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Editorial
Clara Amaral ejoﬁo dos
Santos Martins

Ma dltima paginada edi-
¢dio anterior do Goreia o
futuro era deixado em
aberto. A_primeira pagi-
na deste oreia mantém o

futuro em construcao sa-
bendo, a partida, que ha-
verda mais quatro edig¢des
€ que assim se inicia uma
nova série. Esta ¢é uma
edic¢do especial que_ se
desdobra em duas. k?or
um lado, o oreia prosse-
gue a sua linha editorial
com wum novo design de
Isabel Lucena, e introduz
uma coeditora, Clara
Amaral. Por outro lado,

publicamos um caderno ex-

dedicado a

clusivamente

Gil Mendo, figura impar
no panorama da danc¢a con-
temporinea em Portugal
que nos deixou em Q022.
O suplemento, publicado
no contexto do evento
“Para o Gil” a realizar na
Culturgest em margo de

2023, é editado lado a lado
com Maria osé Fazenda,
Joclécio Az€vedo e Pedro
Pinto, com design de Nuno
Beijinho.

Numgdos scus editoriais pa-
ra adoevista do Forum Danga,
em 1992, Gil Mendo refletia
sobre o papel das artes per-
formativas “manutencao
(ou deveriamos dizer
peracao?) da comunicacdao e
da troca nas sociedades”.
Quando comec¢amos a
truir o futuro desta
do Coreia, falimos sobtre os
nossos desejos, o0s escritos
que nos movem e comovem,
as pessoas com quem €stamos
proximidade distante.
Assim se vivem alguns
tos. A distancia. Sem que es-
sa seja menos valiosa que a
proximidade, ou como nos
escreve sctareh fatehi desde
Teerdio: “Em caso de (eu) es-
tar presente,, de qualquer for-
ma possivel,/Judo o que estiver
perto dessa presenca ¢é real.”

na
recu-

cons-

edicao

numa
afe-

E a realidade, que vertiginosa
tem sido, passou um ano des-

de o inicio da invasio da
Ucrania pela Ruassia, que es-
poletou uma trepidante ten-

déncia bélica na Europa e vi-
pagina Covid. Se em
Portugal se luta pelos acesso
justo a bens essenciais e¢ por
precos dignos na habitacio,
no Irao a luta das mulheres
por uma emancipag¢ao politica
intensifica-se, no Brasil cele-
bra-se euforicamente o fim da
do genocidio e ecocidio
bolsonarista. A convivéncia do

rou a

cra
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tempo comum na esfera da di-
gitalizacdo ao lado da dispari-
dade geografica, politica e so-
cial cria uma sensacao
nauseabunda de ansiedade.

Desde esse lugar de tormento,
abrimos o jornal com uma pro-
posta epistolar de Tiago
Amate, que nos escreve “hoje
com um qué de desespero”.

Na sua conferéncia no Teatro
do Bairro Alto, Franco Bifo
Berardi discutia com a ativista
ambiental Ideal Maia que a
forma de acdo politica que lhe
parece estar ativa hoje passa
ndo pela participag¢dao, mas pe-
la renuncia: a renuncia ao tra-
balho, a rentncia a produtivi-
dade, a vida tal
como ela é. A rendncia ja antes
expressada por Bartleby, o es-
crivao, é reafirmada por
Rogério Nuno Costa, que es-
creve nesta edi¢do que “o mun-
do que temos
merda. Se calhar é o pior dos
possiveis. Ou um dos impossi-
veis”. O que fazer perante uma
vida que ndao faz sentido e no
qual as for¢cas de mudang¢a po-
litica classicas parecem exau-
ridas? “Onde foram parar nos-
sas alternativas? Por acaso
ainda existem?”, escreve Amate.

rendncia a

é uma valente

>

Alternativas existem, se duvi-
das houvesse, dissiparam-se no
momento em que Leyla Brasil
ocupou a pe¢a Tudo sobre a Minha
Mdie de Daniel Gogjao, no Teatro
Municipal Sao com
protesto para dizer que as pes-
soas trans continuam a traba-
lhar precariamente nas ruas por
nao terem lugar noutras esferas
da sociedade. As instituicdes
culturais tentam abrir-se para
nio serem canceladas, mas a
tentativa muitas vezes nao esta
enraizada em mudancas estru-
turais que realmente baguncem
as logicas e praticas hegemodni-
cas do pensamento.

uiz um

A disputa dos corpos, da repre-
sentatividade em oposicao a in-
clusao, da oportunidade em
oposi¢do a tendéncia, estda na
ordem do dia. Cada vez mais é
inevitavel pensar politicas de
representatividade, por se ob-
servarem na sociedade discri-
minacdes obtusas, que frequen-
temente tém as izes
profundas na linguagem. ar-
tistaéjoseph Grigely comentava
isso~sdesmo a propo6sito de uma
noticia do New York Times de ju-
nho de 2021: “Revistas de
Medicina cegas relativamente ao
racismo como crise de saude, di-
zem os criticos.” Na sua pagina
de Instagram, Grigely criticava
o "uso da cegueira como uma
metifora pejorativa". E conti-
nuava: "Mas estd claro que a in-
tencao do uso da frase é conotar
uma falta de consideracao, ou
pensamento (...) Na
verdade nao sabes o que é um

suas i

racional.

insulto até te aperceberes de que
O COfpoO que tens € 0 corpo que
te tem a ti é usado como uma
metafora descritiva de ignoran-
cia no maior jornal dos EUA.”

;Diana Niepce descreve a primei-
ra vez em que entrou autonoma-
Culturgest por
entrada acessivel a cadeira de
rodas para assistir ao espetaculo
ém, de Marlene Monteiro Freitas
como Dancando coma Diferenca,
um grupo profissionalizante que
reine pessoas com ¢ sem defi-
ciéncia. A sua experiéncia criti-
ca questiona espag¢os de agen-
ciamento e leva a perguntar qual
a diferenca entre apresentagio e re-
presentacdo na danga.

Pensando (e atuando) sobre
acessibilidade, Ana Rita Teodoro
traz-nos a transcricao de uma
conferéncia de Valérie Castan,
audiodescritora especializada na
traducdo e interpretacdo de es-
petaculos de danca, para pensar
nas especificidades da experién-
cia cinestésica a par da expe-
riéncia visual.

mente na uma

Dando aten¢io a escuta, o musi-
co Joao Polido debrucga-se sobre
questées de tradicdo, identida-
de nacional, memdria e a criacio
de mundos via prdticas culturais,
a partir das experiéncias de som.
Estelle Nabeyrat, curadora e escri-
tora francesa, descreve a sua rela-
¢io com o trabalho de som do ar-
tista visual Pedro Barateiro a partir
de uma vivéncia coletiva num con-
certo de Dean Blunt onde a experién-
cia estética se confundiu em estranheza:
um apelo. Nabeyrat lembra-nos que ser
espectador/a é, também, ser assombra-de
de relagodes inesperadas.

O coredgrafo Davi Pontes alinha-se teo-
ricamente com o pensamento quantico
da filésofa Denise Ferreira da Silva e
propoe Racial <> Nao-local com o intuito
de “baguncar a légica do linear”. O seu
exercicio de pensamento assume um “re-
cordar ético que dispensa as for¢as mor-
bidas da melancdlica coreografia moder-
na e prop&e possibilidades na beira do
abismo temporal”. Em semelhante exer-
cicio de questionamento do tempo na
coreografia, Miryam Gourfink fala, nu-
ma entrevista ao jornalista Wilson Le
Personnic, sobre a sua investigacio a
partir do movimento infimo, intra, mi-
nimo do corpo. Sao movimentos imper-
cetiveis a0 olho humano e que obrigam a
uma reorganizac¢ao do espaco que ocupa
a visio como modo de percecdo ainda
dominante na danca.

A coredgrafa e escritora Chloe Chignell
déa corpo (e mio) a Baladas em jargio V11
— Um  auto-retrato, parte do projeto
Ballades infideles, iniciado por Frangois
Villon, um poeta francés do século XV,
e desenvolvido pelo artista Simon
Asencio. Na contribui¢cdo de Chignell,
habitamos o corpo de uma balada que
viajou da lingua francesa para o inglés ¢
dai para o portugués. Pensa-se o ato de
ler desde o corpo de quem normalmente
¢ lida, neste caso, a balada, que também
confidencia: “O desejo de cada poema

¢ manter-se a0 mesmo tempo dizivel e
desconhecido.”

Mantendo-nos no desconhecido e nas
suas possiveis apari¢oes fantasmagoricas,
Anh Vo, artista vietnamita residente em
Nova lorque, escreve a partir da sua pega
BABYLIFT e como esta leva a comungar
“com a multidao de anénimos morta no
decorrer da guerra do Vietname”. A danga
e a sua relagao intima com o desapareci-
mento — que terd, segundo Vo, de ser
desligada da efemeridade — ¢é o que “per-
mite” a comunhio com fantasmas “sem
ter de os tornar visiveis”.

Publicamos pela primeira vez, em tradu¢ao
portuguesa, escritos do artista norte-ame-
ricano Pope.L. acompanhados por uma sé-
rie de imagens do seu trabalho de perfor-
mance nas ruas de Nova lorque dos anos
1970 e 1990. Trazendo o corpo em proxi-
midade com o chio, o seu trabalho insiste
na literalidade do gesto performativo,
questionando estruturas hierarquicas do
espaco social, racialidade e poder. No
chido, mas num gesto de sensualidade so-
matica, encontramos também a bailarina e
professora Inés Zinho Pinheiro, que pro-
poe “que sejamos chdao em conjunto, ‘cher’
em conjunto’.

Num momento em que varias estruturas
artisticas ficaram literalmente sem chio
por verem os seus apoios da DGArtes des-
continuados numa nova roda-viva de em-
pobrecimento, isto obriga-nos a pensar co-
mo ser chdao em conjunto e a imaginar
outros modos de sobrevivéncia. Talvez re-
gressando a "um corpo que danga", como
sugere Silvia Federici no seu artigo de 2016
que republicamos. A filésofa italiana refle-
te que olhar para o corpo como uma “pro-
dugdo social (discursiva) ocultou o facto de
que 0 nosso corpo ¢ um receticulo de fa-
culdades, capacidades e resisténcias”. Com
esta critica, Federici ndo sugere recuperar a
ideia de um corpo natural, mas reivindica
um corpo que ultrapassa a periferia da pele
"numa continuidade magica com os de-
mais organismos vivos que povoam a terra:
os corpos humanos e ndo-humanos, as ar-
vores, 0s tios, o mar, as estrelas". De acot-
do com Federici, devemos reapropriar o
nosso corpo, nio sé individualmente como
coletivamente.

Assim se termina esta edicao do Coreia #8,
0 movimento que continuardo a Ver.
Os proximos Corezas permanecem abertos
a novas contribuicées. Abrimos também a
possibilidade de assinatura do jornal elile
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Uma Carta que
Danga ao Sul
Tiago Amate

Lisboa, 11 de janeiro de 2023

@eridos amigos,'

Escrevo hoje com um qué de desespero.
Nada demais, nada que impossibilite o cor-
rer da vida segundo uma légica de mais-
-valia que ndo nos deixa parar; légica que
expropria nossa forca de trabalho, nosso
tempo ¢, ultimamente, até n0sso sono para
agregar valor as mercadorias e aos abismos
sociais num mundo de extensas crises hu-
manitarias. Nao me sinto angustiado a toa,
mas, sem explicar ao certo, percebo que se-
guimos rodeados de pessoas mentalmente
saturadas e adoecidas. E compreensivel a
exaustao em tempos de sociedade do de-
sempenho, como anunciou ha mais de dez
anos Byung-Chul Han: “A sociedade do
desempenho ¢ uma sociedade de autoex-
ploragdo. O suyjeito do desempenho explo-
ra a si mesmo, até consumir-se completa-
mente”.? No entanto, insisto em perguntar
para onde foram as experiéncias de solida-
riedade, de autocuidado e, sobretudo, de
dissidéncia em contraposi¢io aos sistemas
hierarquicos impostos biopoliticamente se-
gundo o controle da vida social no ociden-
te. Onde foram parar nossas alternativas?
Por acaso ainda existem?

O adoecimento generalizado que acompa-
nha a ascensio das redes sociais no século
XXI e das novas ondas de fascismo nao
esta dissociado da perversidade ideolégica
do capitalismo, agora financeiro e infor-
macional,’ além de suas estratégias biopo-
liticas para manuten¢io de poder, como
comprovam os desastres midiaticos (e si-
multaneamente politicos) do século passa-
do: a propaganda nazista de Goebbels, a
espetacularizacio iconografica de invasdes
coloniais no continente africano e o televi-
sionamento de guerras forjadas na Coreia e
no Vietna. Se hoje temos fake news, ha toda
uma perversa economia politica dos meios
de produgio e comunicagdo a ser desvela-
da antes. Guy Debord a resume em um de
seus famosos aforismos: “O espetaculo é o
capital a um tal grau de acumulacdo que se
torna imagem.” E, sobretudo, a mais-valia
uma das responsaveis pelo esgotamento

P

humano
e nao-huma-
no, quando trans-
formaram cada ambito da

vida ocidental em espetaculo
e, portanto, em mercadoria. Tenho
assistido novamente a alguns filmes de
Jean-Luc Godard apés sua morte em 2022,
sobretudo aqueles realizados pouco antes

do fatidico maio de 1968, entre os quais
Masculino Feminino (1966) e A gaia ciéncia
(1967), e percebo a tentativa de sintetizar
paradoxalmente os absurdos de uma vida
moderna resignada com sua propria ex-
ploracio, enquanto delira por revoltas fra-
cassadas ou sucumbe a falsos atos de re-
sisténcia. E, sim, desesperador viver numa
modernidade do esgotamento que apenas
adensou a légica utilitaria do objeto.

