mica de uma regiao, neste caso, do Vale do Ave.
Encontramos também o Teatro, quando na pes-
guisa sobre o Vale do Ave, fomos ao encontro das
fotografias do principio do século, das primeiras
fabricas. Vimos operarios, donos das fabricas e a
transformacdo do Vale do Ave num grande polo
industrial. Mas o que nos chamou a atencao, foram
as fotografias encenadas. Varios operarios esta-
vam descal¢os, contudo, sempre que era neces-
sario fotografar a fabrica, os operarios calcavam-
-se e vestiam-se para a fotografia, numa relacédo
entre fotografia - teatro - encenacdo, masca-
rando as verdadeiras condicdes de trabalho
(Figura 8).

Desde o seu aparecimento que a fotografia con-
duziu ao arquivamento, ao inventario, a uma espé-
cie de compulsdao obsessiva pelo registo do real.
Fotografia e arquivo, remetem para a necessidade
de o ser humano guardar e imortalizar momentos,
acontecimentos, documentando-os com o intuito
de activar as nossas memoarias. A fotografia arqui-
vada, materializa de uma sé vez o conhecimento e
a verdade, o poder e o controle, bem como a ilusao
da verdade revelada que pode ser transformada. A
fotografia é vista como prova de verdade e é um
documento de eleicdo por ser bastante credivel,
conseguindo guardar algo, ao longo de geracdes,
dai ser um dos meios mais utilizados pelos artistas
para a criacdo de arquivos na producao artistica.
Ha quem afirme que é possivel negar a existén-
cia de qualquer uma das pessoas que vemos numa
fotografia. De acordo com Susan Sontag, “vivemos
um periodo nostalgico, e a fotografia promove
intensamente a nostalgia. A fotografia é uma arte
elegiaca, uma arte crepuscular. (..) Todas as foto-
grafias s&o memento mori. Fotografar é participar
na mortalidade, vulnerabilidade e mutabilidade de
uma outra pessoa ou objecto. Ao selecionar e fixar
um determinado momento, cada fotografia teste-
munha a inexoravel dissolucdo do tempo.” (2012,
p.24) (Figuras 9 e 10)

O foco da minha pesquisa estd centrada, tam-
bém, nos albuns incompletos. Na sua organiza-
cdo, na sua fragmentacdo e na transformacao do
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dlbum em outro objecto cénico. Foi isto que
aconteceu na criacdo Albuns da Terra, nos espa-
cos vazios, na falta da imagem, que sdo lacunas
cheias de forcas para serem trabalhadas. Depois
de trabalhadas, contarao outras histdrias, ensaios
visuais, ensaios e montagem sobre a sua ausén-
cia, pelas imperfeicdes que se vao instalando ao
longo do tempo, pela manipulacdo do tempo que
a imagem pode ter, do tempo interior do prdéprio
arquivo, na relacdo de movimento e sobreposicdao
de imagens entre micro e macro, com a utilizagao
de ferramentas como lupas, pequenas legendas,
jogos de luz, num territério onde a prdpria drama-
turgia é a tentativa de criar, encenar novos qua-
dros. Uma linha de tempo onde o proprio especta-
dor, tem a possibilidade de construir, também ele,
o0 seu tempo de montagem, reenquadrando, des-
locando, num didlogo da imagem e som, onde a
imagem é reflexo, € metafora entre o que é visivel
ou nao, ou na transformac¢do de novas microima-
gens que surgem das transparéncias das pro-
prias imagens, negativos em vidro, ou fotografias
impressas em acetatos. Esses espacos podem ser
preenchidos por imagens em movimento, registos
de memodrias, sons, legendas, vestigios de legen-
das, no didlogo entre o vazio e aproveitamento
do erro para o proprio trabalho, na exposicao e
apresentacao de diversas maneiras de represen-
tar a realidade, como podemos ver na instalacao
audiovisual - sobrepostos e na exposicao Alegoria
fotografica (Figura 11).

O meu processo de trabalho demora varios meses
de pesquisa, recolha, ou entdo, por correspondén-
cia de arquivos, que foi 0 que aconteceu na criacdo
Temporarias, onde trés artistas, de diferentes pai-
ses e culturas, durante um ano, trocavam imagens
de familia, memoadrias em diferentes suportes, para
depois serem manipuladas e transformadas em
tempo real, com o objectivo de resultar num novo
album de familia que continua aberto a varias leitu-
ras; pois ao utilizarmos as ferramentas - fotografia
e memoria, estamos a usar a sua capacidade de se
ligarem a um acontecimento passado permitindo
as artistas uma partilha intima e familiar. Procuro no
trabalho uma conversa, onde dos didlogos crescem
relacdes e jogos de afectos, relembrando, criando,
ficcionando recordacdes, fazendo deslocacdes de



Figuras 12, 13 e 14 - Temporarias. Uma criacdo de Tania Dinis
em co-criagcdo de Ana Villanueva (ARG ) e Maria Antdnia Mion
( BR) Pesquisa e interpretagédo de Tania Dinis, Ana Villanueva e
Maria Antdnia Mion. Apoio artistico de Jorge Quintela, Paulo da
Mata, Tales Frey, Regina Guimardes. 12 momento, foi apresen-
tado em 2017, no programa MARIAS, pela Mezzanine, na SEDE,
no Porto. 22 momento, outubro de 2018, CAAA - Centro para
os Assuntos da Arte e Arquitectura, Guimarédes. 32 momento,
maio de 2019, Casa Tangente, Curitiba Brasil 42 momento,
junho de 2019, Quema la Nave, Buenos Aires, Argentina. Apoio
a circulacdo Fundacdo GDA. Apoio a criacdo DGArtes (Tania
Dinis © 2017).

Figura 15 e 16 - Curva Ascendente. Uma criacdo e pesquisa de Tania Dinis. Arquivo de Ermelinda de Jesus. Participacdo espe-
cial, na imagem e dudio, da minha avé Ermelinda de Jesus. Texto de Regina Guimarédes. Apoio artistico de Jorge Quintela.
(Tania Dinis © 2013/2015).
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https://vimeo.com/100409442
https://vimeo.com/100409442
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Figura 17 - Rota (pequena historia de uma familia). Uma cria-
cdo de . Participacao especial, na imagem e audio,
da minha avd Ermelinda de Jesus. Arquivo e pesquisa de
Tania Dinis. Apoio artistico de Jorge Quintela.

(Tania Dinis © 2013/2019).

Figura 18 - Bastidores. Criacdo de Tania Dinis. A partir do
arquivo fotografico de antigos funcionarios do Teatro Municipal
Rivoli. Com Tania Dinis, Fernando Sousa, Luis Ribeiro, Manuel
Rodrigues, entre outros. Apoio a criacdo Jorge Quintela, Paulo
da Mata e Tales Frey. Apoio a producao Associacdo Cultural -
Tenda de Saias. Pesquisa Tania Dinis. Material de arquivo Tea-
tro. Municipal do Porto, Tania Dinis, Luis Ribeiro, Manuel Rodri-
gues, Fernando Sousa, A. Carvalho, L. Alves, Anténio Torreira,
Esperanca Borges, Sr. Jorge. (Rivoli Teatro Municipal © 2019).

Figura 19 - Linha de Montagem. Em criacdo com Pedro Bastos
e Sara Costa. Arquivos Teatro da Memoria. 22 Bolsa do Gangue
de Guimaraes - CIAJG (Tania Dinis © 2019).

momentos originais, ou ndo, no tempo e espaco
(Figuras 12, 13 e 14).

Em todas as criacdes proponho um pensar, repen-
sar sobre como voltar ao ritual familiar da visua-
lizacdo das fotografias, a sua materialidade. Para
Elizabeth Edwards, a materialidade e a fisicalidade
da fotografia é parte integrante do lado afectivo da
imagem ligada a memoria e ao passado, recorrendo
a suportes e dispositivos de imagem associados
ao universo afectivo familiar. Importante também,
neste processo € o lado imagético das pessoas e
o0 seu lado observacional sobre determinada foto-
grafia, que no relato das imagens, falam de memoao-
rias que contam a historias de uma regido, a sua
cultura e o seu povo e tradicdes. A sonoplastia dos
trabalhos pretende uma abordagem sonora que ira
sempre ao encontro para o universo das memaorias
afectivas, das suas raizes, dos seus territorios, sobre
a organicidade dos sons provenientes da experién-
cia sensorial evocada pela propria pesquisa (Figura
15,16, 17,18 e 19).

Durante o visionamento das imagens de cada
pessoa, que vai passando por varias décadas, por
um contexto socioecondémico, o discurso vai ser
direcionado, numa reflexao sobre a questdao do pas-
sar do tempo, também da velhice na vida de cada
um, na sociedade, pensando que a velhice nao é
sd uma questao bioldgica mas também cultural, o
gue muda e o que se pode mudar na imagem que
fazemos da velhice, do tempo, do passado, resulta


https://www.facebook.com/tania.dinis.3
https://vimeo.com/195994431
https://vimeo.com/195994431

Figura 20 - Albuns da Terra - Ribeira, Viana do Castelo de Tania

Dinis e . Portas do Tempo Viana do Castelo x 17 Nov
Dos Descobrimentos. 2019 (Tania
Dinis © 2019).

Figura 21 - Album de Familia. Casa da Memoria - Teatro Ofi-
cina - Festivais Gil Vicente - Guimaréaes. A partir do espodlio de
fotografias D’A Muralha, estas duas pegas distintas, partilham
o0 mesmo principio: O Album fotografico familiar. E ainda com
os criativos: Tales Frey, Rui Monteiro, Oscar Rodrigues e a pre-
ciosa colaboracdo de Nuno Preto e Tiago Sarmento. Com os
alunos das Oficinas do Teatro Oficina. Isabel Costa 12 parte
do espectaculo Tania Dinis 22 parte do espectaculo Imagem -
A Oficina. (Tania Dinis © 2019).

assim, em ensaios de composicdo visual que parte
da sua apropriacdo, descontextualizacdo e frag-
mentacdo. As imagens sao revisitadas, desdobram-
-se em novas narrativas, num tempo que passa e
do tempo que ndo passa expandindo-se No espaco.
Espacos cénicos, pequenos, experimentando dife-
rentes possibilidades de exibicao, transferindo dos
lugares classicos de exibicdao muitas vezes nao
convencionais para um publico reduzido, intimo,
ficcionando uma mesa de montagem, mesa de
trabalho, muito proximo ao espaco do processo
de trabalho, onde é possivel vislumbrar uma per-
sonagem, pesquisadora de arquivos, que ouve em
tempo real os registos efectuados nas entrevistas/
encontros/oficinas, visiona as imagens, através da
sua mesa de montagem projecta por dispositivo
de video e transforma em directo, as imagens e
memoarias, agora num texto poético, onde fluem


https://www.facebook.com/juliana.sa.1232?eid=ARA7Yf1dplFtaHErtcXOuNL9z946y18Wr3cRhG-mx1aSpPn_mLdN4nRNpqXrX0XYUke46XkWeHHRexY-&fref=mentions
https://vimeo.com/303771910
https://vimeo.com/229354718

Figura 22 e 23 - Albuns da Terra. Programa: Museu do futuro #1 na Casa da Memdria de Guimaraes. Projeto Vencedor da 22 Bolsa
de Criagcdo do PACT - Plano de apoio a Criacdo Teatral. Criacdo, objeto, pesquisa Tania Dinis. Texto Pedro Bastos. Apoio a criacdo
Tales Frey, Jorge Quintela. Producdo Associa¢cdo Cultural - Tenda de Saias. Coproducdo A Oficina.

(Fotografias de Paulo Pacheco © 2020).

como quadros sobrepostos como potenciais micro
historias (Figura 20, 21, 22 e 23).

O exercicio do tempo, neste trabalho e neste
momento, coloca-nos no limite do resgate, tanto
do individual como do coletivo, nas memoarias, nos
jogos dos afectos. Se hoje é tudo digital, as nos-
sas emocodes também vao a esse encontro. Com
toda esta fragmentacdo, no pensamento de criar
novas formas de afecto, vejo em todo este pro-
Ccesso, uma urgéncia; ndo sé do resgate de memo-
rias privadas, de memaoarias colectivas, mas, tam-
bém, invocar a introspecdo, numa necessidade de
narrar uma realidade intima, privada, produzindo
e guardando novos arquivos de memoria. Explo-
rando relacdes de afecto, desenterrando fragilida-
des da memoria, procuro o subtil, o pequeno, e
numa arqueologia do afeto, o plano da apropria-
cdo como pratica artistica contemporanea.
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https://vimeo.com/413260929

NODOAS NEGRAS

Julio Cerdeira

O BANQUETE é uma associacao cultural sem fins
lucrativos que dedica a sua atividade a criacéo e
investigacao em artes. Desenvolve um trabalho
individual e colaborativo de investigacao na pra-
tica das artes cénicas, onde o encontro de dife-
rentes disciplinas artisticas e de formas de conhe-
cimento é prioritario. O BANQUETE é responsavel
pelo apoio e pela promoc¢édo dos projetos desen-
volvidos pelos artistas-investigadores associados:
Joana Martins, Julio Cerdeira e Ruben Borges.

O trabalho do BANQUETE passa pela investiga-
cao de diferentes formas de constatacdo, criacao
e utilizacdo de nddoas negras nas artes cénicas.
Para nds, é crucial perceber os seus significados
imediatos, mas também alargar este conceito para
[a do hematoma, criando manchas de penumbra
gue nos facam ver a escuriddo como uma matéria
fulcral para a criacdo de arte e conhecimento. Sen-
do-nos o iluminismo ja distante, seremos capazes
de aceitar que o conhecimento vive no breu, no
caos e na incerteza das artes?

Passando por trés pecas do BANQUETE, cujos
processos de investigacdo se encontram no escuro,
olha-se a violéncia, a poética e o vazio, relacio-
nando as variagdes nas abordagens metodoldgi-
cas e nas conclusdes que dai surgem. Trata-se a
nddoa negra no seu significado imediato, mas
também como ndédoa de sombra, onde o negro
reaparece como espaco de criagcao, efabulacao,
transformacdo, mascara e sono. Os palcos do
BANQUETE sao palcos de sombra, recatados,
para publicos reduzidos em performances que
se realizam apenas para um participante e para
grupos restritos. A sombra destas nddoas surge
na autoagressdao do corpo, na penumbra do
espaco, no negro da tinta que espalha e no som
de um espaco ausente. A investigacdo do BAN-
QUETE surge nas incertezas da perce¢cao na
sombra, é nessas dificuldades que aparecem as
suas problematicas e premissas, num territoério
de ambiguidades. A investigacdo torna-se mais
reveladora quando é arrastada para a intimidade
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Figura 1 - Logotipo Banquete.

do corpo e do espaco escuro, onde se controla a
sua exposicao e se desafiam as metodologias e
os seus limites.

De um avermelhado pods-embate, surge um
violaceo que se expande, denunciando uma ru-
tura. Por vezes, assume a forma de um ponti-
lhado, mas na maioria de um borrdo. Dal para a
frente, este escuro que nunca foi mesmo negro,
varia na tonalidade e na sensibilidade. A dor vai-
-se tornado menos amassada e a cor mais clara,
em gradagcées que se vao desbotando. O violeta
denuncia a violéncia recente da acdo e molda-a
em formas gradualmente mutaveis, aparecendo
muros, caldeiras e constelacbes de movimentos
ténues. Uma nebulosa difusa que se transforma
no tempo, perdendo a sua preméncia violeta
para dar lugar a esporadicos verdes que se vdo
diluindo num amarelo que se turva com a pele.
Quando a pele esta pronta para voltar a ser to-
cada, a mdo acaricia lentamente a memoaria da
ndédoa negra. Passa num vai e vem sobre o torso,
cerra-se hum punho apertado que se afasta do
corpo, para logo de seguida nele embater com
toda a forca.