Se ndo somos produtivos, tornamo-nos
descartaveis. Qual a diferenga dessa pers-
pectiva para aquela vigente em tempos de
capitalismo mercantil, quando inimeros
corpos racializados foram escravizados e
transformados em objetos descartaveis das
monarquias eugenistas europeias? Se du-
rante as invasoes coloniais a figura do homo
sacer apresentava-se como o outro passivel
de ser aniquilado pelo poder soberano, isso
acontecia porque os povos assassinados se-
quer alcangavam o estatuto europeu de hu-
manidade: eram objetos da vontade bran-
ca, vidas desnudas fora da ordem do direito,
como descreve Giorgio Agamben.* Nio
que essa configuracio tenha mudado: a
comogio seletiva da branquitude continua
uma explicita denuncia da falacia humanis-
ta diante da necropolitica contemporanea.
Alguns corpos valem menos que outros,
talvez porque nio sejam tao humanos as-
sim. No entanto, a diferenca é que mesmo
essa humanidade excludente, na sociedade
do desempenho, passou a condi¢io de ho-
mines sacri. Segundo Han, a vida numa so-
ciedade de doping deve ser mantida sadia
a todo custo, mas apenas para continuar
produtiva. E o oposto da vida que deve ser
aniquilada: “Sua vida equipara-se a vida de
um morto-vivo. Sio por demais vivos para
poder morrer, e por demais mortos para
poder viver.”® Nio se tornaram cadaveres,
mas sim zumbis.

“E um principio epistemolégico.

O pensamento vazio dos brancos niao
consegue conviver com a ideia de viver
a toa no mundo. Acham que o traba-
lho ¢ a razdo da existéncia deles. Eles
escravizaram tanto os outros que agora
precisam escravizar a si mesmos. Nao
podem parar, experimentar a vida
como um dom e o mundo como um
lugar maravilhoso.” ’

Para Krenak, a insisténcia do homem bran-
co na exploragdo do outro desenvolveu-se
como experiéncia social de autoexploragio.
As politicas neoliberais de uma sociedade
de desempenho mantiveram as pessoas es-
cravizando a si mesmas no regime de zais-
-valia. Se nao forem tteis o suficiente, nao
precisam mais de alguém paga cobra-las;
que o facam sozinhas agora.(~ por isso o
adoecimento generalizado: tornamo-nos
insuficientes, mas segundo a Optica de-
quem nos explora. Fomos todos encerrados
numa caixa de Pandora contemporanea, no
entanto mais parecida com a forma que es-
pécies sdo cultivadas em laboratério, uteis
a algum experimento. Estamos enclausu-
rados numa sociedade tecnocientifica que
encontra justificativas para a manutengao
de suas opressdes seculares, explorando
COrpos a exaustao.

Presos nesse ciclo infindavel, vemos a
emergéncia de inumeras doengas mentais,
entre clas a depressio, a ansiedade e o burn-
-out.* Em comum, essas doencas carregam
o modus operandi da insuficiéncia subjetiva

numa modernidade que privilegia a pers-
pectiva dos exploradores, opressores, de-
tratores etc. Somos cotidianamente ataca-
dos e boicotados por légicas que impedem
o desenvolvimento de atos de resisténcia,
sejam simbolicos ou materiais, ao destitui-
-los de sentido. A guerra hibrida que se ins-
talou com o aperfeicoamento do ciberespa-
¢o tem produzido disputas de narrativa a
favor de signos viciados pelas ideologias do
horror, da violéncia e do fascismo. Assim,
uma obra de arte que contém nudez pode
repentinamente virar uma ameagca pedofila,
como ocorreu com La Béte, do coredgrafo
Wagner Schwartz. Um corpo nu que ma-
nuseia e se assemelha a uma das esculturas
de Lygia Clark tornou-se alvo dessas acusa-
¢oes quando imagens de sua performance
no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo,
em 2015, viralizaram na internet. Adultos e
criangas interagiam com Wagner, disponi-
vel para mudar de posi¢do a partir do toque
do publico. A nudez do coredgrafo diante
de criangas, entdo, foi acusada de pedofilia
pela extrema direita. Isso ndo ¢ uma novi-
dade, visto que as substituicoes de sentido
sdo a estratégia politica dos conservadores.
No entanto, nada se compara a difamagao
criminosa e as ameagas de morte produzi-
das por fascistas. Wagner, entdo, precisou
deixar o Brasil.

S3o os mesmos fandticos que, em 8 de ja-
neiro de 2023, destruiram dezenas de obras
de arte na invasio aos Palicios da demo-
cracia brasileira, reproduzindo cenas es-
-druxulas do episédio no capitdlio norte-
-americano, mas com gutras pitadas de
perversidade: mural de aﬁi Cavalcanti ras-
gado, esculturas de Brecheret, Giorgi e
Krajcberg destruidas... o que mais esses
vandalos sdo capazes de fazer quando mes-
mo a arte nao os impede do impeto de ani-
quila¢io? O desespero do zedtgeist traduz
um verdadeiro abismo ao qual lancam-se
pessoas e, a deriva, em queda livte, nio
conseguem mais responder criticamente
aos comandos virtuais enviados por ma-
quinas de guerra e por hierarquias de poder
que fazem a manutencdo das ameagas as
subjetividades autobnomas.

Quando anuncio meu desespero, ¢ uma
forma de assumir o medo desta distopia
que avanga com pouquissimas interdi¢des
em democracias liberais ao redor do mun-
do. Mas ainda sou otimista ¢ penso que
atos de resisténgiaatravessarao o espago e
o tempo, comoSgr’aenak: “O que nos resta
¢ viver as experiéncias, tanto a do desas-
tre quanto a do siléncio. (...) Ou toda vez
que vocé vé um deserto voce sai correndo?
Quando aparecer um deserto, o atravesse.”’

“Eu sou a chuva que langa
a areia do Saara/
sobre os automoéveis de Roma.
Eu sou a sereia que danga,
a destemida Iara,/
agua e folha da Amazodnia
Eu sou a sombra da voz da matriarca
da Roma Negra/
Vocé nio me pega, vocé nem
chega a me ver/
Meu som te cega, careta, quem
& vocép»10

Por isso danco, danco co ¢ atravessasse
um deserto que conheg:@eserto de la-
goas, cujas aguas brotam da chuva.

Dan¢o como ato de impermanéncia na
resisténcia, como algum antidoto ao

logocentrismo do antropoceno mas, so-
bretudo, as interdicdes que se multiplicam
na vida social. Um pensamento que vem
dancando e se recusa a ter na normalida-
de da economia politica de expropriagao
ou na razdo ocidental qualquer ordenagao
sobre si. Porém, se vejo pessoas adoecen-
do logo ao lado sei que também nio es-
tou imune, ¢ um processo coletivo, e por
isso precisamos urgentemente cuidar uns
dos outros e também das utopias com as
quais flertamos socialmente. Estamos cor-
responsabilizados e somos um organismo
vivo, um planeta que integra um sistema
solar numa galaxia perdida no espaco infi-
nito. Mas isso nido nos impede de respirar
autonomamente, cada um 2 sua maneira e
titmo. F na diferenca, portanto, que nos
encontramos resistentes e vivos diante
de consensos impostos. Por isso respiro e
me permito parar, como numa dan¢a que
abandona o desespero por desempenho.

1. Este texto foi originalmente escrito antes de
sua leitura nas imediacoes do Convento de
Arréabida, onde aconteceu uma das performan-
ces integrantes do projeto Cartas que Dancam
ao Sul. Com a intencio de serem enviadas ao
Brasil, essas epistolas se transformam em
videodancas, hibridizando-se numa perspecti-
va nao linear a partir de multiplas interagGes
entre corpo, cimera, imagem e palavra.

2. Han, Byung-Chul. Sociedade do Cansago. Petr6-
polis: Vozes, 2017, p. 101.

3. A anilise otimista de Manuel Castells sobre

uma economia baseada no informacionalismo,
publicada em 1996, encontra sua critica no tra-
balho de Byung-Chul Han, quando este des-
creve uma era de psicopolitica digital domina-
da pelo neoliberalismo: “Hoje, essa euforia ja
se mostrou uma ilusdo. A liberdade e a comu-
nicacio ilimitadas se transformaram em moni-
toramento e controle total. Cada vez mais as
midias sociais se assemelham a pan-6pticos
digitais que observam e exploram impiedosa-
mente o social. Mal nos livramos do pan-6p-
tico disciplinar e ji encontramos um novo e
ainda mais eficiente.” Em: Han, Byung-Chul.
Psicopolitica: O neoliberalismo e as novas técnicas de
poder. Belo Horizonte: Aying, 2018, p. 19.

4. Debord, Guy. A sociedade do espeticulo: comentd-
rios sobre a sociedade do espetdcnlo. Rio de Janeiro:
Contraponto, 1997, p. 25.

5. “Os Estados-na¢io operam um maci¢o rein-
vestimento da vida natural, discriminando em
seu interior uma vida por assim dizer auténtica
e uma vida nua privada de todo valor politi-
co (o racismo e a eugenética nazista sio com-
preensiveis somente se restituidos a este con-
texto).” Agamben, Giorgio. Homo Sacer: O poder
soberano e a vida nua 1. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2010. p. 139.

6. Han, Byung-Chul. Topologia da violéncia. Petro-
polis: Vozes, 2017, p. 269.

7. Krenak, Ailton. A vida nao ¢ sitil. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2021, p. 113.

8. Em relatério publicado pela Organizagiao

Mundial da Saude, cerca de 1 bilhao de pessoas

no mundo viviam com algum transtorno men-

tal em 2019. S6 o suicidio teria sido responsavel
por mais de uma em cada 100 mortes, sendo

58% dos casos registrados abaixo dos 50 anos

de idade. Durante o primeiro ano da pandemia

de COVID-19, a OMS estima que casos de de-
pressio e ansiedade tenham crescido pelo me-
nos em 25%. Disponivel em: < https://www.
who.int/publications/i/item/9789240049338

> acessado em 20 de fevereiro de 2023.

Krenak, Ailton. A vida nao é stil. Sio Paulo:

Companhia das Letras, 2021, p. 116.

10.  Reconvexo, misica composta por Caetano Veloso
para Maria Bethania.
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Yope. I,

NOTAS A PROPOSITO DE CRAWLING PIECE
vulgo Quanto Custa Aquele Preto na Montra? (Verdo 1991 / Ruas
da Cidade de Nova Iorque)

Masoquismo estético, os seus des-contentamentos, performando
lutas sociais poeticamente / analiticamente via agéncia pu-
blicitdria de lamentag¢des: para incitar uma dinfdmica recursiva
entre o privilegiado/subordinado - para nos testar a nés/
a nossa negociagdo do social. Rastejar: SOFRER: provocagéo
para a agdo. Pergunto: A body art iliba? Por exemplo, é so-
mente uma luta desconectada e ISOLADA? Americanos, adoramos
o capital pessoal = individualismo. T&o reconfortante. Se dar
corpo continua a ser uma idiossincrdtica explosdo individual,
entdo agdo = solipsismo. Preocupo-me. As pessoas dizem iro-
nia = arte séria. As pessoas dizem: ndo sejas tdo CLARO. A
tua critica ndo é confusa o suficiente, as tuas palavras néo
s8do longas o suficiente, que raio se passa contigo, ndo vés
a trapacga? Conclusfo: a FE é um produto. Ironia, outro pro-
duto. Coloca ‘elas’ juntas. Ama essa 1légica falha. O verda-
deiro ESPIRITO do meu projeto: MIJAR no coragédo sangrento do
PAI. Falha do tribunal. N&do da LEI. Madxima machista: Ag¢des sédo
efeminadas. Palavras sdo viris. A confusdo é conspurcada - a
totalidade TOTAL. REIVINDICO: Quando sofro. Fago-o para todos.
Isto é DESONESTO (mas tenho que enfiar a carapuga) ndo importa
uztminha MAE: Billy,
faz-te & vida e deixa-te de palavras - arrisca o couro onde

que produto venda ou com que biblia acene.

nés, o zé-povinho, vivemos..

Publicado originalmente no Ar# Journal, 56, n.° 4 (Inverno de 1997), “Performance Art: (Some)
Theory and (Selected) Practice at the End of This Century”, pela CAA.
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DTARIO DE o ERFORMANCE, 199

A verdadeira questéo

Jaz na justaposigéo

Da destituigdo e plenitude

Isso é tdo in-quietante

E a sensagdo de que poderia ser eu amanhéd

Faz a minha arte parecer autosservigo.

As porgdes da vida nédo sdo divididas equitativamente...

Se as coisas fossem mais claras, mais limpas, mais brilhantes,
mais arrumadas

Mais tipo bolacha Ritz...

Se apenas houvesse rico ou pobre,

Preto ou Mouro

Ou sé alguns brancos a arrancar a dentada cabegas de cotonetes...
Cairia eu na miséria

A defender, a ir na onda, a fingir sofrer

Por algo supostamente totalmente outro?

Eu sou o mano mais escuro, o muito mais escuro,

A resolver puzzles infiltrado

Num bom emprego em méas alturas.

A levantar o meu saldrio sobre os corpos na Palestina

Vejo-os dispostos como judeus em Bowery

Como no terminal da estagdo de autocarros de Port Authority,

No &mago de Nova Iorque

As pessoas dizem que héd beleza na feiura.

Passa o Hdagen-Dazs

Vomita-o na retrete,

Féd-lo milhentas vezes.

Ndo deixes que o teu lado bom o estrague.

Tenho a minha prépria anorexia cultural.

E um tanto ousado,

Ponho-me de brugos e rastejo até me tornar realidade.

Ndo te escapas da verdade, ‘téds a ver,

Arte ndo é sobre obras-primas
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Queres perfeigdo? Compra uma Smith & Wesson.
Toma um Slurpee, isso, sim, é uma ligé&o!
Arte devia ser desleixada e vergonhosa.
Vergonha: o chicote, o corte e a magéi.

Como podes amordagar a corrente e os escravizados?
Arte devia ser enorme mas caber na boca.

Na minha arte, quero a coordenagdo olho-méo

Para criar uma celebragdo conflituosa.

Arte que chama a atengdo dos transeuntes.

Arte que é macabra & indcua & incompleta.

Arte simbdélica do salto

Que precisamos para nos livrar da nossa paz de espirito.