Figura 2 - Ad Lucem (Fotografia de Ana Resende © 2019).

A nossa primeira performance, intitulada AD
LUCEM, parte de uma reflexdo sobre registos
fotograficos de Raymond Depardon de asilos ita-
lianos dos anos 70. Na série “Manicomio” apare-
cem imagens de pacientes beckettianos, com ros-
tos escondidos, fechados em jaulas, perdidos nas
tarefas diarias mais triviais. Existe nestas imagens
a preto e branco uma violéncia extrema poten-
ciada pelos tratamentos anacronicos, que viriam
posteriormente a ser reformados, mas acima de
tudo por uma autovioléncia caracteristica de algu-
mas doencas mentais.

Cruzando estas imagens com a obra Topologia
da Violéncia de Byung-Chul Han (2019), criamos
um corpo autoflagelador que se revela refém de
si mesmo, explorando alguns dos conceitos da
obra. Para o autor, a eliminacdo da violéncia direta
dos contextos politicos e sociais faz com que ela
altere a sua topologia, passando a habitar espacos
mentais. A violéncia dos opressores dissipa-se e o
corpo divide-se para desempenhar os dois papéis
gue historicamente correspondiam a corpos dis-
tintos. Para Byung-Chul Han, a sociedade de ren-
dimento, assente na ideia de liberdade e desregu-
lacdo, impde uma autogestao que nos transforma

43

em empresarios de nos mesmos. Deste modo,
excluimos a ordem do outro, e por consequéncia
a sua negatividade. Esta liberdade do outro trans-
forma-se rapidamente numa relacdo narcisica do
individuo para consigo mesmo, onde a auséncia
de gratificacdo leva a um rendimento infinita-
mente crescente, surgindo nos pontos de rutura
doencas mentais como o burnout ou a depressao.

Tendo tudo isto em consideracdo, cridmos um
corpo entrelacado em si mesmo, que vai tentando
gradualmente lidar com uma agressao ou restricao
por si imposta. Surge num corpo aparentemente
uno uma cisao identitaria, muito semelhante a que
acontece na violéncia mental de Byung-Chul Han.
Diferentes vitimas e agressores aparecem nos
membros desta massa de corpo, que protagoniza
micro conflitos: um pé que esmaga repetidamente
uma Mmao ou uma perna gue esgana um brago até
a asfixia. Inconscientemente, surgem dois tipos
de violéncia: uma direta e uma por apropriacao.
A direta age na medida do que se vé, e por apro-
priacdo impde aos membros propriedades que
nao |lhes sao caracteristicas, como a respiracdo da
mado. Assim, a mao nao se mostra simplesmente
apertada e restringida no movimento e na circula-
¢do de sangue, mas também numa respiracao que
Ihe é imposta pelo intérprete. O corpo descons-
troi-se a medida que as suas caracteristicas se vao
alterando, sejam elas de separacdo, no caso dos
dois protagonistas: opressor e oprimido, ou de
assimilacdo, no caso da mao que respira.

Em AD LUCEM, o corpo vai-se desmontando
num jogo de sofrimento, onde a caricia desem-
penha um papel preponderante. Ela parece dar
esperanca para uma alteracao do tom da acao,
mas acaba sempre por se revelar um meio para
a extensdo da violéncia. Esta so persiste durante
um periodo tdo longo, por ser intercalada com
momentos de respiracdo e aparente carinho, como
a danca de um incesto que distrai antes de ata-
car de forma letal. Porque nesta performance, a
violéncia é raramente gradual, impde-se de forma
repentina, em contraponto a acao que a ante-
cede, é ela que nos relembra que todas as acdes
sdo violentas, mesmo aquelas que parecem trazer
conforto.



Figura 3 - Ad Lucem (Fotografia de Ana Resende © 2019).

A visdo nada vé. Esta um escuro denso que
quase parece ser texturado. O ouvido nada ouve,
para além dos sons do proprio corpo. oS Mmovi-
mentos da saliva, uma respiracdo oscilada, uma
pulsacdo leve e pouco distinguivel. O artista vé
as infinitas possibilidades da vida, constroi pen-
samento, arquiteta o estético, molda ideias sensi-
veis neste negro suprematista, de onde emergem
formas variadas. Ao longe, vé surgir um corpo bi-
zarro, num caminhar desajeitado e cambaleante.
Lembra um humano remontado de forma pouco
funcional, com pernas e bracos a envolver um
torso tosco. E um corpo em conflito consigo, que
procura a légica das partes e do todo, a sua natu-
reza e a sua expressdo. E um corpo ainda verde,
envolto na tentativa-erro da aprendizagem da sua
mobilidade, sexualidade e posicionamento. Sur-
gem outros corpos semelhantes que se perdem
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na penumbra. Apesar da sua tez clara, ndo se per-
cebem o0s seus contornos e volumetrias. Movem-
-se e deixam-se hovamente absorver pelo espaco
de sombra. A luz surge, e gradualmente o artista
comecga a cegar.

Como resultado do meu projeto de mestrado,
surgiu a premissa @: Como desantropomorfizar o
corpo humano na danca, relacionando-o com as
matérias transformadoras de realidade: sombra,
cor e reflexo? Desde entdo, em colaboracdo com
a Joana Martins e o Ruben Borges, debrucamo-
-nos sobre o uso do corpo humano na danca para
a criacao de corpos de alteridade. A composicao
destes corpos é feita num exercicio de observa-
cdo das caracteristicas do corpo humano, perce-
bendo quais sdo aguelas que o encerram na sua
anatomia e nos remetem abusivamente para uma



Figura 4 - Imagem Nua (Fotografia de Ana Resende © 2018).

realidade conhecida e as que permitem abrir o
corpo a novas significancias e movimentos. Cha-
mamos a estes Novos corpos: corpos-matéria.

O corpo-matéria € um corpo plastico, mol-
davel, que se procura para la das formas faceis,
gue recusa o antropomorfismo, usando-o para se
constituir de outro modo. O corpo procura uma
forma de ser distinta, uma alteridade de movi-
mento, uma limitografia propria. Este corpo-ma-
téria movimenta-se numa organicidade reconhe-
civel (ex. articular, tensa, fluida, animal) e numa
organicidade irreconhecivel (ex. alteracdo do cen-
tro fisioldgico, relacdo atipica das partes). Ele vive
nesta dualidade de corpo que é ambiguamente
humano e matéria, um corpo que pela transfor-
macao do movimento, da posicao e da cor, se per-
mite constituir mais polissémico.
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As duas criacdes do BANQUETE que estudam a
premissa @, AD LUCEM (2019) e RITUAL (2020),
mostram-nos duas abordagens distintas a investi-
gacdo da desantropomorfizacao do corpo, a pri-
meira, pelo uso da sombra e a segunda, pelo uso
da tinta.

Na performance AD LUCEM, procura-se testar
0 uso da sombra como recorte e como penum-
bra. Partindo da obra O E/logio da Sombra de Juni-
chird Tanizaki (2016), pensamos 0 espagco escuro
da cena como um espacg¢o gerador, permitindo ver
o surgimento lento do corpo e perceber a suas
subtilizas, sem o sobre-expor. Na nudez deste
COrpo, surgem pormenores poéticos que lembram
a crueza dos materiais de Tanizaki, que cintilam
timidamente pelo seu ndo polimento. Como o cris-
tal de Kai, também este corpo mostra na sombra
caracteristicas distintas, que seriamos incapazes



Figura 5 - Instante da peca Ritual, de 2020. (Fotografia de Julio Cerdeira © 2020)

de perceber na luz. Quando a performance é feita
com luz natural, o movimento da sombra recor-
tada transforma a dimensdo e o limite do corpo.
Criam-se esténceis negros do corpo-matéria em
abstracdes ou figuracdes de si, imprimindo-lhe,
pela sua movimentacao, a inevitavel passagem do
tempo.

O BANQUETE, criando um corpo de sombras,
pretende agrupar num corpo duas violéncias:
uma que tem expressao fisica e outra que surge
na regularidade da passividade do positivo. Para
Byung Chul-Han (2019), a extincdo da negativi-
dade e o consequente surgimento de uma avalan-
che violenta de positividade assética, afastam-nos
da possibilidade de alteridade, fazendo-nos mer-
gulhar numa hiperprodug¢ao nociva.

Deste modo, a sombra trabalha-se num dialogo
das suas significacdes antagodnicas no oriente e no
ocidente, mostrando-se poética e reveladora, mas
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também densa e violenta. Um corpo liminar que
na relacao com a sombra transita entre o reco-
nhecivel e o desconhecido, que se afasta da forma
humana, mas que a revela por alguns momentos,
gue se acaricia, mas gue se auto agride. Nao se
trata da criacdo de uma ficcdo, mas do relem-
brar da plasticidade do corpo na penumbra. E tdo
importante anular-lhe a forma, como revela-la. E
neste limbo que se da a construcdo e descons-
trucdo de um corpo, a ilusdo e ao seu desfazer.
E neste limite de percecdo que a investigacdo se
desenvolve, neste pender inconstante entre forma
humana, forma violenta, forma moldada e forma
nova.

Em RITUAL (2020), peca criada para o pro-
jeto (RE=)INICIACAO do Ballet Contemporaneo
do Norte, em plena pandemia Covid 19, a desan-
tropomorfizacdo é abordada de um outro modo.
Neste solo, o corpo pintado com tracos infantis e



Figura 6 - Ad Lucem (Fotografia de Ana Resende © 2019).

tribais mostra a sobreposicdo da cor e da forma
através do uso da tinta, fazendo destacar dois
olhos vermelhos de proporcdes consideraveis no
peito do intérprete. Usa-se esta técnica para relo-
calizar o centro fisiologico no corpo, saindo dele
0os membros que sdo fundamentais para a sua
locomocado. As formas e as linhas que percorrem
o corpo, dao-lhe uma textura importante para a
alteracdo do modo como é percecionado. Aliando
a isso um movimento reminiscente de animalida-
des varias e uma imaturidade relativa ao funciona-
mento do proprio corpo, criou-se um ser desajei-
tado na busca da vivéncia de uma experiéncia de
acasalamento.

A anulacao da cabeca, pelo uso de tinta e de
um gorro criada para o efeito, é fundamental para
o processo de desconstrucao do corpo. A cabeca
permite o reconhecimento de um corpo como
humano, é tao especifica e repleta de informacao,
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que dificulta a criacdo de alteridade no mesmo.
Enquanto vemos uma cabeca ou um rosto, difi-
cilmente conseguimos ver para além disso. Apds
anulada a cabeca real, é desenhada a cabeca ficti-
cia, que corresponde agora ao torso.

Esta desantroporfizacdo do corpo ndo é uma
recusa hostil da sua materialidade ou uma disfo-
ria, € antes uma mudanca de perspetiva. Quando
olhamos o corpo de outro modo, quando lhe reti-
ramos um membro ou lhe desenhamos uma forma
geomeétrica, abrimo-lo. Na estranheza desta ligeira
amputacdo ou imposi¢cao, desregra-se O COrpo,
para a possibilidade da efabulacdo. Surge um
corpo transitério, que quase parece ser qualquer
coisa, mas que nunca chega a ser. Tem semelhan-
cas, mas nunca se torna “um virus” ou “um anfi-
bio”, talvez por ndo deixar de ser parte humano
Oou por ndo se preocupar em representar formas
de ser conhecidas.



Vejo uma massa negra acartonada em direcdo
ao meu rosto. Parece pouco agradavel quando
me toca, aspera e a desfazer-se a cada expressdo
que faco. Fecho os olhos por uns minutos e espe-
ro. Eu sou mais aquilo que faco ou aquilo que es-
condo? Sou mais o gesto que repito todos os dias
ou aquele que descubro numa improvisacao? Sou
mais aquilo que me distingue ou aquilo que me
faz ser confundido? Na vida ndo me reconheco,
vivo desidentificado. Fixar uma identidade quan-
do se vive a jogar com ela é-me praticamente
impossivel. Abro os olhos e vejo-me fisicamente
transformado. Sou um corpo escuro e pegajoso,
com um ligeiro brilho. Experimento a estranheza
da novidade em movimentos amplos, salpico-me
e mancho o espaco, repito-me até fazer algum
sentido. Sinto-me, acima de tudo, liquido.

A danca é um ato de escuta e a mascara uma
protese para o esvaziamento. Dan¢car com uma
mascara ou oferecer o corpo como mascara é re-
cusar discursos de identidade artistica, porque se
entende o corpo como parte de um ritual para a
transformacédo daquilo que nos identifica no mo-
mento. Ser um corpo-mascara é assumir tempo-
rariamente em si outras identidades. A mascara
esconde para revelar, protege a nossa identida-
de, adiando-a, para a experimenta¢cao do novo ou
para a revelacdo do secreto.

A performance AD LUCEM, divide-se em dois
momentos facilmente reconheciveis: no primeiro,
desmonta-se o corpo desantropomorfizado até
chegar a forma humana vertical; no segundo, vira-
-se 0 corpo, revelando o rosto numa expressao
do sofrimento que até entdo ndo tinha aparecido.
Para nds, era importante apresentar um corpo
moeda, com dois lados: uma coroa violenta que
se marca pelo murro e uma cara gue nos mostra
a interioridade deste corpo. Quando o intérprete
se vira revela um rosto que cristaliza expressdes
de dor e sofrimento, num grito afdénico que se
torna ainda mais agonizante por ndo ter qualquer
som. Parece que até a expressdo do sofrimento
é oprimida. O conceito da mascara é aqui utili-
zado no proprio rosto do intérprete, para mostrar
a autenticidade congelada e castrada da expres-
sdo do sofrimento. A mascara ndo nos permite sé
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identificar uma personagem ou individuo, ela per-
mite instalar cenicamente uma expressdo vivida
do sujeito. Para que se libertar o corpo, a mascara
tem de ser, antes disso, uma fachada honesta.

No processo de investigacdo de RITUAL, o corpo
é também ele usado como mascara, pintando
sobre ele uma expressdo facial que parte dos lar-
gos olhos vermelhos para um conjunto de linhas e
geometrias variadas. Pinta-se, ndo para esconder,
mas para abrir o corpo a novas formas. Aqui ndo
se cristaliza uma expressao, pinta-se apenas um
olhar suficientemente ambiguo, para poder jogar
com as possibilidades deste bicho que aparece no
escuro. Um corpo de tinta que mancha o espaco,
destruindo as formas que o definem. E imperce-
tivel para quem assiste, contudo curioso para o
investigador que vé no final do seu ritual perfor-
mativo o espaco manchado de negro e suor.