E%u queria a coordenagdo Olho/médo
Para criar uma celebracgdo conflituosa
u - Eu - Eu - Eu queira fazer algo
Que comunicasse com quase
Qualquer um nas ruas
Algo macabro, algo indécuo, contudo incompleto,
Algo profundo, algo doloroso, simbélico
Da armadilha da fé de que precisamos para nos abanar

Do nosso sono

Nova lorque, 1978. Cortesia do artista e da Galeria Mitchell-Innes & Nash (Nova

Pope.L, Times Square Crawl a.k.a. Meditation Square Pieces. Times Square,
!orque). © Pope.L




No trabalho,
Pessoas diferentes viram histérias diferentes
Aquelas que viram as ag¢des na rua
nédo viram o filme.
Quando esmifras a:iua intengéo
stds a defender a insegurancga
Gﬁkma grande dama disse isto
Ruth Maleczech! entdo ndo o esquegas
Ela disse (e vou citéd-la sé uma beca)
“S6é porque dizes que existe

N&do significa que é realmente visivel”

Entdo se eu fosse mudar alguma coisa
Mudava algumas das minhas decisdes
Mudava algumas crengas

Por detrds da viséo

Quanto misturas Arte + politica

Acabas sempre a tratar os sintomas

A maioria dos que viram a performance na rua ndo foi convidada para a exposigédo
Entdo - Se eu fosse mudar algo

Aceitaria as minhas limitacgdes

Tentaria criar pontes

Entre o que é feito, o que é dito

E o que é escondido

Levava todos para a cozinha

Para uma subversdo de arroz, feijdo e porco frito

Enfim, s6é ndo quero arruinar a minha imagem

Galeria Mitchell-Innes & Nash (Nova lorque). © Pope.L

Pope.L, How Much is that Nigger in the Window a.k.a.
Tompkins Square Crawl, 1978. Cortesia do artista e da

Como alguém uma vez disse “Arte precisa de contexto”
Um Alibi, talvez café e pastel

Podia ficar constipada e

Desaparecer...

Entdo o que fariamos?

Bebiamos uma coca-cola e ficdvamos famintos.

O excerto que aqui se publica retine dois blocos de texto complementares originalmente publicados
na Azt Journal, 56, n.° 4 (Inverno de 1997) “Performance Art: (Some) Theory and (Selected) Practice
at the End of This Century”, pela CAA, e em manuscrito no catalogo que acompanhava uma
retrospectiva do trabalho de Pope.L no MoMa, Nova lorque: member: POPE.L, 1978—2001,

editado por Stuart Comer com Danielle A. Jackson, 2019,
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— A Morte da Performance; A minha méde; Eu préprio 3
T

Sabes de antemfdo de algumas coisas. Como a morte.

Ainda assim, no fim ela escapa-te.

A vida é assim +também- Esperancga, igualmente.
Hoje estive a pensar na minha mde. Vejo-a na sua casa, -gue—consiste num
quarto pequeno numa casa estreita numa rua pedregosa num lugar especificamente
criado para a malta preta.
Quando penso na minha mde, frequentemente fico triste, ndo deprimido atengdo mas triste. Uma tristeza

que sulca como uma onda sobre o horizonte das minhas pédlpebras. Pergunto-me porqué todo esse drama e nego-o
com uma careta de indignacgdo. A minha mée estd mais velha hoje do que alguma vez foi. Isto é 1légico, mas ain-
da me surpreendo. Ela senta-se aprumada na sua cama. A TV estd aos seus pés as paredes caiadas a azul que ela
contempla cheia de paz com com olhos de tartaruga. Ela tem um livro numa méo a outra crispada no seu colo:
espasma quando a televisdo faisca com estdticas. Perto da cama, 77 = r'
junto a sua mdo hd uma mesinha com cigarros pretos, um copo de A :

cerveja, um romance cor-de-rosa e muitas caixas de fésforos. Ela

Pope.L, How Much Is That Nigger In The Window a.k.a. Eating

estd a dormir. Com a respiragdo pausada. O quarto brilha como
uma pira finebre.

E estou triste, mas jubilante de uma forma estranha, pois a
morte da minha mde é a minha jovem e misera inspiragéo a ga-
tafunhar neste restaurante & espera que o teatro abra; evito
aquela atencgdo cuja presenga ndo se menciona, porquanto eu sou
um performer a caminho da minha morte.

Publicado originalmente em manuscrito no numero 1 da revista THE ACT — Performance Art,
inverno/primavera 1986, pelo Performance Project, tendo como editor Jeffrey Greenberg e co-editores
Jacques Cwat e o préprio Pope.L.

Traduzido dos originais em inglés por Marinho Pina.

the Wall Street Journal (early street version), 1991. Cortesia do
artista e da Galeria Mitchell-Innes & Nash (Nova lorque).

© Pope.L



A Forca Aparicional da Danga
Ahn%o

Depois da estreia de BABYLIFT (2021), em Nova lorque
sem publico, estava muito deprimido. Primeiro diagnosti-
quei-me com uma classica depressdo pos-performance —
o inevitavel colapso que acontece depois de trabalhar lou-
camente num projeto que significa tudo para mim, mas
ndo parece significar nada para o resto do mundo. A medi-
da que as semanas e os meses foram passando, o corrosivo
sentimento didrio de vazio nao desaparecia. Nem desapa-
reciam os pesadelos e a paralisia do sono, pareciam até au-
mentar de intensidade e frequéncia. Alguma coisa estava
errada. Talvez estivesse assombrado.

Ser assombyado ndo devia ser, para mim, uma surpre-
sa; aﬁna%BYLIFT tinha estreado sem publico prin-
cipalmente porque eu queria dangar com fantasmas, com
a multiddo de an6énimos morta no decorrer da guerra do
Vietname. Era uma tarefa impossivel. Pesavam muitas
mortes sobre este pequeno pafs destruido por meio sécu-
lo de guerras com impérios, tanto antigos como recentes
— Franga, Japdo, China e os Estados Unidos da América.
Crescer em Hanoi, numa das primeiras geracoes vietnami-
tas que viveram relativamente em paz (pelo menos do pon-
to de vista geopolitico), fez-me sentir distante das guerras.
A diretiva tacita era, ¢ ainda ¢, continuar e seguir em fren-
te. Nao podemos ficar parados a olhar para trds, se nao
queremos que os fantasmas nos alcancem.

é 14 estava eu, a pedir aos fantasmas que dangassem co-
migo, e nunca me ocorreu que eles poderiam ficar e as-
sombrar-me depois do fim da performance. Senti-me fal-
samente protegido pelo caracter efémero da performance,
o0 mesmo que, aparentemente, livra a performance dos
grilhdes do tempo e a envolve no presente fetichista. “O
ser performance |[...] atinge-se através do desaparecimen-
to”,! a famosa declaragio da tedrica da performance Peggy
Phelan. E se a performance desaparece no presente nao re-
produzivel, os fantasmas invocados também se dissipardo
40 mesmo tempo que o momento singular de uma perfor-
mance se dissipa.

Ha algo de reconfortante e que garante Aeguranga nesta ar-
ticulacdo ontolégica da performance enquanto desapareci-
mento, o que justifica a ideia de que os encontros com fan-
tasmas em performance sejam também efémeros. Numa
reviravolta paradoxal, a hiperfixacdo no presente efémero
acaba por banir inadvertidamente os fantasmas ainda mais
para o passado, sem vinculo a contemporaneidade. Mas
assombrar ¢ o mais contemporaneo possivel. Assombrar
desafia a progressdao da linha temporal do passado para o
presente e para o futuro, ou até a crenca de que os fantas-
mas sao o regresso de um passado que ficou por resolver.
Assombrar tem uma qualidade atemporal e nio porque
esta fora do tempo. B precisamente o contrario, assombrar,
com a sua presenca eterna, evidencia a forca turbulenta do
tempo, recusa qualquer légica temporal e assim desestabi-
liza a dicptomia entre passado e futuro, entre vida e morte.
Jacque:ﬁerrida lembra-nos, “um fantasma nunca mortre,

permanece para podet voltar uma e outra vez”.?

Nesse sentido, fui ingénuo quando estava a trabalhar em
BABYILIFT e esperava que um momento de comunhio
com fantasmas funcionasse como um aperto de mao ino-
cuo, uma troca de cumprimentos no teatro sem conse-
quéncias materiais. Nao podemos estabelecer contacto
com fantasmas e sair ilesos. Nesse encontro visceral com
o desconhecido temos de questionar o que pensamos sa-
ber, e o que achamos ser a realidade deixa de parecer muito
real. Assombrar produz inevitaveis transformagdes. Pode
ndo ser imediatamente aceite, ou pode ser temporariamente
evitado recorrendo a rituais de exorcismo. Podemos tentar
resistir em vas tentativas de o afastar, mas eventualmente a
assombracido apanha-nos. Repito, “um fantasma nao morre”.

Em 2021 ndo estava pronto para dar as boas-vindas aos
fantasmas que entusidstica, ainda que imprudentemente
provoquel (como se os fantasmas alguma vez esperassem
que estivéssemos preparados; como se nos conseguissemos
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preparar para a sua erup¢io e disrup¢io). Entio, para com-
prar um estado de calma provisorio, ganhar algum tempo
e comegar a lidar com esta minha nova condi¢io de pes-
soa assombrada procurei dois poderosos intermediarios:
a psicandlise e o xamanismo do Sudeste Asiatico. Por um
lado, a psicandlise e a sua metodologia de associagdo livre
animam a for¢a da assombracio com a curiosidade cienti-
fica pelas suas consequéncias sentidas (i.e., sintomas como
pesadelos), trabalham meticulosamente sobre a psique in-
dividual do sujeito para reconhecer os vestigios da presen-
¢a inquieta de fantasmas. Por outro lado, o xamanismo
promete um acesso ao assombro menos tortuoso, onde o
xama, com recurso a varias ferramentas de adivinhacio,
consegue falar diretamente com os fantasmas, quase como
se fossem seres vivos, por vezes com uma linguagem sim-
ples, as vezes em linguas diferentes, ou até telepaticamen-
te, mas ¢ sempre claro que a comunicacdo entre eles esta
a acontecer.

Estou tentado a dar nomes aos fantasmas identificados
neste meticuloso processo de cuidar dos assombros, ape-
sar de achar que ¢ uma vontade a qual nido devo ceder.
Por exemplo, os fantasmas com quem interajo niao tém
nome, continuam por aqui desde as guerras, pertencem
as multidGes anénimas de mortos. Mas, mais do que tudo,
nomea-los e assim fixa-los num documento seria engana-
dor, daria uma iluséria sensacao de clareza que implicaria
podermos simplesmente confrontar as assombragdes di-
retamente ¢ obter as respostas de que estamos a procura.
Seguir o rasto da assombracdo pode levar a algumas res-
postas (a perguntas que nem sequer sabfamos ter), mas as
respostas s6 nos levardo a mais perguntas. “Um fantasma
permanece para poder voltar uma e outra vez.”

A experiéncia de consultar xamas e de ser psicanalisado
foi muito esclarecedora. Ao mesmo tempo, nao tenho a
certeza de que almejar o esclarecimento seja o caminho
a seguir ao trabalhar com assombrag¢oes. Talvez seja ne-
cessario algum esclarecimento, mas apenas no sentido de
dar alguma seguranca sem dissipar todo o medo e toda a
curiosidade, para continuar a avangar 10 €scuro € a seguir
o rasto dos fantasmas. Para nos mantermos sensfveis no
meio da davida e da incerteza, para nos aventurarmos pelo
desconhecido sem o colonizar pelo campo iluminado do
conhecimento, mas para que simplesmente nos deixemos
ser movidos por esse desconhecido.

Ao pensar nestas questdes de mover e de ser movido re-
gressei a danga, como se fosse uma bussola guiando-me
por terrenos espectrais ¢ desconhecidos. Quero voltar a
questdo do desaparecimento, cuja formulacio assente na
efemeridade e na preciosidade do presente parece banir a
danga e as assombracGes para um passado distante. Ainda
assim, nao quero apressar-me a repudiar o desaparecimen-
to — existe, de facto, alguma coisa semelhante ao de-
saparecimento na danca, com a sua ambivaléncia
entre ser escorregadia e evasiva ¢ a0 mesmo
tempo ter uma materialidade visceral. E ¢é
precisamente nesta relagdo intima com
o desaparecimento que a danca
consegue estar em movimento
com fantasmas e rastrear
movimentos fantasma-
gbricos sem ter de os tor-
nar visiveis.

Aqui o termo desaparecimento
precisa de ser desligado da nocao
de efemeridade, o que nao ¢ tare-
fa facil porque a efemeridade contém
a promessa utdpica de que a danca e a
performance nao podem ser registadas e
fixadas. No seu provocador estudo socio-
légico sobre assombragoes e assuntos de fan-
tasmas, Avery Gordon coloca pressio sobre a
materialidade sensivel do desaparecimento, des-
crevendo que “um desaparecimento so ¢ real quando
¢ aparicional”™. O desaparecimento ji ndo esta cristali-
zado num momento fugaz do presente nao reproduzivel.
Ao invés, o desaparecimento assombra e ¢ definido por
essa assombracio, pelos efeitos materiais sentidos mesmo
na sua suposta auséncia. Nao ¢ coincidéncia que Gordon

reconhega esta forca aparicional do desaparecimento e, de
forma semelhante aos meus instintos artisticos, decida se-
guir o rasto das mortes em massa orquestradas pela Guerra
Suja da Argentina, numa tentativa de ouvir aqueles que de-
sapareceram pelas maos das juntas militares, nos anos se-
tenta e oitenta. O que estd morto tem uma forma de nos
dizer que esta (ao) vivo se tivermos paciéncia de o ouvir.

e ¢ dangar 20 mesmo tempo CONNOSCO enquanto seres
assombrados, com 0s nossos corpos € com a sua impos-
sivel rebeldia. O corpo, sempre em excesso de si mesmo,
talvez ndo seja tanto uma entidade fisica como um vei-
culo do aparicional, uma convergéncia de forcas desco-
nhecidas que ndo estdo ali, mas cuja presenca ¢ sentida.
A danca, com a sua devo¢io incondicional as idiossincra-
sias do corpo, parece prontamente perr%ivel a0 impera-

f os mortos também nos dizem como dancar com eles.

tivo ético de comungar com fantasmas,/~ste trafico com
fantasmas nao deixara a danga intacta, exigira uma trans-
formacao de como nos movemos e como somos movidos.
Niao insisto que devamos marchar em frente na dire¢do
de uma ilusdo de transformacdo com a nossa compulsio
vanguardista de estarmos a frente do tempo. Em vez dis-
SO, quero ter tempo para me sentar quieto, estar no tempo,
estar com a forga aparicional do tempo, ouvir os fantasmas
cheio de humildade e vulnerabilidade.

Traduzido do original em inglés por Patricia da Silva.

1. “Performance’s being |[...] becomes itself through disappearan-
ce”. Peggy Phelan, Unmarked: The Politics of Performance (New York:
Routledge, 1993), 146. N.T. Como nio esta publicado em portu-
gués coloco aqui a versio original.