Depois de repetir varias vezes o RITUAL e AD
LUCEM, percebe-se que, muitas vezes, os rituais no
seu sentido geral ndo provocam qualquer efeito. O
gue neles é mais significativo é a agregacao e a
cronologia deste conjunto de acdes, muito mais do
gue os resultados que dele derivam. Independen-
temente da intervenc¢do de forcas ou entidades de
poder como consequéncia, o ritual tem uma forca
transformadora prépria que age no seu decorrer.
Nele, permitimos o abrir de um espaco de vulne-
rabilidade, em que por momentos nos despimos
daquilo que somos e fazemos, aceitando a possi-
bilidade de nos tornarmos uma outra coisa. Acaba
por ser um gesto de humildade ou prepoténcia,
uma brecha na autoimagem. A criacdo em danca
é uma descoberta de novos rituais ou a reinven-
c¢do de rituais antigos, em que regularidade do ato
lhes da significado. O habito do gesto entranha-se
NoO Corpo, num processo gradual de assimilacdo
daqguela forma de ser.

Fecho as palpebras e no periodo transitério
até adormecer, viajo por um espaco de infinitas
abstracbes. Flashes de luz percorrem o espaco
em finas linhas brancas que se cruzam, vincan-
do a bidimensionalidade do olhar. Borrdes de
roxo, que pulsam em pequenos circulos, vao de-
saparecendo no escuro. Um fio verde vibra no
seu ondulado quase sonoro. Manchas, dedadas,



Figura 7 - Versa (llustracdo de Hugo Loureiro © 2019).

agressées encriptadas que se desenham na minha
vista. Num instante, o fogo-de-artificio dissipa-se,
para surgirem as brasas.

Nainstalacdo VERSA, criada pelo BANQUETE em
2019, trabalhamos o corpo performativo ausente
de consciéncia. Partimos da obra A Casa das Belas
Adormecidas de Yasunari Kawabata (2017), que
tem como cenario uma casa a qual homens impo-
tentes se deslocam para pernoitar com virgens sob
o efeito de soporiferos. Neste ambiente, Egushi
vive e revive experiéncias, pelo contacto com um
corpo adormecido gque age sobre ele como uma
porta de memoarias familiares, erdticas e naturais.

Olhando a obra, partimos de trés espacos que
considerdmos fundamentais para a instalacdo/ex-
periéncia: o quarto, a antecadmara e o espaco ex-
terior. A instalacdo é visitada de forma individual,
com hora marcada e inicia-se na antecamara, um
espaco intermédio entre a rua e o quarto, onde o
participante é recebido pela anfitria, que o ajuda
a pousar os seus pertences e a trocar de roupa,
vestindo uma yukata branca e calcando uns chi-
nelos brancos. E encaminhado para o quarto, uma
estrutura de metal em forma de paralelepipedo,
cujas faces estdo cobertas com papel de cenério,
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havendo apenas uma pequena abertura que per-
mite a entrada e a saida. A entrada do quarto, é
dado um diario e uma caneta para o participan-
te versar sobre o que lhe interessar. Nas paredes
de papel do quarto veem-se sombras de plantas,
um vislumbre do que podera ser este espaco ex-
terior que ja penetra no quarto pelo som de tacas
tibetanas. No interior do quarto, estd apenas um
corpo a dormir. E servido um chd ao participante
gue fica no quarto durante quinze minutos.

O participante é levado a emancipacao pela ina-
cdo do corpo e pela presenca de objetos que oinci-
tam ao preenchimento desse vazio (o cha, a cama
e o diario). Agui surge uma decisdo importante: a
permanéncia na apatia tradicional do publico ou
a consciéncia de que este é agente construtor de
dramaturgia, perspetiva e acdo. A artista-investi-
gadora Joana Martins, pretende, desta forma, tes-
tar a expectativa do participante sobre o corpo
performativo e sobre a acdo em cena. O que faze-
mos quando nos deparamos com uma cena apa-
tica? Entramos num espaco de introspecao ou de
acao sobre o espago?

Este espaco interno, onde coabitam o perfor-
mer e o participante, estd rodeado por um espaco
exterior desconhecido que o invade. Esta ceno-
grafia sonora materializou-se naquilo a chama-
mos um teatro de auséncias. Um espaco exterior
e ficticio, arquitetado conceptualmente ao mais
infimo detalhe, que se manifesta no espaco inte-
rior numa sonoridade envolvente. Um espaco de
sombra efetiva e hipotética, porque se ouve e vé
nos recortes das plantas, mas porgue se imagina
nas sonoridades que aparecem no espago, sem
nenhuma certeza da sua existéncia material. Esta
composicdo musical de Ruben Borges, foi criada
a partir do desenho dos elementos que ocupariam
0 espaco que circunda o quarto.

Depois de filtrados, transformados e distorci-
dos, os sons tornam-se menos reconheciveis, com
algumas excec¢des, nomeadamente os insetos, os
passaros e a tacas tibetanas. Assim, remete-se o
participante para qualidade imagética do som e
para a sua capacidade de criar ambiéncias e incer-
tezas. E através da aplicacdo musical do conceito
Ma, utilizado de forma distinta por Toru Takemitsu
e Toshio Hosokawa, que se propde escutar o vazio



Figura 8 - Versa (lustracdo de Hugo Loureiro © 2019).

sobre a forma de uma auséncia presente, de um
espaco e de uma energia que existem entre todas
as coisas. O siléncio como forca motriz do movi-
mento sonoro, como ponto de partida para a cria-
cdo de uma paisagem invisivel, que s6 pode ser
vislumbrada na medida da sua escuta.

Cada sessao acontece com variacdes significa-
tivas: a maioria dos participantes escreve, dese-
nha, ouve e observa o corpo, outros deitam-se e
dormem com ele e, por fim, uma minoria acorda
O COrpo para conversar um pouco. VERSA surge
como um espelho do participante, a instalacdo é
suficientemente neutra e envolvente para permitir
gue o participante a preencha conforme as suas
necessidades e vontades.

Na sombra do meu vazio, a nédoa torna-se mais
negra e a falha investigacao.

O mundo clareado é o como o excesso de posi-
tividade, em que tudo parece ser mais nitido,
mas acaba por ser ofuscado. Tudo se nivela num
branco higiénico, que nos impede de ver aquilo
gue é diferente, poroso e manchado. No ambiente
controlado da placa de petri esterilizada, os cor-
pos sdao ensaiados na especificidade e na artifi-
cialidade. Na sala de ensaios, procura-se infetar o
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Figura 9 - Imagem Nua (Fotografia de Ana Resende © 2018).

corpo com todas as adversidades do espaco e as
provocacdes dos investigadores. Ele reage a vio-
[éncia simultanea destes imputes, estilhacando-se
em multiplas questdes, que se respondem instan-
taneamente ou no decorrer do processo, podendo
algumas delas perder-se. As ndédoas negras sao
0s espacos liminares onde a nossa investigacao
acontece, sdo incubadoras de problemas. Aqui, as
guestdes sao retiradas do seu contexto iluminado,
podendo ser olhadas de outro modo, surgindo
novas caracteristicas, poéticas e metodologias
de investigacdo. Numa sociedade desinfetada, o
BANQUETE opta sempre por mergulhar nestes
espacos de penumbra, nestas nédoas negras de
violéncia e sombra.
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NOW AND THEN

Hugo Calhim Cristovao
Joana von Mayer Trindade!