2. Jacques Derrida, Espectros de Marx G)imbra: Editora Palimage,
2021).

3. “A disappearance is only real when it is apparitional”. Avery F.
Gordon, Ghostly Matters: Hannting and The Sociological Imagination
(Mineapolis: University of Minnesota Press, 2008), 63.




Critica para a Danga

Diana Mepce

Entro pela primeira vez na Culturgest com uma entrada
acessivel. (Extraordinario.) Nio tive de ligar a pedir para
entrar, ou de dizer a um amigo a dizer que estou a chegar,
ou de pedir ajuda com os desniveis. Até parece simples,
mas ndo, isto ndo acontece em qualquer lado. No café
queimo tempo com as amigas e, quanto mais se aproxima
a hora, mais a mesa se aglomera com os famosos da danga.
Isto seria expectavel se eu alguma vez tivesse conseguido
conciliar a minha agenda com os espetaculos da Marlene
Monteiro Freitas, mas como s6 hoje se tornou possivel,
ndo estava a espera disto.

A sede de um banco nacional em Lisboa, que se asseme-
lha a casa do Tio Patinhas, enche e enche. (E um Rock in
Rio, s6 vejo rabos e pernas porque, quando estds sentada
na multidao, o campo de visio ¢ limitado.) Entro no ha//
vermelho (aquele da casa de banho dos deficientes de porta
dourada, que parece um quarto de BDSM), abrem as por-
tas, subo a rampa inclinada, e o grande auditério parece
maior do que me lembrava, talvez pela quantidade absurda
de humanos que nio param de entrar.

O espeticulo ¢ Oss com o Dancando com a Diferenca. A
cena abre ¢ um performer com sindrome de Down com
calgdes de boxe e ténis dirige-se a um sintetizador, onde
diz coisas irreconheciveis, e desenvolve um ritmo. (Parece
que entrei numa discoteca azeiteira do inicio do milénio.)
Pula da mesa para o centro e 20 mesmo tempo que corre,
bate palmas e salta por cima do suporte do microfone re-
lativamente baixo. (Sinto-me estupida.) {_J piblico segue
os movimentos do performer com os abandes do proprio
corpo e, histérico, reage as acrobacias deste circo verda-
deiramente impressionante, ou parvo. (Es odiosa Diana.
Nio sei se sou. Serd que faz sentido evocar os horrores
circenses numa companhia de inclusio nos dias de hoje,
quando durante tanto tempo as pessoas com deficiéncia
foram desta forma exploradas?)

A musica muda para uma gaja aos gritos numa opera dra-
matica. (Parece a minha vizinha de baixo que quer ser can-
tora de 6pera e diz que tem de ensaiar muito.) O performer
executa um solo com alterndncia de imagens que remete a
mimica do cinema mudo, com uma série de caretas, pliés,
movimentos de boxe e de gindstica. (Como eu sou pitosga
e 0 auditério ¢ uma espécie de estadio de futebol, adivinho
aquilo que nao consigo ver nas imagens.)

A cortina de ferro abre por tras do performer, a cenografia
e os figurinos dos performers em exposi¢ao remetem para
um navio. Uma figura vestida de laranja, sentada junto ao

ciclorama, move um pau em micromovimentos, outro pet-
former sentado de pernas cruzadas fuma ou finge que o
faz. (Preciso de binéculos.) A quictude das restantes figu-
ras acentua esses pequenos movimentos. B se prestarmos
atencdo estdo alinhados o boxista, a laranja e o marinhei-
ro/cozinheiro/fumador (provavelmente nio é cozinheiro,
mas tem um chapéu de cozinha e com as galochas parece...
acho que lhe ficam bem) e ainda os capitdes normativos,
duas marinheiras/capitds ou entio ajudantes de cozinha
(parece que estou a jogar ao “Quem é quem?”), uma va-
queira e a mulher na bacia. £P4 tenho musicas de circo na
cabega.) éj

@omegam as passeatas no meio da cena. (Acho que estdo
todos tao perdidos quanto eu.) Os capitdes carregam o po-
dio, a bacia e a mulher para o centro da a¢do. Anuncia-se
a sua apresentac¢do, sé6 que nada. Embrulhada num lencol
branco, numa espécie de paralisia, a figura vai girando a
cabeca. Serd que ¢ uma referéncia colonial, do estilo a mu-
Ther africana da bacia? Com certeza, mas é um discurso
intencional? F claramente uma imagem violenta. O tempo
continua a esticar, a cena arrasta-se, a mulher continua na
paralisia (e daqui a bocado estou a babar-me a fazer a lista
das compras), surge a buzina de um navio na esperanca
de verticalizagdo da mulher deitada. Uma coreografia de
acoes quotidianas sio decompostas até se transformarem
e restar apenas o hibrido. (L estou eu a ser obtusa, nio,
contemporanea. Isto da arte contemporanea tem o que se
lhe diga, porque o espectador ird observar a obra a partir
da sua cultura e experiéncia pessoal. Mas quando a expe-
riéncia pessoal ¢ limitada, serd que sabemos o que estamos
a ver? Sera que posso analisar a obra sem as minhas pro-
prias referéncias? Sera que € algo que quero fazer?)

Passaram vinte minutos e tento concentrar-me no palco.
(Parece uma insonia, e continuo a pensar nos livros pen-
durados na mesa da sala hd semanas, na mala de viagem
que tenho de comprar, os iogurtes que acabaram e a medi-
ca¢do da minha cadela Nina que ficou por pagar. PARA,
DIANA, CONCENTRA-TE!)

Acordei e estamos num momento de marcha, a performer
laranja com a cabeca baixa marcha, e os autocolantes na sua
cabeca fazem uma nova cabega, criando um novo corpo.
O boxista também marchou para outro lugar. A danga do
copo anuncia-se como uma sagracio. (A minha criativida-
de morreu.) Os performers seguem um lider num unisso-
no desfasado. (Talvez estejam atrasados nas contagens.) O
da cAmara que faz uma espargata frontal na boca de cena
e uma sequéncia flexivel que poderia ser uma sequéncia de
yoga. A embrulhada na bacia abre os bragos e o lencol pa-
rece uma capa de um herdi a contrastar com o seu tom de
pele. (Vai levantar-se. Nao, tombou.) A direita comecam
um port-de-bras. A mulher da bacia senta-se, levanta a bacia
para cima da cabeca, apresentando a biamputacao das per-
nas, e corre até ao ciclorama. Ja
na boca de cena, o trio comeca
o parto: um lencol cor-de-rosa
esconde as pernas da laranja que
grita e outras duas seguram-lhe
os joelhos. (Parece que estio
a brincar. Penso nas multiplas
queixas de pessoas com deficién-
cia que sdo esterilizadas contra
a sua vontade?)! Uma mie com
uma crianga levanta-se na plateia
e saem da sala. (Acho que esta
imagem apateceu noutra peca,
sera que foi nas Bacantes?)

Num didlogo incompreensivel,
a performer amputada, ago-
ra policia, desloca-se de forma
estilizada a2 boca de cena, com
dois bastoes que lhe servem de
canadianas. Senta-se a0 centro,
tira o chapéu e snifa no micro-
fone. Tento compreender o que
diz, mas nada. Alguém distorce
o som de uma guitarra, a voz da
policia cresce, torna-se tensa,

Sem titulo (ilustragéo). © Joana Caetano

agressiva, fugaz, e uma gargalhada repete-se... A perfor-
mer que treme (pela sua condi¢do) segura uma chavena e
o comandante enche a chavena de 4gua, que por sua vez
abana, ¢ o som ¢ amplificado. A policia despe-se até ficar
de fato de banho e o comandante faz o mesmo até ficar de
tronco nu. Contrai o abdémen, a0 mesmo tempo que al-
guém late, a barriga late, ¢ um cio de barriga. ({sto deve ser
uma referéncia de cinema.) Comegam os s/ows, uma massa-
gem com uma faca a performer amputada, a toureira, os
cabecas de dildo, a histérica, os militares cabeca de dildo,
gritos, a assassina, a sesta, a cantora, o funeral do normati-
vo, as carpideiras, a rave. Marlene a ser Marlene e os bailari-
nos a serem muito bem mandados e a encontrarem, no seu
corpo, o corpo Marlene. Exceto que estes bailarinos sio
os bailarinos a quem os normais deste mundo amputam a
voz, por serem pessoas com deficiéncia. E esta ¢ a baila-
ina que esta constantemente a mandar tiros no pé. (Sim,
ﬁiana, ja paravas a chacina ao teu pé paralitico.)

@ que eu queria era ver a Marlene aqui no meio,
com a sua técnica eximia daquele corpo que entre
estados, caos e decadéncia se transcende. (Até pa-
rece uma sinopse tua, Diana. Ndo ¢ isso. Lembras-
te do Guintche. Foda-se, é de uma analise de movi-
mento mitica. Mas aqui falta. E a cena do lencol no
Jaguar... em que o micromovimento escultérico gera
a construcio de imagens, até a sagracio do len-
¢ol.) O problema aqui ndo ¢ a Marlene, mas sim
as companhias de inclusdo continuarem a ignorar
os lideres com deficiéncia. Continuamos a espera
de ver as companhias que circulam internacio-
nalmente a serem representadas pela prépria
comunidade. (E dificil olhar para as pecas de
Marlene e do Dancando com a Diferenca e nao
fazer contas ao or¢camento.) Afinal, ¢ um pro-
blema estrutural que jd acordou.demasiados
gatilhos nas pecas de Jérom Pel (Disabled
Theater) ou de Milo Rau ((Js 720 Dias de
Sodoma) com o Theater Hora mnas dltimas
décadas. Voltamos a discussao de que as
pessoas sem deficiéncia continuam a ditar
a voz das pessoas com deficiéncia. Vou res-
ponder ao Jéréme e dizer que ndo estamos
a desafiar as conveng¢des normativas
trais quando estamos a usar artistas com
deficiéncia e o elenco_¢é selecionado por
fotografia. Talvez em 01 essas questdes
fossem abordadas de outra forma. Hoje, se
pegar na critica de jornal em torno das
mesmas pecas que ha vinte anos foram
premiadas por reformularem o panora-
ma, vejo um discurso condescendente ¢
paternalista, o mesmo que continuam a
aplicar nos dias de hoje.?grnando as
Companhias um produto que vende
uma ideia, mas por dentro os siste-
mas continuam velhos. ((Restar sem-
pre a dizer a mesma coisa faz de mim
uma velhaca.)

tea-

1. “Esterilizagao de deficientes: Governo averigua denuncias sobre
um tema «tabu»”, Priblico, 26 de Junho de 2016.




fove Song, uma Cangio na Cabega
Estelle Nabeyrat em conversa com Pedro Barateiro

Uma noite, em Junho de 2016, Dean Blunt (artista bri-
tanico com multiplas identidades musicais, incluindo
Hype Williams [2007-2012], uma colabora¢ao com Inga
Copeland) actua no Musicbox, em Lisboa, com os seus
acolitos de Babyfather, uma formagao hip hop. O concet-
to comega como uma provagio, de tal maneira que nos po-
demos questionar sobre a sua competéncia: um som estri-
dente e continuo mergulha-nos numa atmosfera opressiva,
camadas de fumo branco sdo lancadas para cima de nés
vindas do palco, holofotes colocados de frente cegam-nos.
No meio da multiddo agrupada, expectante, homens mas-
carados deambulam e empurram-nos, um deles parece ter
uma bomba de gas na mao, que agita de vez em quando,
langando a davida sobre a legitimidade da sua presenca
na sala.

Como unica decoragao, bandeiras Union Jack lembram-
-nos o referendo do Brexit, recentemente realizado, con-
firmando o desejo da maioria dos britanicos de sair da
Uniao Europeia.

Esta mistura de registos e a agressividade do contexto fa-
zem-nos questionar: a que é que estamos a assistir? Um con-
certo em forma de tomada de reféns? Uma performance
que zomba dos limites do suportavel? Um acto militante ou
a sua parédia? Sera que se trata de nos fazer sentir a expres-
sdo viva da rejeicdg=qum contexto britanico antieuropeu?
Tudo é mal—estar.@ls meus amigos abandonam a sala. No
meio da nuvem, vejo Pedro Barateiro, atento, conectado
com os elementos, o seu ser tomado, como eu, por esta ex-
periéncia impossivel de caracterizar.

Muitos criticos de musica se tém interessado pela aborda-
gem de Blunt, pelo seu estilo sem estilo, pela sua aborda-
gem conceptual, etc., mas ndo encontrei nada sobre este
concerto em particular. O que se tornou mais claro com
o tempo foi que tinhamos assistido a um apelo. Apesar
da orquestragdo da situagdo, nao conheciamos os verda-
deiros limites nem o que estava em causa. Expostos/as a
nds proprios/as, na incerteza partilhada, formavamos uma
comunidade. Estdvamos reunidos/as no caricter politico:
a forma interrogativa aqui suscitada projectava os nossos
Corpos expectantes numa necessaria projec¢ao em acto.

Me up, wake up, wake up, wake up

Wake up, wake up, wake up

So don't you want to be with me?

'Canse everybody knows you're feeling me
So don't you want to roll with me?

SI cannot compete with anyone
0

I can never be your only one?

Para além de constituir uma organizacdao espacial subitil
que mostra esculturas, instala¢oes, video..., dois gestos sob
a forma de convite chamaram-me a aten¢io: um foi feito a
Mario Varela Gomes (nascido em 1949), que apresenta fo-
tografias datadas do fim da ditadura salazarista, ¢ o outro
a Aurélia de Sousa (1866-1922), pintora portuguesa, rara
figura feminina do seu tempo. As suas presencas historici-
zam uma abordagem, uma postura politica e artistica que
o Pedro poderia ter tido no tempo deles e que prefere in-
tegrar na sua narrativa sem desnaturar a experiéncia situa-
da que o visitante poderia ter tido nesse momento preciso.
No primeiro caso, Pedro Barateiro traz para o meio ar-
tistico uma série de fotografias sem identidade artistica (a
priori) e que, se testemunham a Revolu¢io dos Cravos atra-
vés das concentracGes nocturnas ¢ do ataque ao gabinete
da Censura em 1974, sdo igualmente gestos e imagens de
uma beleza impressionante. Aqui, a objectiva documenta
0 voo de um monte de fichas que sdo langadas do gabinete
da Censura; ali, a energia de uma multidao conduzida pelo
fim de uma era de repressiao. No segundo caso, inclui no
seu campo de referéncia uma obra ndo datada e pouco re-
presentativa de uma artista moderna pouco conhecida no
contexto francés.

No andar de cima, outras obras fazem eco destas integra-
coes. My body, this paper, this fire (2020), um video em que
Barateiro assume o trabalho de montagem ¢ escrita, no-
meadamente a partir de excertos das manifestagdes estu-
dantis em que participou em 1994 contra o aumento das
propinas nas universidades. Na altura, foram as manifes-
tacoes mais violentas desde o fim da ditadura.

E depois, mais uma vez no rés-do-chao, o video | ove
que da a exposicio o seu titulo:

ong,

Oigo atentamente o Pedro e ndo me consigo livrar de uma
presenca que se faz convidar sem ele saber. Esta intrusio
nesta paisagem mental leva-me a dizer que as minhas ex-
periéncias de espectadora trabalham em mim como vidas
aumentadas. Um despertar que nio se limita apenas ao
campo da representacao. O motivo da multiddo repete-
-se, 0 nosso encontro faz de nés um corpo politico e que
age: Acordal

Espectadora atormentada: a silhueta do Pedro que eu adi-
vinhava na nuvem ¢ também a do jovem manifestante em
frente ao Parlamento portugués. De costas, como que a
cabeca do cortejo, as manifestagoes de 1974 ¢ 1994 sio
animadas por uma experiéncia reconstituida durante um
concerto. O tema da multiddo, que persiste depois da vi-
sita a exposi¢io, leva-me a estes outros espagos-tempos: a
linha sensivel entre real e fic¢do ganha vida. As manifesta-
¢bes em imagens completam-se com uma experiéncia fisi-
ca totalmente encenada.

Neste apelo ao despertar, consegui ver Dean Blunt na obra
Love Song de Pedro Barateiro como tinha visto o Pedro na
plateia. Tinha feito inconscientemente a ligacdo entre es-
tes dois momentos e estes dois objectos, convencida de
que Barateiro se tinha inspirado em Blunt. Nio foi o ca-
s0, mas esta aproximacao pessoal amplificou a ressonancia
da minha visita a sua exposicdao. O refrio aumentado da
experiéncia do concerto de Blunt veio reforgar a impres-
sao de assistir tanto a um despertar dos sentidos como a
um despertar politico. De que estes motivos de multidao
ndo eram imagens congeladas na posteridade, mas que es-
tas experiéncias vividas, transmitidas e imaginadas traba-
lhavam em nés como possiveis componentes de corpos
politicos.

Traduzido do original em francés e inglés por
Joana Frazé&o.

1. Excerto de uma troca de e-mails com Pedro
Barateiro, 29 de Julho de 2022.
2. Letra de “Three”, de Dean Blunt, do album
Stone Island, editado em 2013: “Acorda, acor-
da, acorda, acorda / Acorda, acorda, acorda
/ Entdo nio queres estar comigo? / Porque
toda a gente sabe que tu me curtes / E ndo
queres andatr comigo? / Nio consigo compe-
tir com ninguém / Entio nunca posso set o
3 teu mais-que-tudo.” .
Excerto de uma troca de e-mails com Pedro
Barateiro, 29 de Julho de 2022.

°

PEDRO BARATEIRO: "A experiéncia ndo tinha sé que ver
com a musica. Tratava-se de viver algo, e de pegar nalgu-
mas coisas que estdo codificadas, e que conhecemos, ¢ de
como as reunir num momento completamente diferente
e surpreendente. Lembro-me com muita clareza. Havia
bastante fumo. Era desorientador porque nao sabfamos
onde estavam de facto os artistas/musicos (incluindo
Dean Blunt), uma vez que se misturavam com a multidao.
Lembro-me de ver alguns deles com leng¢os com bandei-

PEDRO BARATEIRO: "Love Song vem da ideia de fazer uma
banda sonora para um filme antes de fazer o filme. Tem 45
minutos porque ¢ a duracdo média de um 4album de musi-
ca pop. Estou a tentar perceber como ¢é que certos forma-
tos estabelecidos se tornaram o que sio e como transfor-
ma-los noutra coisa. A pega ¢ uma paisagem audio que fiz
pata depois a dar a um musico/compositor como uma das
camadas que podem ser usadas na banda sonora de um
filme que vou comegar a rodar em

4.

Excerto de Love Song, Pedro Barateiro, 2022,
banda sonora de 45°,45” (a obra ¢ acompanha-
da por um video HD no quadro da exposi¢ao
Love Song, no CRAC Alsace).

ras da Gra-Bretanha a cobrir-lhes a boca. Usavam 6cu-
los de sol. As luzes azuis frias na sala estavam acesas, o
que era invulgar para uma sala de concertos. Nessa altura,
as mascaras estavam sobretudo ligadas a manifestacGes, e
ndo 4 pandemia.”

breve. [..]

Queria muito instala-la no espaco
numa espécie de drea de audi¢io
dedicada s6 a ela, para desenvolver
a experiéncia de uma pega sonora
que lida com o tempo de uma for-
ma particular. A pega concentra-
-se na desconstrucio da narrativa
através do uso do som, utilizando
fontes variadas, tanto feitas de pro-
posito como encontradas, cuida-
dosamente entrelacadas de modo a
criar uma banda sonora. Uma das
fontes que usei é a gravacio de uma
das camaras de video que transmi-
tem ao vivo a partir da Estacdo
Espacial Internacional (ISS).”?

Em 9\022, o trabalho de Pedro Barateiro foi objecto de
uma exposicao individual (Love Song, comissariada por
Elfi Turpin) que se realizou no CRAC Alsace, em Altkirch
(Franca). Fiquei cativada com esta visita depois de ter visto
diferentes ocorréncias do trabalho deste artista. Feliz tam-
bém por ter recebido a encomenda de um texto, que aca-
bou por ndo poder ser publicado.

Procurei outras formas de traduzir a experiéncia desta vi-
sita, fugindo também as limita¢des do formato da critica,
que nao permite grandes digressdes. Desde entdo, assom-
bram-me algumas notas de musica, trazendo-me de volta
a experiéncia do concerto de Babyfather.

Estes dois momentos permanecem presentes um no outro:
para mim, Love Song foi como uma clarificacio dos temas
e formas que habitam o trabalho de Pedro Barateiro e de
preocupagdes de ordem politica que eu nio tinha sentido
ainda de maneira tio manifesta.

sgnho algum receio de que te possa

parecer barulhento
wake up wake up wake wake up*

Pedro Barateiro, My Body, This Paper, This Fire, 2018. Video HD, som estéreo, cores. 17".
Na sua instalagdo para 0 FRAC. Cortesia do artista. Foto: Aurélien Mole



Audiodescricao (AD) em Dang¢a — Excerto de uma Conferéncia de Valérie Castan

Ana Rita Jeodoro

A audiodescricio (AD) é um processo de acessibi-
lidade que consiste em descrever verbalmente uma
obra para pessoas cegas ou com baixa visio. A AD
em danga coloca diversas questoes, uma vez que a
danca é em si abstrata, isto é, em geral, nio existe
nos espetaculos de dan¢a um guia de texto ou uma
dramaturgia linear que conduza o publico. Que vo-
cabulario escolher para descrever os movimentos,
as acoes complexas? Como invocar a sensacao do
movimento?

No meu percurso na dan¢a contemporanea, a tradu-
¢do de movimento em palavras e a escrita de danca
sempre fol uma pratica corrente. Nos ultimos anos
vivi no contexto francés e fui confrontada com dis-
curso, pensamento e vocabulario especifico para a
danga que contribui para pensar e sentir o que esta
em jogo quando assistimos ou praticamos danga.
Por curiosidade, interessei-me pela AD e deparei-
-me com um pensamento pouco ativo no que diz
respeito as especificidades da danga contemporanea
e senti-me convocada a trazer a minha experiéncia.
Nesse sentido, organizei no Teatro do Bairro Alto
(TBA) em Lisboa, de 23 a 25 de setembro de 2022,
um ciclo de conferéncias, workshops e encontros
com o intuito de pensar as especificidades da AD
em dancga e proporcionar o didlogo entre artistas,
audiodescritores/as, instituicdes de acolhimento e
publico cego ou com baixa visio.

Valérie Castan, artista coreografica e audiodescrito-
ra especializada na tradugao e interpretacio de espe-
taculos de danca, foi uma das minhas convidadas.
A sua pratica em AD ¢ singular e come¢a com a
transposi¢ao de um método de AD usado no cine-
ma para espetaculos coreograficos. De acordo com
Valérie, uma AD em danca deve guiar o publico
que assiste a visualizacdo do movimento através da
percecdo empatica e cinestésica. Isto é, as palavras
ouvidas espoletam sensag¢des fisicas e musculares no
corpo, como se a pessoa ouvindo a descrigdo pudes-
se, de facto, sentir a danca, sentir-se dancar.

Para esta edigao do Coreia, propus-me editar um ex-
certo da conferéncia que Valérie Castan deu no TBA,
para partilhar a sua experiéncia com quem nao este-
ve presente e incentivar a continuidade do dialogo.

hH
kil

Desenhos de Ana Rita Teodoro. Cortesia da autora.

Esta conferéncia é sobre partilbar experiéncias e ferramentas relacionadas com a minha pesquisa aplicada a acessibilidade de pessoas cegas on com
baixa visio a espetdculos coreogrdficos. Ndo se trata de uma exposi¢iao tedrica, critica, estética on linguistica e sobretudo nao se trata de nm método
que prevalece sobre qualguer ontro. Von partilhar a minha pratica como audiodescritora de pegas de danga contemporinea desde b dez anos. Esta
pritica descritiva induz a montagem de grelbas de observagao especificas, um ato desorganizador que desvia o nosso olbar para o da pessoa que ndo
Ve ou que ndo vé muito bem.

Comeco por explicar como eu trabalbo nma AD em Franga. Na maioria das vezes sao teatros, as vezes Centros Coreogrdficos ou artistas que me
encomendanm um texto. Bu assisto a uma apresentagdao ao vivo ou, se for nma nova criagao, sempre que possivel assisto aos ensaios. A partir de grava-
coes en video em plano geral assisto até identificar a estrutura da peca, a composicao coreogrdfica, a gestualidade... decifro... escrevo o texto descritivo.
Desde o inicio da escrita, procuro fixar o texto na temporalidade do movimento. A oralidade do texcto descritivo é muito diferente da danga enr relagao
ao teatro ou ao cinema, onde a descrigao tem de ser encaixada entre os didlogos. Reparamos que a palavra demora mais tempo a ser dita do que o
gesto a ser feito. .. A oralidade interfere na escrita descritiva.

Sempre que possivel, partilho o texto com uma pessoa cega on com baixa visao para que possa ser revisto. Envio um ficheiro dudio com o som do
espetdculo e uma leitura em processo, on fagenos um encontro ao vivo e leio o texto em direto. Elsta releitura dd origem a trocas, muitas veges muito
relevantes, e, sobretudo, informa-me sobre a ativacao ou nao de imagens mentais. Durante a criagao de nm guido de AD para um espeticnlo para
priblico infantil, foi uma crianga de 10 anos que fez a revisao do texto.

A sessao de AD ¢ organizada pelo departamento de relagoes priblicas do teatro. (Parece-me importante que seja verificado se outros teatros ndo
oferecen um espetdculo com AD no mesmo dia.) Eu leio o texto ao vivo para um miicrofone conectado a um transmissor, seja desde a zona técnica de
frente para o palco, ou desde nma sala adjacente com transmissio de video. E muito raro ter cabines @ prova de som. O piiblico interessado senta-se
1o anditorio, na maioria das veges na primeira fila, e ouve com anriculares conectados aos recetores.

Mesmo com o texto pré-escrito, a descricao ao vivo permite adaptar-se a mudancas, a alteracoes na duracao, a passagens improvisadas: trata-se de
descrever uma performance ao vivo... nao € incomum que passagens do espetdculo sejam alteradas durante uma digressao, on que os inférpretes sejam
substituidos. .. Nesse sentido, um dia antes da apresentacao em AD, assisto aos ensaios e ao espetdculo para atualizar o texto descritivo. Por esse
motive, € melhor nao organizar uma sessao acessivel com AD no dia da estreia.

Mas a razao pela qual en descrevo ao vivo é bem outra. De acordo com o feedback de uma revisora cega com quem trabalho: “A vog ao vivo di corpo,
¢ a voz daquela noite.” A oralidade ao vivo atuaria, portanto, como nm “aqui ¢ agora” com as suas falhas e os seus impulsos.

Antes do espetdculo, um passeio titil pelo palco permite ao piiblico interessado representar pelo toque a cenografia, os acessrios, os fignrinos. ..
Qunando nio b cendrio, sugiro descobrir a sensagao de espago, um espago vazio, um palco vazio, com um chdo plano, sem parede, aberto para a
Plateia. O palco é um Ingar especifico. Proponbo também atravessar os movimentos dos intérpretes como construges do espago. Considerar o que os
corpos nos dizem em movinento, nos espagos que ocupanm on deixanm.

A visita tatil é completada por uma espécie de atelier. Trata-se de fazer com que o piiblico interessado execute certos movimentos a partir do texto
descritivo, de modo a ativar as imagens a partir da compreensao e interpretagao do movimento descrito. Durante o espetdculo, as imagens mentais
sao ativadas a partir da memdria ja vivida destas agoes, ativa-se a empatia cinestésica.

A andiodescricao ¢ nma pratica de observacao, de andlise de obra, de traducao, leitura e interpretacao. Pergunto-me: o que descrever e como escrevé-
-lo? Ao contrdrio dos espetaculos de teatro, de dperas ou filmes (em que os didlogos fornecem informagies sobre um quadro narrativo cronoldgico, nma
histdria), em danga a especificidade da traducao das imagens coreogrificas em palavras é o que vai tecer a trama dos acontecimentos: uma ficcao sem
didlogos a partir da descrigao de corpos em movimento.

Podemos falar de uma narrativa coreagrifica? Como? E possivel sintetizar em poucas frases uma peca coreagrdfica, como fazemos para os filmes?
Observar corpos em movimento oferece ao piiblico experiéncias sensoriais, afetivas e motoras através da empatia cinestésica. E possivel manter apenas
uma descrigio factual? E possivel partir da nossa sensagdo para descrever o factual?