When | first approached the whole spectrum of
those artistic practices deemed as performative,
| did it with an almost mythical conception of the
performer’s craft and vocation. One where impos-
sibility was the key word. Therefore, undermining
a main focus on any actual context and actual
possibilities the artistic milieu is able to easily
provide and sanction. The intimate hope was to
unleash the latent potentialities and experiences
that human beings have unused and unknown,
in the depth of what is not demanded and possi-
ble in the daily course of socialized life. Thus, any
form of social or political engagement happened
but secondarily as a side result of having to face
things as they are in the profession, in the activ-
ity. In the connection of associated powers who
conduct artistic practice towards a game whose
possibilities and players are previously rigged in
narrow lanes if one wishes to survive well.

| felt artistic practice as a systematic, a word |
must stress, exploration of unrevealed darkness’s,
secrets, secretions, a way of knowing-through by
becoming-through and coming back-through. A
privileged way to build immaterial and impossible
dreams into becoming alive in the concreteness
of solid flesh and audible voice, immersing infin-
ity into finitude. A locus of both utter excess and
utter simplicity where life would appear with the
physical roughness and subtlety brought by all
that derives its meaning from a symbiotic relation
with silence, with what is silenced, with what is
never asked, with what is unbearable to look upon
and to be one with. Otherness. As to the meaning
of Otherness, it is completely devoiced, sweeping
through you and leaving all certainties behind,
travelling in silencing. It signifies as much as the
word Blackness does and, indeed, it has the same
scent and the same fleshly impulses on their way

1 Os autores optam por escrever em lingua inglesa.
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up the spine, the feminine crawling of strangeness
in the most archaic recesses of the bodily.

In astonishment and terror and pleasure the first
inner flames and heats are born there. From those
is artistic transformation forged steadily and rad-
ically, tearing away the roots of roots. At a point
there is no way back and this should be known.
Find your love conquering disgust and be as a
dirty child searching for more dirtiness on and on.
Stretching out aloud the frontiers of sanity until
all is sane, while not losing your footing for good,
make the witnesses reveal what they let in through
you. This mythical conception serves now as an
unreachable horizon, a framework of utopia that,
coherently with the original pull of impossibility,
still guides and points the direction of the eye, and
of the hand, and of the mouth, and of the actual
studio work.

Somewhere later on the course of juggling with
possibilities, the aspect of theatre as the confer-
ence of mankind reflecting mankind’s behaviors,
the deeply human as apparently opposed to the
non-human or the inhuman, also stood as vital
upon itself. When and where it does imply engag-
ing in actual struggles of a less tragic nature, the
mis-failures, the accidents, the arching laughter
one may gain by understanding that, in the end
of Gilgamesh, there goes the flower plucked away.
Thus, artistic practice was also there to unravel the
processions of behaviors, tripping’s, trapping’s,
hidden in the daily routines of the aforementioned
socialized life and socialized bodies, making do
with a very seducing beauty linked with the grad-
ual fading away of all that lives, all that is not gran-
diloquent or huge, but as simple as the passing
by of non-returning moments, one after the other,
one after the other. The Is-ness.

Exactly because the web of artistic practice is
weaved on the timely flow of our possible lives, is
presented among that timely flow of possibilities,
and so, in the performative arts, it stands for the
greatest paradox of what is impossibly possible.
To further, artistic practices of the instant do not
survive the instant, except in memories, dreams
and means of experience deprived from the pri-
mal freshness of the current instant living commu-
nication between human beings. When they are



no more, they are no longer. And neither are we.
The artistic comes too, then, from the non-artis-
tical, using the terms bluntly, and has to do with
voices constantly being voiced again and again.
Be it the web of human social and personal rela-
tions, as well as the age long practices that have
their farthest shore in the touching of Otherness
and their most hidden shore in what | am calling
Is-ness which is only here and now or it is not. So,
where there is an instant, there is a stage.

The fact that these approaches to the perform-
ative arts are still as valid as they once were is, for
me, the most important fact in my autobiography,
and for the purpose of this presentation, exercise
in historicity, one more form of autobiographical
enterprise. To discover the ways of being moved
by the seemingly ridiculous, the seemingly triv-
ial, the seemingly unimportant, is still one of the
essences of the performative practice aimed at.
Also, to find out the needs of joy and the needs of
sadness, to find out the central points from where
expression must arise and must be as darkness
and otherness is plunged in again and again. Thus,
the story tables of what one has done, commonly
known as biography, or sheer historicity, or will
do, or intends to do, is not of my interest and is
much more easily expressed in the standard list-
ing or third person descriptive essay. Besides, no
one actually knows to which need artistic practice
actually corresponds and no one can ever be sure
if such a need is ever fulfilled or fulfillable. By using
“need” | am stating two simultaneous points, one
is that we do not have, in the endgame, privileged
and incorrigible access to the whys, the what for, of
a decision who, when took, takes you beforehand.
The second is that, contrary to most aesthetical
discourse, artistic practice hardly fits, for the prac-
titioner, those categories of inutility, disinterest,
categories we have been inheriting and which pay
a poor service not only to artistic practice but also
to the practice of living. It is not a cultural luxury.
It is more of a war, and best to win it. Specifically,
now, where it is more and more impossible to win.

Plain autobiography or plain historicity would
mean, at best, the description of one’s own life,
made by the one who lives and has lived that life.
The one who cannot be from that life separated.
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The one who, all things weighed in and digested
within, cannot be summed up and reduced to a
succession of discreet events, themselves illu-
sory or delusional. It is, at most, a counting and
a choosing and a fitting of which finest beads to
place in the finest collar, referring to an after-war
examination of what has been winning and what
has been losing. The interest of such pursuit, and
perhaps most of all in the performative reality, the
current situation included, resides solely in the
ability to forget it in the effort of constantly trac-
ing and understanding, under-standing, the mani-
festations and flows of the immediate presence of
what is presenting itself. Of that which accounts
for the living now, now recovered, now regained,
now won, now lost, mostly lost and gone. In all
periods of all histories.

Remember, as a strategic guide of how to, that
the labyrinth of Crete was said to have no ceiling.
Ariadne’s (Arachne) thread was leaving it’s foot-
prints in a ground exposed to all weather changes
where lanes were narrow and wings were not pro-
vided. Thus, to know where to go from now on
those who carry the thread will find it better to
keep focusing in the ground, crawling or walking,
running or standing still, dancing or jumping, all at
once and all apart, weaving and impossibility to
become possible, through webs necessarily frag-
ile no programming gives justice to. As the spider
that weaves the web is the same spider that eats
the web that has been, literally, produced inside
her belly. And then it falls, is lost, or who knows if
out it goes.

An ancient tradition, of Valentinian Gnostics,
spoke of entities called Syzygies, that stood for
the union of complete oppositions creating a new
reality that would never be known by the formal-
ized description of its parts, or by the genealogical
storytelling’s of conception. Despite the constant
re-enacting of this ab initio conception in pleas-
ant full physical terms by some rather literal and
humorous Gnostic practitioners, of which some do
persist. A Syzygy is, as simplicity goes, the sex-
ual union between Daemons and Angels creating
a new entity that is neither and that overcomes
either, only experienced in living it by becoming it.
In snake bellying it through shedding it away. Such



are, | feel, the performative arts, such is theatre,
such is dance, such are human beings, such is what
is mildly relevant in biographical pursuits, such is
what must be called forth, even now. Another tra-
dition, the sabbatical as in sabbatical witchcraft,
as well as the tantric one could add despite almost
infinite diversity in concrete approaches, speaks
of three states of consciousness. These three
states of consciousness if made as if one, would
reveal a fourth. The fourth would breed the fifth,
the so-called magical quintessence of the alche-
mists, or the Azoth. These states are waking vigil,
dreaming, and dreamless sleep. The fourth, then,
is the crossroads where they all become one in
the present moment, crucified and nailed in sus-
pension, opening the so-called gates of eternal
now, the mythical performance time, the place
of going, of just going and just never just coming
back. Such is the artistic practice that may breed
from the crossroads. An impossible Syzygy. Not
of the astronomical sort, but of Is-ness and Other-
ness. So, the Nulsls ZoBoP? group was and is ded-
icated to the systematic exploration of the most
hidden and non-usual aspects of the performer’s
vocation, through a mixture of extremely intense
physical practices, explorations, and trainings.
And extremely intense inner workings on what
can be named as inner technique, many related
to conscious dwelling in the dreaming process,
focusing on the subtle point where neither sleep
nor awareness prevail. | stress “intensity”, tension
within, inner intention, intensity as a quality and
not as a quantity of exertion or exhaustion. The
work is drawn out of many sources, practically
recreated in the workspace. No lineage or tradi-
tion is reclaimed but many are tested. Up to where
the socialized, merely biographical body is asked
to stand aside, gradually vanish, until the emer-
gence of a non-patterned reality is not a mere idle
hope but a concrete act. Nevertheless, which still
occurs sine qua non through a biographical body,
yours alone and no one else’s. That is politics,
too. Nulsls, additionally, is a term coined by Ken-
neth Grant that relates to the Thelemic Tradition,

2 Site: http://nuisiszobop.com/en
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connecting the meanings and scope of two Egyp-
tian female goddesses, Nuit and Isis. The Zobop,
those are the spider sorcerers of Haitian Vodun.
Truth, here, at this regard, is nothing but a tool for
inspiration, a match to inflame after inner friction
is consummated.

The objective is to achieve real transformation,
that utopia of performer’s alterity and sameness,
leaving aside the timely discussion on its effective
possibility or aesthetical utility. If it were straight-
forwardly possible it would already have been
gone or, in the nowadays of the activity, dully
made harmless, colonized, and exposed as a spoil
of war for the victors to linger on. Normality, that
commonsensical adaptability tool, of desires, of
commitment, of expectations, stops short any
chances of achievement. There should be a Tan-
talus pull regardless of the actual availability of
water, which is also a political statement in itself.
In a sense then, the question of which stages are
left is at this light rhetorical as long as some stages
who allow for shared presence remain. Be they
given, stolen, occupied, or conquered. And as long
as places of meeting to work remain. The actual
schedule implies long hours of hard work, with
very little discursive reflections in the middle. The
process tends to infiltrate daily living. Thus, not
being an immediate reaction to any external cir-
cumstances of a political or social character, such
as the one now being lived, it does sting back to
it individually as what you dig in digs itself back-
wards up and needs changings to be put forth into
the world or the world will soon eat it raw, which
it usually does.



The actual structure of the group is a threefold
symbolism of Investigation, Creation® and Peda-
gogy / Edition%, each one linked with the others
and hopefully deriving from the others in a syn-
cretic way. The Investigation major routes, both
having their fruitful development dwell in intimacy
and which took the fullest of our time for around
six to seven years are named “Thanateros”® and
“Ex-Nihilo”. Where “Thanateros” destroys, or is to
destroy, Ex-Nihilo creates, or is to create. “Than-
ateros”, a name built from the union and logical
inversion of the terms Eros and Thanatos, consists,
to erroneously sum it, of psychophysical trainings
of active decontextualization. It deals with the form
aspect of the spontaneity versus form conundrum.
| can add some guidelines, written around 2008,
who are also political, to how the word “form” is to
be understood or dealt with within it:

a) Form - Until the original flame of Dionysian
madness and delirium can be made present in
the archaic body striving for ever more and ever
more life in the contortions and juggling’s of the
trance like repetitive movements of Ecstasies.

b) Form - A thorn impulse embracing the teared
flesh within the imagination, cooked, and boiled
in the gentle stove of precision, brought upon
the luminous day via the geometrical patterns
of the inner architecture of life.

Abbadon 2006

She Will Not Live 2007

Veleda 2010

Zos (She Will Not Live) 2012

Nameless Natures 2014

MENINASZ2014

Heaven is just a blue disguise of hell 2015

Insatiability in the case or at the same time a miracle 2017
Mysterium Coniunctionis 2017

Suicided - The vice of Humiliating Immortality 2019

Link: http://nuisiszobop.com/en/projetos

Suicided - The vice of Humiliating Immortality 2019: https://

ler.letras.up.pt/site/default.aspx?qry=id022id1690&sum=sim

Insatiability in the case or at the same time a miracle 2017:
http.//ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/15708.pdf

Heaven is just a blue disguise of hell 2015: http./ler.letras.
up.pt/site/default.aspx?qry=id022id1500&sum=sim

5 The Dionysian, Zos vel Thanatos, and the “Zoetic Art-Sor-
cery” of Austin Osman Spare by Hugo Calhim Cristové&o:
https:/hdl.handle.net/10216/102419

4
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c) Form - Until the upbringing of despair becomes
a living constraint in the blossoming need of
concretely fleshing and, essentially, exist.

d) Vital for the achievement of purpose as it grad-
ually slides the attentive aiming from the enclo-
sures of safety misjudged as form up into the
progressive grasping of form in time as a vital
and meaningful choice.

e) Lingering in the extreme notion of accepting
within and beyond the oceans of all forms coined
in the fraction of one form in one moment, of
one instant as the radical axiom of performance.

f) Form is the gate. Accepting the given choice of
forms in full arithmetic and geometric progres-
sion the key.”

“Ex-Nihilo”, again to erroneously sum it up, con-
sists on strategies of free creation and system-
atic improvisation, focusing severely on moment
to moment discovery as a work strategy, an ideal
approachable from a multiplicity of prismatic
angles. | can share a poem-like text, written around
2007-2008, who is also political, on it:
“Opportunity is harsh and swift, if time contracts
willingly into the imaginative space fused with
sweaty soil beneath moving feet.

A vortex is born, a vortex is dead, farmed in uns-
toppable conscious speech until the harvesting of
the tongue creates the singing pattern within fle-
shless deviations, useless acts becoming lively.
Dead words giving birth.

One more voice prevails and so is and becomes.
Before that, the art of willing must embrace
annihilation.

Metaphors for an ever-falling wave.

A steady vibration induces transformation in its
due time.

The silence afterwards is heavily charged.

It feels as if we are opening the gates slowly and
slowly, each time the mutual recognition grows
into a no past perspective.

The space seemed a limbus yesterday, something
not yet there, something not yet away.

Had this tremendous urge of laughing in the end,
of lightness.

Movements were as if enclouded in unreality, in air
and in water.



The basic fact that one seldom lives is the first
clearance that my eyes watch. Metaphors of awa-
kening are most of the times outstretched into
distant dreams of completeness.

This is not so.

The basic is the basilar.

When in sleep in bed at night how does one ima-
gine awakening?

When the eyes open where are the great emotions?
They are not.

The first question posed in Ex-Nihilo is what
the word implies, how to create from nothing.
No-Thing, Not A Thing.

A creation is a projection towards the future.

The present of a creation marks it’s logical and
chronological ending.

It has ended.

But there is never a completeness.

Only an inner achievement.

This first question is not the most essential.

The word creation lies.

Old man Darwin lost in the middle of giant turtles
had this hint.

A tree cannot be created.

Even a human being cannot be consciously crea-
ted ab-nihilo.

Ex-Nihilo is then a metaphor for unpredicted
metamorphosis.

Again, there is a logic of reality and a logic of
nowhere.

The principles are the same.

The logic of nowhere leads to no-thing.

How to nurture is the essential, not how to create.
How to nurture a tree that will become no tree.
The tree is your creation.

Murder all the creations that end.”

Figura 1 = Abbadon (Fotografia de Hugo Calhim Cristovao ©
2006).



And | can also share a more programmatic text
on “Ex-Nihilo”, written in 2006, as to dealing with
that elusive word and practice of improvisation,
which | also feel is political as improvisation does
relate with rioting, insurrection, revolt, provision-
ing within:

Ex-Nihilo

1
Improvisation stands both as a fundamental base
stone of the performer’s craft and as a great justi-
fication for creative dilettantism. These two sides
of the question must be dealt with when devising a
way of dealing with this subject. Improvisation will
be seen here first and foremost as a skill capable
of giving the performers the knowledge of impre-
visibility, how to accept it, how to make use of it,
how to turn it into a creative fact, not refusing the
flow of the unexpected and, so, growing into the
unknown.