E Gbvio, para mim, que uma ¢ subjetiva, pois estd ligada a percecio visnal, a empatia, ao olhar interpretativo da pessoa que descreve.
E dbvio gue os mens 30 anos de danga interferem na maneira como olho e interferem na escrita descritiva. Cada um tem o seu proprio estilo de escrita,
¢ tanto uma interpretacao quanto uma obra de autor/a. Na verdade, haverd tanto de AD quanto de andiodescritor/a.

Vamos fager uma pequena experiéncia. . .

Se estiverem confortaveis, proponho que fechem as palpebras.

@ﬂé’ imagem veem?

Preto e branco ou colorido?
uanto mede a sala em que estamos? Aproximadamente.
Qunantos somos?
Qunal a cor das paredes?
\[}'ma/z'ze a sua posigao sentada.

%ﬂﬂﬂﬁ” portas hd na sala?

isnalize a pessoa sentada d sua direita on esquerda.

Q)Q/mz as palpebras.

Esta experiéncia ji nos informa sobre as nossas abordagens, atencies ¢ escolbhas.
Fazemos escolhas porque nos é impossivel lembrarmo-nos de tudo o que vemos, vimos
ou sentinos.

O trabalho de andiqdescrever um espetaculo coreogrdfico opera na observagio ¢ na
escrita de esm//m;.qﬁ\gdo podemos descrever tudo. (Y bservar para descrever consiste,
de certa forma, em desmaterializar uma imagem, tradugi-la em palavras, interpretar
a realidade, esquematizar, sintetizar, desmontar a realidade, detalbd-la... On
seja, trata-se de recompor uma imagem que conhecemos de antemdao in-
completa, numa abordagem interpretativa, por swucessio de escolhas,
com o objetivo de ativar wuma verossimilbanca da realidade que ative
imagens mentais.

A descricao de danca pressupie a criacag de grelhas de ob-
serva¢do especificas ao coreogrdafico — igadas a presenca

dos intérpretes, a composicao do espaco, a estética do mo-

vimento, tendo em conta as intencies do/a foreo’graja/q,,
dos/as performer&,_ddz dramatunrgia —, mas acidha de
tudo requer saber ler a dan¢a, decifrar o movimen -
to, os requer considerar a c¢o-

gestos, as intengoes,
reografia como uma /giﬂgﬂa(ge/ﬂ\,.



Sombra do Vento
Joao Jolido

*O seguinte texto é uma vers@o traduzida e adaptada de uma sessao de
escuta apresentada no ICA, em Londres, durante o més de Dezembro de
2022, enquadrado no programa "Into Their Labours: The Films of Anténio
Reis and Margarida Cordeiro". O texto lido era intercalado com fragmentos

sonoros e musicais.*

O ultimo filme de Reis e Cordeiro, “Rosa de Areia” (1989),
¢ o mais despojado de musica (apenas presente durante o
genérico) — prevalece o som. Este marca o fecho da tri-
logia de Tras-os-Montes que se iniciou com um filme com
o mesmo nome, “Tras-os-Montes” (1976). Dos trés, “Rosa
de Areia” é o mais abstracto e literario; “um filme de maté-
rias” (Reis), “para quem pode ainda ver e ouvir como que
pela primeira vez” (Cordeiro). As narrativas sio interpela-
das por excertos de Kafka, Sagan, Montaigne e da propria
Margarida Cordeiro, atravessando escalas micro e macro,
do atomo ao cosmos, preocupando-se com a leitura huma-
na feita sobre fendmenos e os efeitos destes. A temporali-
dade é quantica, indivisivel; o presente sobrepbe-se com o
passado e o futuro. Saltamos entre séculos enquanto olha-
mos a densidade e a fragilidade da duracio do tempo em
forma de estratos geologicos e da poeira a supetficie.

Excerto 1: o vento [4 min.]

A sensibilidade material em “Rosa de Areia” atenta aos
sentidos. A distingdo tecnolégica entre imagem e som cria
leituras diferentes (embora nao inteiramente incompati-
veis) sobre realidade e fic¢do. A imagem em movimento ¢
composta por varias fotografias, criando a ilusio de movi-
mento, enquanto a medic¢do (ou composi¢io) do som nio
¢ divisivel, dada a sua existéncia em tempo-espago — nio
existe o equivalente a um fieeze frame/imagem estatica para
o som. A qualidade efémera do som faz com que a sua
percepgao seja um espaco liquido, e que a observacio dos
seus efeitos possa ser igualmente dibia.

Ao longo do filme, tomamos enquanto “real” os sons atri-
buidos as paisagens. O realismo do som ¢ verificado pelos
movimentos e espacos representados pela imagem. Este
primeiro excerto de som ¢ uma colagem de sons de ven-
to presentes durante os primeiros trinta minutos do filme.
Ouvem-se qualidades diferentes, desde brisas a rajadas e,
perto do final, um vento mais afiado, agudo, e com modu-
lagoes evidentes; preservando, ainda assim, um vestigio do
que reconheciamos enquanto vento no inicio do excerto.
Condensa-se aqui uma mudanc¢a que acontece lentamente
ao longo de varias cenas do filme. Destaco quatro sequén-
cias pela qualidade do vento:

3
b)
)

brisa enquanto uma personagem cega caminha numa
seara;

rajadas e assobios durante uma procissao;

um plano-sequéncia que examina a paisagem desde
um grupo de personagens no cimo do monte até um
esqueleto recentemente desenterrado — aqui o som
ndo esta nem no ponto de perspectiva da camara
nem onde a lente alcanca —, ouve-se um som filtra-
do, como se atravessasse um tubo;

apos esse plano seguem-se outros apenas preenchi-
dos por siléncio, até este siléncio ser interrompido
pela compositora Constanga Capdeville num prado,
a girar um tubo de PVC amarelo, produzindo um
particular assobio de vento.

)

E nesta tltima sequéncia que se da uma rutura da realidade
através do som. O vento deixa de ser uma entidade unica-
mente acusmatica (i.e. a causa do efeito ndo estd visivel) e
passa a ser um elemento cuja origem ¢é ambigua, podendo
ser tanto natural como fabricada. A relacdo entre o natural
e o artificial nio ¢ exclusiva, o vento de Capdeville ¢ co-
-constituido pelos ventos que o antecedem; o mais proxi-
mo sendo o da cena da procissio.

O som filtrado serve como uma introdugao gradual a0 ma-
terial deste tubo. Ha uma afinidade na sua ressonancia. Na
sequéncia ¢) ouvimos o vento processado pela compressio
do tubo, como se imével, dai a sua frequéncia nao variar.
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Porém, na sequéncia d) o tubo de PVC ressoa diferentes
frequéncias de acordo com a intensidade e a velocidade
com que ¢ girado.

A transposi¢dao do som do vento da sequéncia da procis-
sao para o vento fabricado por Capdeville ndo ¢ apenas
acustica (ou estética), mas também semantica. Em “Rosa
de Areia”, a compositora toma um papel de figura ou guia
espiritual. Numa outra cena, vemo-la a realizar o mesmo
movimento de vento com o tubo harménico no cimo de
um monte com um grupo de mulheres sentadas a distan-
cia, em frente de um estabulo. No final da sequéncia, cami-
nha em diregao a este grupo e entra no estabulo, enquanto
o grupo eleva pedagos de uma rede vermelha translicida,
icando-a ao vento e deixando-a cair sobre 0s seus corpos.
Entra no plano o pai de um rapaz que acabara de morrer.
Trata-se de um ritual de culto aos mortos.

Reis g Cordeiro engenham uma versao da Encomendacio
das

Esta era uma pratica comum no mundo rural portugués
e a partir de 1930-40 acabara por cair em desuso.! Era or-
ganizada por grupos formados principalmente por mulhe-
res que se reuniam a noite, “em pontos altos ou em encru-
zilhadas das suas aldeias para cantar e rezar pelas almas
do purgatério”? O grupo atravessa a aldeia a apelar aos
“pecadores” que estdo a dormir que acordem e o0 acom-
panhem com as suas rezas de modo a “encomendarem”
as almas dos mortos para o Paraiso. As encomendadoras
vestem-se com roupa preta, cobertas por um xaile de 1a
negro, e dependendo das aldeias utilizam artefactos rituais
como matracas ou sinos. Paralelos a estes estdo, portanto,
a roupa preta de Capdeville, a rede vermelha translicida e
tubo de PVC, gerador de vento.

éapdeville encomenda o vento/espirito: “A alma do doen-
te ja voltou a sua casa.” O ritual é dado como finalizado
com a prova de uma pena pousada sobre o cabelo do rapaz
que acabara de morrer. Imével, livre de vento.

DQ’ problematizacio de causalidade é uma premissa pre-

sente noutros elementos de “Rosa de Areia”, como na re-
feréncia feita no filme ao fisico Niels Bohr, popularmente
associado aos campos da teoria quantica e da estrutura
atémica,’ ou através de uma série de interrogacoes sobre
lei, identidade, origens e meméria. Este acto de revelar
uma ilusdo (ou a sua possibilidade) sequestra a trajetdria de
reflexdo (quero dizer, a identificacdo da realidade), a que-
bra da expectativa de como algo deveria soar.
As modalidades de realismo e surrealismo de Reis e Cor-
deiro interagem continuamente, num sentido fanoniano
de “introduzir a inven¢io a existéncia”,* ilustrando que
“...a realidade num mundo, tal como o realismo num qua-
dro, é em grande parte uma questio de hébito.”

Excerto 2: Constanga Capdeville — “Libera Me”
[versdao de 1986]

Esta peca da compositora e instrumentalista Constanga
Capdeville é um trabalho interdisciplinar que cruza mu-
sica, danga e artes visuais, tendo varias iteragdes ao longo
de um periodo de anos: primeiro como bailado em 1977,
depois em concerto em 1979, e por fim como bailado e
concerto em 1981. E uma peca para coro, piano, percus-
sdo e electroacustica (fita magnética). Foi aqui que Reis ¢
Cordeiro ouviram o tubo harmonico que faria pagte do
“Rosa de Areia”. Porém, ao contririo do filme, em &ibera
Me” o som ¢ polifénico — varias vozes de vento.

Com um passado em estudos de musica antiga (paleogra-
fia e transcricdo), organologia (estudo de instrumentos
musicais) e praticas performativas, o processo composi-
cional de Capdeville nio era simplesmente enformado por
musica. Nas suas pegas performativas, Capdeville redigia
guides ou partituras individuais para cada elemento da
peca — o que actualmente se torna um obstaculo ao tra-
balho de arquivo e de reproducio, uma vez que o material
muitas vezes se encontra fragmentado, perdido ou somen-
te acessivel através dos testemunhos vivos dos intérpretes
que estiveram envolvidos nas mesmas.

mas, um ritual com especial peso na regido trans- Constang,
montana, realizado durante o petiodo da Quaresma. Col. Cinemgy
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Paulo Ferreira de Castro descreve o traba-
lho de Capdeville como “uma arte de interrogacdo sobre
formas e objectos, uma invocagio ritual de arquétipos so6-
nicos e visuais investidos de uma forca magica, anterior a
'cristalizagdo' de qualquer sistema”) desenvolvendo uma
sensibilidade para o som e o siléncio. Algo semelhan-
te poderia ser escrito sobre a pratica cinematografica de
Reis e Cordeiro, no seu olhar sobre linguagem e cogni-
¢do antes de qualquer forma de cristalizagdo, envoltos por
Tras-os-Montes. As interrogacoes de Capdeville seriam
realizadas, por exemplo, pela utilizagdo experimental de
instrumentos convencionais sob um estilo electroacustico
— produzir musica electrénica através de meios acusticos.
Procuravam-se sons aparentemente electronicos ou, sim-
plesmente, sons que nio seriam tdo reconheciveis a partir
de um determinado instrumento.?

Um outro método abordava material musical e histéria
da musica. Capdeville reutilizava excertos de pe¢as mu-
sicais de outros compositores, adaptando-as as suas, nao
meramente como cita¢ao, mas assumindo-as como “ma-
terial musical em bruto” para sert transformado.” Um jogo
entre o reconhecivel e o abstracto trabalhado ao nivel da
memoria para criar nova musica a partir de matéria-prima
musical, ou seja, capaz de moldar uma linguagem pré-
-existente, mas nao se deixar subjugar inteiramente a ela.
Com um sentimento semelhante,( apdeville expressava a
necessidade de reconciliar a musica do passado com a do
presente, imaginando a convergéncia de repertérios e de
formatos de apresentacio através de vérias disciplinas.”

Excerto 3: o assobio

“Tras-os:/¥ ontes” (1976) abre com a paisagem da prépria
regido, sobfe a qual irrompem os gritos e assobios de um
rapaz pastor que organiza o seu rebanho. A sua voz ¢ se-
guida dos badalos das ovelhas, em que a percussio equiva-
le a movimento. A camara aproxima-se de um rochedo e
foca a atengdo em pinturas rupestres escondidas no grani-
to. O filme retrata, e ficciona, os habitantes das periferias
de Braganca e de Miranda do Douro e a transformacio de
modos de vida, assim como as histérias e memorias de um
povo e de uma regiao.

O filme orienta-se, também, por distancias: um afastamen-
to “no duplo sentido de estar longe (exilio) e do préprio
acto de afastar (longe da vista e esquecimento)”."" A distan-
cia entre a capital e a regido mostra-se abissal, ao ponto de
a lei vinda de Lisboa chegar 12 difusa, manifestando a sua
presenca através de mandatarios e da exploracio mineira
da regidao. Mais proximo de Tras-os-Montes esta a Franca
e a Alemanha, em processos tecnolégicos avancados, para
onde muitos dos camponeses acabam por migrar, deixan-
do para tras os seus campos e a familia a espera da préxima
noticia e do envelope com dinheiro para viver. A distan-
cia real nio é geografica, mas sim simbolica. O comboio
torna-se simbolo do éxodo rural, simultaneamente veiculo
e ponte de comunicagao.




Na tltima cena do filme, a cimara segue a distancia o com-
boio que sai da aldeia por entre a escuriddo de um Sol ain-
da por nascer. E dificil distingui-lo da madrugada, dando
tréguas apenas nos breves instantes em que o fumo branco
indica a sua posi¢do espacial, e o seu apito ressoa a sua
posi¢do temporal.

E neste momento que os assobios e gritos do jovem pastor
ressurgem como que sintetizados. O apito do comboio
tem uma qualidade antropomorfica, préxima da fragilida-
de da ressondncia e vibragdo da voz. Sobrepde-se o sinal
de recolher do pastor a um de éxodo. Através desta afini-
dade de qualidade sonora, materializa-se um dispositivo
mnemonico sénico, outra rutura de uma causalidade li-
near e cronolégica.

As temporalidades presentes no filme resistem a cristali-
za¢do. A medida do tempo ¢ orientada pelo modo de vida
subsistente da comunidade. John Berger, no livro Pjg Earth
(integrado na sua_tgjlogia de livros sobre o camponés eu-
ropeu, Into Theiro gbours), oferece a ideia da vida como
um interlddio. O ciclo ininterrupto de nascimento, vida
e morte que o filme retrata ndo ¢ apenas uma experiéncia
individual ou ontolégica, mas uma experiéncia colectiva
e antoldgica.” Explorando este sentido, Reis e Cordeiro
abordam o parentesco, a camaradagem e uma pertenca
partilhada, mas também as suas respectivas sobreposicdes
fisicas (relativamente a arquitectura da aldeia) e densidades
espirituais (formas sociais e praticas rituais ou cultos).

Os ciclos de interludios sao acompanhados pela tradicao:
“Uma cultura de sobrevivéncia contempla o futuro como
uma sequéncia de actos repetidos para a sobrevivéncia.
Cada acto empurra um fio através do olho de uma agulha

e o fio é tradigao”.”?

Em paralelo a “Tras-os-Montes”, filmado em pleno PREC
(Processo Revolucionario em Curso), a musica e a tradi¢ao
foram dos campos mais disputados em Portugal. No ini-
cio da ditadura fascista sob Anténio Oliveira Salazar, em
1932, a musica ja tinha um papel privilegiado na politica
vindoura. Anténio Ferro, escritor, jornalista e, mais tarde,
director do SPN (Secretariado de Propaganda Nacional),
assim o assumiria no seu artigo sobre uma Politica do
Espirito, em Novembro de 1932 no Didrio de Noticias, ao
citar Bonaparte: “Entre todas as artes é a musica a que
maior influéncia exerce nas paixdes, e, por isso, um legis-
lador deveria preocupar-se mais com ela do que com qual-
quer outra”!* A Politica do Espitito desenhado por Ferro,
e adoptada por Salazar, era um mecanismo de propaganda
que ajudaria a curar uma crise de identidade (europeia).”®
Alguns dos seus principais objectivos eram, por exemplo,
resgatar o passado mitico da nagdo (o periodo de expansio
e colonizac¢do imperialista transatlantica) e a (re)constru-
¢do de uma identidade nacional patriarcal através da pre-
servagdo da paz, daf o posicionamento politico ambiguo
de Portugal durante a II Guerra Mundial.

Em 1940, Salazar descreve que “para a formacio da cons-
ciéncia publica, para a criagao de determinado ambien-
te, dada a auséncia de espirito critico ou a dificuldade de
averiguacio individual, a aparéncia vale a realidade, ou
seja, a aparéncia ¢ uma realidade politica. E este errado

conhecimento das coisas é pior que a ignorancia delas™.'®
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Ou seja, descreve uma forma de poder brando, decretado
por representagdes que vao de acordo com categorias pre-
viamente impostas. Uma ficcdo que se infiltra lentamente
na realidade e que, de seguida, a sequestra.

O que acontece nos 20 anos seguintes ¢ a conversao de
praticas culturais num bem turistico através de aparelhos
do Estado Novo, como a FNAT (Funda¢io Nacional para
a Alegria no Trabalho), as Casas do Povo, e o SPN/SNI
(Sectetariado Nacional de Informacio).” No mesmo pe-
riodo verifica-se um aumento de producio folclérica e a
consolidagdo de representacdes simbdlicas (i.e. modelos
identitarios) e repertérios populares das regides portugue-
sas. As cangoes tradicionais seriam adaptadas em melodia
e/ou letra, censuradas ou ideologicamente distorcidas.'®
Em 1959, Michel Giacometti, etndlogo corso acaba-
do de chegar a Portugal, propoe a Fundacio Calouste
Gulbenkian o seu projecto de recolha etnografica sobre
Tras-os-Montes, tendo um parecer negatiyo embora apro-
vado pelo compositor e musicélog(%rnando Lopes-
Graca, que daf adiante acompanharia Giacometti no seu
trabalho para os Arquivos Sonoros Portugueses.”

Excerto 4: José Manuel Martins (Cércio) —
“Encomendagio das Almas” [Fernando Lopes-Graga
e Michel Giacometti — Tras-os-Montes, 1960]

No final de 1920, a tendéncia na musica era de um nacio-
nalismo musical; uma ideia socialmente hierdrquica de tra-
balhar com “melodias tradicionais dos camponeses” que
os “centros civilizados” ainda nao conheciam, procurando
“na melodia popular a inspiracdo genuina, nica e exacta”.*
Opode-se o urbano ao rural, a alta cultura a cultura popular.
Em 1931, Lopes-Graga, embora aderindo inicialmente a
esta tendéncia, opoe-se a ideologia nacionalista e a “lei
etno-psicolégica, formulada por um conhecido jornalista
portugués”, que depois se designaria Politica do Espirito.*!
A rejeicdo de uma identidade nacional dada e hegemoénica
acontece a Lopes-Graga ao mesmo tempo que o folclore
estava a ser organizado como dispositivo de propaganda.
Como estratégia de resisténcia, o compositor re-trabalha a
musica regional portuguesa na forma de harmonizagdes,
assumindo um critério étnico-estético — um modelo dia-
léctico entre sujeito e colectivo, “uma politica de identida-

de que rompesse com a cultura de massas”.*

Excerto 5: Fernando Lopes-Graga — “Acordai,
Pecadores” [Onze Encomendagdes das Almas
e Doze Cantos de Romaria, 1991]

A estratégia de harmonizag¢des, adaptagdes, ou
de versdes, pode ser transposta por diversas
técnicas de composi¢cio ou tecnologias de pro-
cessamento de dudio. Sobre o uso de informa-
¢do musical como matéria-prima e¢ ferramenta
organizadora de expressio, relembro varias ve-
zes a ideia de Lopes-Graga sobre uma divida
cultural por saldar. Ao usar as melodias popu-
lares ele assume o “roubo”, “ndo para as guardar
para mim, mas com o objectivo de as devolver,
possivelmente com uma taxa de juros sobre o
roubo”.?* No entanto, niao as devolve tal como
as encontrou. N4o serd um eco das musicas mas
um outro vestigio.

A antropdloga Ann Rigney, ao tomar
o passado como “um produto de media-
¢do, textualizacdo, e de actos de comu-
nica¢io”,* aponta para um modelo de
meméria cultural sécio-construtivista,
em que “as memérias de um passado
partilhado sdao colectivamente cons-
truidas e reconstruidas no presente
em vez de ressuscitadas do passa-
do”;?° numa tentativa de reconhecer
a ineréncia da perda de meméria ¢
abandonando a utppia de uma re-
cordagdo plena.%meméria cul-
tural corresponde a um periodo
de tempo mais longo, quando os
testemunhos em primeira mao
se tornam (quase) extintos,
restando apenas reliquias

e artefactos. “Rosa de@avreia”, como
“Tras-os-Montes”, navega reflexdes

de um objecto extinto (ou em vias
de). Através de técnicas diferen-
tes de justaposicio temporal/nar-
rativa, visual e sénica, procuram a
composigio de mundos, arecendo
sugerir que “o mundo tal como o

conhecemos comega sempre a partir
de mundos que jia estio a mao”.?’
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Paralaxando (eu): a
Histoéria de uma Pratica
setareh fatehi

Esta é a histdria

de uma pratica

de contar historias.

E uma colegéao

de palavras que emergiram entre mundos que
se conheceram,

mundos que apesar de parecerem proximos,
se sentem muito distantes.

E uma escolha
Uma forma de vida temporaria nas condigdes
em que (eu) nasci.

(eu) por enquanto chamei-a de paralaxando (eu)

DIA Z Multitudes do (eu)

Com Ogutu Muraya em Nairobi e (eu)
em Amesterdao

Ele esta aqui com as suas palavras
e 0s seus olhos

{vamos}

2

Twende kazi
Vamos

Onde

Esta

Onde pode ir

Onde deve ir a coisa

A coisa

O corpo como coisa

O (eu) como coisa

A presenga como coisa

Onde pensas que estas agora?

Faz uma moldura com as méos a frente dos
olhos

As maos sdo a moldura

Perto da cara

A cara é a moldura

Se (eu) preferisse olhar por fora da moldura,
a que se oporiam?

Visdo em paralaxe

Duas imagens que n&o coincidem

Duas condicdes diferentes que existem ao
mesmo tempo no mesmo mundo

Se (eu) preferisse as dores de ver a paralaxe,
a que se oporiam?

“Estar em contacto” é a Unica forma de ser
afetado pelo que quer que seja, diz ela.

Distancia

Distancia do outro

O nmero de passos

A distancia entre os ombros
A distancia entre ti e elxs
Distancia social

Distancia emocional
Distancia entre classes sociais
Distancia econémica

A densidade de um fio

Um milimetro

A espessura de uma parede
Distancia do ar

4500 quilometros

Cinco dias de carro
Quarenta dias a pé
Distancia focal

Distancia temporal

Vamos fazer uma pausa
E de manha cedo em Teerdo

E noite dentro em Bogota
E de manha cedo em Lisboa
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E um pouco mais tarde em Esmirna
E muito cedo em S&o Paulo

E de manha cedo em Samara

E um pouco mais cedo em Nairobi

E o principio da tarde em Hong Kong
E noite dentro em La Serena

Como é o teu tempo ai?
Para onde esta a ir?

(eu) uma vez estive viva por um segundo e morri
Né&o foi ha muito tempo, no meu entendimento
do tempo

Consegues gostar do liminar?
Consegues gostar do limbo?
(eu) gosto da confus&o

(eu) gosto da vertigem

Mas n&o por muito tempo!

om)__

(eu) estou a enlouquecer aqui
Estéo em trabalhos pesados de construgao

Tanto barulho

O barulho deixa-me nervosa e triste

Barulho imenso

Um imenso — que (eu) ndo sei porque deveria
estar a ouvir

(eu) estou a enlouquecer aqui

estéo a construir uma estrada e o trabalho

é pesado

Muito pd

O p6 deixa-me ansiosa

P6 espesso

Um espesso — que (eu) ndo sei porque deveria
estar a inalar

Se (eu) preferisse respirar fundo aqui, a que
se oporiam?

Diz-me onde estas sediada agora?
Posso (eu) recusar responder?

Posso (eu) ao menos esperar?
(eu) estou a tomar o tempo de quem?

Ela disse, de uma forma muito engragada:
“Como se Bruxelas fosse em Bruxelas

0 Congo é em Bruxelas

Tanto o trabalho como a terra.”

(eu) repito:

Como se Amesterdao fosse em Amesterdao
Como se Teerdo fosse em Teerdo

Como se Nairobi fosse em Nairobi

Como se 0 meu corpo fosse (eu)

Como se (eu) fosse o0 meu corpo

Ah querida, ndo tenhas medo das paredes que
fazem guerras, vais ficar bem!

Ire vir

Aqui e ali

Repete até que perca o sentido, em quantas
linguas achares que entendes

Ali aqui ir vir
09y (gl Lxigl ety
hapa, kule, njoo, twende

Ele diz que naquelas fronteiras referem-se ao
corpo como um risco ou fonte de contaminagéo
Naquelas fronteiras chamam-te de virus
Quando me chamam assim, isso é tudo o que
(eu) quero ser

Um virus

E incrivel. Sendo um virus, nem sabem se estas
vivo ou morto

Ja pensaram que o virus nem queria ir a lado
nenhum mas que foi forgado a ir?

ou3

(eu) acho que estas muito longe
0O que significa a distancia quando ndo temos
documentos?

E aincluséo sobre como excluir?
E a hospitalidade sobre como ser sem-abrigo?
E pertencer sobre como perder?

Ele perguntou: trabalharias com dinheiro
europeu?

(eu) disse: como se a Europa fosse na Europa
Como se tu fosses em ti

Como se dinheiro fosse dinheiro

Ja decidimos se gostamos do virus?

Ja decidimos quem esta incluido e excluido
deste “nds”? Quem é que decide?

Sera que deveriamos tomar essa decisdo
e posta-la online?

(eu) pedi a Ogutu que fosse 0 meu avatar. Ele
podia escolher entre uma beringela roxa € um
lagarto-tatu

(eu) ia estar online

(eu) disse-lhe isso

(eu) ia ter falhas, cortes, (eu) ndo ia conseguir
ouvir bem, (eu) s6 ia conseguir ver o que esti-
vesse enquadrado na moldura do ecra, (eu)
podia sentir-me claustrofébica as vezes,

(eu) disse-lhe que precisavamos de confiar
um no outro

Ele disse: “Claro que confio em ti.”
Confias em mim?
Sera que elxs conseguem confiar em nds?

Esta questdo de onde esta o meu corpo, onde
pode estar, onde deve estar

Sera sobre mim?

Sera mesmo uma questéo, no sentido em que
espera uma resposta?

Havera uma escolha a fazer?

(eu) quero conseguir reencarnar numa vida de
némada, sem-abrigo e com saudades de casa
Talvez esta pratica seja para isso

DIA )5 (eu) diaspora da paralaxe

Com Kamran Behrouz em Alpenhof e (eu) em
Teeréo

Kamran construiu a Kl'tar — uma cabega
falante em 3D, a partir das nossas caras

— e escrevemos um poema para um painel que
se chamava: “Sera que existe um corpo-tipo do
Médio Oriente?"

Nos perguntamos:

Que Médio?

Que Oriente?

Que corpo?

O Médio Oriente de quem, de facto? E o Médio
de que merda de Oriente?

De onde estamos a falar?