2

Strategies will flow, roughly, FROM the usual inter-
rogations: Who, What, How, When, Why, Where,
for Whom, against Whom. Who Not, What Not,
How Not, When Not, Why Not, Where Not, For
Whom Not, against Whom Not? Roughly, means
that there are specific moments when none of this
is relevant. Sometimes the momentaneous Elan is
enough to detonate the impulses of creativity and
the pursuit of this Elan, that moves the psycho-
-physical whole of the performer rooted in orga-
nicity, demands that certain rigid methodologies
are left temporarily aside. Organicity creates its
own laws, second by second.

3

Performers will be asked, at this stage, to dig into
themselvesin order to actin the precise standpoint
of the present moment, solving the problem of
having to create problems, not being the least of
them the fact that improvisation often appeals
to lack of structure, to lack of remembering. This
digging implies acute observation of the outside
world (essential), acute observation of one’s own
memories, acute observation of one’s own desi-
res, of one’s dreams, of one’s imaginative reality.
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It also implies a much-needed effort to think and
to dialogue with what has come before, on the
performing traditions, on this subject. From within
to without and from without to within.

4

Performers will face themselves with the need
to create a personal flow of performing, the ari-
sing of spontaneous structures and how to treat
them with care in order not to fall into uncreative
dilettantism of self-indulgency. There will be a
much-needed distinction between what one really
wants to do and what is most comfortable for one
to do, and this reality will be treated at all levels.
Performing is conflict, as it is seldom said. Conflict
will be seen as a creative fire to be nurtured with
care as a pathway to metamorphosis.

5

Improvisation should lead the performer into the
consciousness of personal responsibility in any
creative process, and the parts of this responsibi-
lity that cannot be passed to others. Performers
will be asked to undergo a dramaturgy of the living
moment meaning, in simple terms, to know what
is important and what is not, for themselves and
for the global situation in the work area. For this,
Contact is required.

6

Contact between performers is a non-rational
phenomenon and often contradicts the scope
of this concept on daily socialized life, or on its
surface. Performers must devise how to really
engage in contact with the partners away from
clichés and banalities, and useless abstractions.
This will be approached in rather physical terms,
steaming from attentive watching and listening of
Space, Rhythm, Amplitude of Movement, Inten-
tion. Always in a non-detached way and under the
constraint of having to Do something, to React.
Now.

7

The main objective of this work will be to make
the performers aware of the potentialities and
flaws of their Personal creative processes. And
of how to overcome the latest in relation with
themselves and with others. One has but to
look within/without in order to know that there
is already, within/without, much material to be



acted, transformed, given and received, and pla-
ced in service of the theater or whatever needs
to be served. Blockings and superficialities often
result from failing to grasp this reality. Performers
will be asked to Create from the start.

8

It is my belief, even taking into account the impro-
visational theatre or dance as exceptions, that the
first time comes from inspiration, the second time
will mostly come from technique, the third time
will evolve into art only if the bridge of the second
is rather well built. Improvisation must be so, in
this context, the making of a bridge between what
one Might do and what one actually Does, in the
Present Moment. Slowly but constantly.

9

The methodology will tend to a synthetic way of
approaching Improvisation. The schematic outline
of each session will have two distinct moments.
The first will consist on improvisation within the
frame of external structures, in a sense determined
by the specific characteristics those structures will
entail. The second will consist on improvisation
with no outside support, with the sole obligation
of having to Create “ab nihilo” from the events ari-
sing in the present tense. This distinction is not
rigid and a contamination and symbiotic relation
between the two poles of the equation will hope-
fully become concrete. Spontaneity should infuse
the first moment, and rigor the second. In the end
the tension among these poles gives birth to One
single moment, a Continuum.

10

Finally, a specific focus will be added, in the first
steps, in the direction of the spoken word as a tool
and material for creation. Vocal disarticulation/
imagination will be used together with verbaliza-
tion of fictional pasts and futures, verbalization
of momentaneous subtexts, verbalization of the
unsaid and the unsayable.

M

There are no definite authors on this subject, as
there is not One method, and also as the theo-
rical study for improvisation should embrace the
multiplicity of the cultural phenomenon, with no
prejudices : Mickey Mouse or an History of Foo-
tball, might prove to be more important, in many
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moments, than Heidegger or Grotowski, for exam-
ple. The knowledge will gain more in being as
encompassing as actual life is. However, in the
Performative world, the following authors might
be useful as they give precise hints into several
viewpoints of the creative process, in a creative
way coming from a creative practice, which is what
matters here: Stanislavsky, Meyerhold, Vakhtan-
gov, Chekov, Toporkov. Brecht and Pina Bausch.
Tadeusz Kantor and Jerzy Grotowsky. Charles Dul-
lin, Artaud, Jacques Copeau. Peter Brook. Stras-
berg, Viola Spolin, Stella Adler, Thomas Richards,
Richard Schecner, Rachel Rosenthal, Karen Finley,
Annie Sprinkler, Barba. There are many others, on
many fields. Performers should actively seek and
find what resonates with them. In the perspective
of someone who produces living culture instead
of merely consuming it.

Finally, | end this small text with a quote from
Alfredo Maria Bonanno’'s “Armed Joy”¢, 1977, as |
do feel it puts it in the right track, as artistic prac-
titioners, towards effectively surviving these, and
all other possible pandemics, in an through what
we do and aim to do. There is little to be said if
what is below is not said first and certain illusions
dismantled or fought, war-like, or near to it:

6 Bonanno, A. M. 1977. Armed Joy. Jean W. (Trad.). 1988.
London: Elephant Editions. From the original : “La gioia
armata”. Catania: Edizioni Anarchismo.
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Figura 2 - Veleda (Fotografia de Silvana Torrinha © 2010).
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Figura 3 - Suicided - The vice of Humiliating Immortality | Dos
Suicidados - O Vicio de Humilhar a Imortalidade (Fotografia de
Jodo Peixoto © 2019).
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Let’s be done with waiting, doubts, dreams of
social peace, little compromises and naivety. All
metaphorical rubbish supplied to us in the shops
of capitalism. Let’s put aside the great analyses
that explain everything down to the most min-
ute detail. Huge volumes filled with common
sense and fear. Let’s put aside democratic and
bourgeois illusions of discussion and dialogue,
debate and assembly and the enlightened capa-
bilities of the Mafiosi bosses. Let’s put aside the
wisdom that the bourgeois work ethic has dug
into our hearts. Let’s put aside the centuries of
Christianity that have educated us to sacrifice
and obedience. Let’s put aside priests, bosses,
revolutionary leaders, less revolutionary ones
and those who aren’t revolutionary at all. Let’s
put aside numbers, illusions of quantity, the laws
of the market. Let us sit for a moment on the
ruins of the history of the persecuted and reflect.

The world does not belong to us. If it has a
master who is stupid enough to want it the way
itis, let him have it. Let him count the ruins in the
place of buildings, the graveyards in the place
of cities, the mud in the place of rivers and the
putrid sludge in the place of seas.

The greatest conjuring trick in the world no
longer enchants us.

We are certain that communities of joy will
emerge from our struggle here and now.

And for the first-time life will triumph over death

Then and Now.
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em espacos como: Sputenik the window Porto,
A Gentil Carioca-Abre Alas Brasil, Maus Habitos
Porto, Solar - Galeria de Arte Cinematica, Museu
Julio Dinis Ovar, Bienal de Cerveira, Encontros da
Imagem Braga, Cinémathéque québécoise. Do
seu trabalho artistico a partir de arquivos pes-
soais destaca-se: Linha de Montagem, em cocria-
¢do com Pedro Bastos e Sara Costa, que parte do
Arquivo do Teatro Oficina-CIAJG-Guimardes e em
2019, a performance BASTIDORES, que partiu do
arquivo fotografico do Teatro Rivoli e de antigos
funcionarios entre os anos 40/80, para o 872 Ani-
versario do Rivoli.
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