Ela usa as nogdes de paralaxe

Para observar as técnicas de parecer errado
A paralaxe como uma sensagéo impalpavel
de auséncia ou confus&o nos aparelhos de
telecomunicagdes,

um sentimento de auséncia como quando nao
conseguimos perceber para onde esta a outra
pessoa a olhar e se esta a prestar atengéo ou
se estd a ler os seus emails

A paralaxe expde demasiado o vazio que existe
entre as imagens de dois lugares, dois corpos,
duas atualidades separadas pela forga da
economia e da guerra politica

(eu) diaspora da paralaxe

Era uma vez um corpo que queria poder escolher
Ela queria ter mobilidade

Mas néo ser mobilizada

Ela queria ser vista

Mas talvez n&o ser visualizada

Ela vive em Teerao, Nairobi, Creta, Amesterdao,
Londres, Frankfurt, Istambul, Zurique, Cairo,
Sidney e Queixome

Ela veio do passado que foi esquecido e ela
estava a andar para tras em diregéo ao que
podia ser o seu futuro

Ela recusa identificar-se com

Ela recusa identificar-se com

Ela recusa identificar-se com

DIAQ (eu) IRL desativado
Fevereirade 2022 com Shahrzad Irannejad em
Istambul e Babak Amrooni em Teeré&o

(eu) estou aqui
(eu) em mindsculas e entre paréntesis

A procura do significado de individualidade
e autoria

(eu) estou aqui

Critica do “dualismo digital’, aquela discusséo
quase antiquada que surge quando assimilamos
o digital e o virtual e opomos o virtual ao real

Aponta para o capacitismo, enraizado na
obrigatoriedade da presenca fisica

O capacitismo que nos obriga a fechar os olhos
a paralisia colonial

(eu) estou aqui e trago 0 meu corpo até ao
centro da questdo

E (eu) ndo posso estar mais de acordo com

o0 sentimento de que

Em caso de (eu) estar presente, de qualquer
forma possivel,

Tudo o que estiver perto dessa presenca é real,
em todas as suas formas de (eu) manifestar

vamos fazer uma pausa

MLI ’] 51jTamasha: acolhendo-te acolhendo (eu)
Com Katerina Bakatsaki, Ayda Alisadeh e Saina
Salarian na galeria Arti em Amsterdéo e
Reyhaneh Mehrad e (eu) no parque do meu
bairro em Teeréo

Tudo pode desaparecer e reaparecer em
qualquer altura

Aimagem na parede

A ligacéo wifi

0 espelho

O carregador

Podem cortar a eletricidade e a internet outra vez
O prego de tudo subiu muito

Ha pessoas a ser assassinadas outra vez.
Executadas!

Tudo pode desaparecer e algumas coisas
podem nunca reaparecer

Corpos, histdrias, esperangas, sorrisos

O som dos nossos passos

A voz dela

A tua motivagao

E a minha

Ela disse:
O espaco é uma pele

O ecra é um espago

Ali, no espaco, ha uma coisa que € ao mesmo
tempo tu e (eu)

Traduzido do original em inglés por Patricia da Silva.



Maneiras de 'Cher' — Praticas Escritas
na 1* Pessoa que Permitem Liga¢des com
o Chao e Tradug¢ées do Chio (o Primeiro

Objeto da Ac¢io)'
Inés Jinho %inheiro

Proponho que sejamos chio em conjun-
to, ‘cher’ em conjunto. Um amigo falou-
-me sobre a ideia de ‘pésquisar’ (pesquisar
com o0s pés), gostava de o fazer com todo
o corpo, de ‘corpisar’, enquanto sou chio,
‘chou’. Tudo isto devera ser feito lenta-
mente, suavemente, despojadamente, sem
velocidades extremas. Isabelle Ginot des-
creve praticas doces como aquelas que de-
senvolvem “‘baixas intensidades; lentidao,
em oposi¢ao as velocidades extremas pro-
curadas em muitas priticas corporais”.?
Partindo do doce, pensei entdo que estas
praticas de ‘cher’ poderiam ser pegajosas,
praticas que enfatizam a sensacio fisica e
nao a exibicio visual.?

@mecemos por sentir o chdo, experimen-
tar ¢ experienciar o chdo com a nossa ‘pele
sensivel’. Podem incluir um gesto experi-
mental no chio, concebendo a pratica so-
matica enquanto “disciplina da erudigao
do sentir” que propicia a criagdo de gesto
proprio de cada pessoa.* Talvez o chio seja
ou esteja pegajoso, frio, ou rugoso, lisinho,
e simultaneamente apoie 0 N0OSSO corpo.

Penso que este gesto experimental ja é par-
te do processo para encontrarmos possi-
veis traducoes do nosso chido. Este géne-
ro de processos de tradugdo incorporados
acontece quando bailarinos traduzem des-
cricoes verbais, feitas por coredgrafos, para
sensacOes cinestésicas. Ao ‘chermos’, esta-
mos simultaneamente a movimentarmo-
-nos no chao, mesmo que subtilmente,
a sentir o chido e ainda a traduzi-lo. Esta
traducdo pode tomar formas variadas: sen-
sagdes, palavras, movimentos... nasce de
um conhecimento incorporado sobre o
chido, de uma inteligéncia cinestésica de-
rivada da experiéncia curiosa do chio e
de uma sensibilidade consciente do que ¢
‘cher’, pois oconhecimento também impli-
ca curiosidade.’

Podemos olhar o chao mantendo a atencao
na sensacao fisica de estarmos em contacto
com o chio. Talvez encontremos residuos,
manchas, outras dimensdes que fazem
parte de ‘cher’. Para continuarmos a entrar
nestas dimensdes, sugiro que agora 0 N0sso
foco se dirija para as partes do corpo que
estdo em contacto com o chao. Quando
tivermos tomado consciéncia desses pon-
tos e das suas sensagoes, imaginemo-nos a
derreter no chio, como se fossemos tao pe-
sados e maleaveis que ultrapassissemos o
chio. Este momento, em que vamos para
além do nosso chio, podera ser o instan-
te em que ‘chomos’, efemeramente, de for-
ma intensa e incorporada, e ficamos assim
mais conscientes da sensibilidade do nosso
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corpo — “o estado somatico do ser”.

Sentem uma ligacdo com os outros seres
que também estdo a ser chdo convosco? Os
outros ‘cheres’ com quem estdo a partilhar
esta expegiéncia coletiva de ‘cher’? Segundo
Georges pataille, o acesso a0 mundo inte-
rior esta ligado a extrema interrogacao, as-
sim como a ideia de que o “si mesmo (se/f)

nio ¢ o sujeito que se isola do mundo, mas
um lugar de comunicagio, de fusio do su-
jeito e do objeto™” Tal acesso a experién-
cia interior ¢ impedido por uma perda de
hgrizontes, nas palavras de Charles Taylor:
%eia de que o individuo perdeu algo de
importante com a privagio de horizontes
de acdo mais amplos, tanto sociais como
cosmicos™.® A intencionalidade coletiva li-
ga-se a0 ‘ser conjuntamente’ que procura-
mos ao ‘chermos’, a0 colocarmo-nos nesta
situacio de “intencdo partilhada, atencido

conjunta, emo¢ao coletiva”.’

Se considerarem esta pratica sugestiva,
proponho ainda que criem outras maneiras
de ‘cher’, que criem as vossas praticas para
se ligarem ao chio e o traduzirem. Barthes
sugere uma “colheita coletiva” de “todos
os textos que deram prazer a alguém”".
Da minha parte, sugiro a recolha de uma
variedade de maneiras de ‘chet’.c Jfocurem
uma referéncia que se possa tornar o vos-
so chio. Eu escolhi a musica The Sun Ain't
Gonna Shine Anymore, de Cher, como inspi-
racdo para desenvolver esta pratica, vocés
podem escolher outro elemento para terem
um ‘chdo de partida’.

llustragdes de Albert E. Dean. Cortesia do autor.
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O Infra, o Sensivel, o Pré-Movimento,
a Respirac¢ao, a Vibragao...
Wilson &Personnic com Wriam Gourfink

Figura iconoclasta da paisagem coreo-
grafica francesa, a bailarina e coredgra-
fa Myriam Gourfink tem vindo a desen-
volver, desde o final dos anos 1990, uma
pesquisa extremamente fecunda que se
enrafza numa pratica assidua do yoga da
energia, de inspiragdo tibetana, e num es-
tudo aprofundado do sistema de notacdo
Laban. Cruzando técnicas somaticas e dis-
positivos de alta tecnologia, o seu trabalho
baseia-se em técnicas respiratorias, na re-
lagdo entre movimento e respiracdo, ¢ na
consciéncia subtil do espago. Estas prati-
cas levaram-na a formalizar uma danca de
fluxos, infinitamente desacelerada. Nesta
entrevista, realizada em Abril de 2022 no
Centre National de la Danse em Pantin,
Myriam Gourfink partilha as engrenagens
da sua danca e reflecte sobre mais de vinte
e cinco anos de pesquisa.

WLP — Ha 20 anos que desenvol-

ve uma pesquisa coreografica basea-
da no yoga e em técnicas respiratorias.
Esta pratica, combinada com outros
estudos somaticos, levou-a a formali-
zar uma danga de fluxos, uma “dan-
¢a-transi¢ao” num tempo estendido.
Como ¢ que encontrou e nomeou esta
danga de fluxos, a partir do interior do
seu proprio corpo?

MG — A minha primeira peca, Waw, em
1998, baseava-se numa pratica de respira-
¢do proveniente de um yoga de origem ti-
betana: o yoga da energia. Eu tinha apenas
trés anos de pratica atras de mim e estava
a explorar a relagao entre o movimento ¢ a
respiracdo a partir de intuicoes, recorrendo
em particular aos pranayamas fisicos que
sdo os primeiros exercicios que se experi-
menta quando se inicia este yoga: localizar
a respirac¢do, distribuindo em receptivida-
de activa a consciéncia pela base, centro e
topo dos pulmdes ou das narinas, sentir a
caricia, a temperatura, a vibraciao do ar que
entra e sai, brincar com os ritmos da inspi-
ragio, do tempo cheio, da expira¢do ¢ do
tempo vazio e, sobretudo, dedicar tempo
a observar em receptividade passiva o mo-
do como cada uma das exploragGes modi-
fica o nosso estado interno. Nessa época,
comecei também a praticar a técnica do
Mula bandha, tal como ¢ ensinada no yo-
ga da energia: trata-se de contrair muito li-
geiramente a zona entre O SEXO € O ANus.
Na realidade, ¢ mais uma coisa psiquica do
que fisica, ¢ como que um ponto de apoio
da consciéncia que traz a esta zona uma le-
ve consisténcia untuosa, elastica e “crepi-
tante”. Sentia que, nesta arquitectura invi-
sivel, esta pratica tibetana era libertadora
a varios nfveis: sentia os meus musculos
a relaxarem, uma flacidez das carnes, no-
vas zonas que se abriam e vibravam, fazia-
-me bem, revigorava-me. Depois, a minha
professora de yoga, Gianna Dupont, ensi-
nou-me uma nova técnica, o Sahajali mu-
dra, que explorei no ano seguinte (1999) na
companhia de outras trés mulheres (Julia
Cima, Laurence Marthouret e Francoise
Rognerud) para o quarteto Uberengelheit.
O Sahajali mudra consiste em contrair mui-
to ligeiramente as dreas dos labios, da vagi-
na e do colo do utero numa receptividade
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activa, ou seja, também aqui, o que con-
ta é antes de mais dedicar tempo a sentir
cada uma das trés zonas, trata-se de con-
seguir distribuir af a nossa consciéncia pa-
ra deixar ocorrer e acolher uma espécie de
magnetizagdo vibrante, cuja sensacio sobe
dos labios até ao utero; esta pratica estimu-
la um centro que harmoniza em nés as po-
laridades masculina e feminina, trata-se do
chakra swadhisthana; em seguida, esta téc-
nica propoe um ponto de apoio da cons-
ciéncia num centro que orquestra o fluxo
emocional, e que se localiza atras do meio
do cranio frontal (neste yoga, ¢ o chakra aj-
na); depois, circulamos de swadhisthana a
ajna na inspiracio, e na direcgao oposta na
expiragao; por fim, uma fase em recepti-
vidade passiva permite acolher movimen-
tos de deslizamentos internos, vibracoes
luminosas, sonoras, bem como texturas,
sabores e odores internos cujo espectro ¢
realmente surpreendente. Na minha expe-
riéncia, esta pratica modifica-me comple-
tamente a respiragio: dou por mim a ca-
da vez em estados (va)porosos. Demorei
muito tempo a discernir o que se estava
a passar 10 meu corpo, porque a respira-
¢ao era como um fio continuo, ja nao tinha
consciéncia do fim e do inicio das fases de
inspiragdo e expiragao, eu estava na respi-
racdo, identificava-me com a respiracio,
como que sempre em transicio numa imo-
bilidade, e foi assim que a danga que desen-
volvo se tornou uma danca do fluxo, uma
danga da transicio num tempo estendido.

Que memorias fisicas conserva da des-
coberta desta pratica?

jémbro—me que nessa altura (entre os 26

e os 32 anos), praticar era extremamente
cansativo, nem sempre compreendia o que
se passava no meu corpo e ficava muitas
vezes subjugada pelas emocdes. Porque,
contra as recomendag¢des da minha profes-
sora de yoga (cujo rigor, precisio e mode-
ra¢io, felizmente para mim, sao as de uma
ex-engenheira electronica), praticava yo-
ga durante varias horas por dia (as vezes,
para ir até ao fim da exploragao dos meus
proprios caminhos, podia praticar durante
seis horas), e isto para além de experimen-
tar as minhas proprias pesquisas coreo-
graficas. Too Generate, em 2000, exorcizou
de alguma maneira esse excesso; escrevi
deliberadamente uma partitura excessiva
quanto ao seu caracter invisivel, a ideia era
esfrangalhar-me, despedagar-me, saturar a
minha percepgio. Com um programa de
computador, tinha estabelecido um enor-
me espectro de circula¢Ses da consciéncia.
Devo dizer que me recordo de estados em
que me sentia alucinada, quase em levita-
¢do e pronta a levantar voo, de tal maneira
ficava mais leve, e que a partir desse solo a
ideia de teletransporte me pareceu ser, para
a humanidade dos séculos vindouros, uma
faculdade corporal passivel de ser desen-
volvida. Entretanto, de uma forma muito
mais terra-a-terra, depois de cada apresen-
tacdo de Too Generate, eu ficava extrema-
mente cansada, era demasiado intenso, e
esta pratica excessiva acabou por trazer a
superficie um tsunami de memorias trau-
maticas. Nao estava em frangalhos, estava
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pulverizada e, sem a ajuda dos meus tera-
peutas e da minha professora de yoga, teria
muito provavelmente caido numa depres-
sao. Depois, progressivamente, aprendi a
medir melhor as praticas invisiveis, mo-
derei 0o meu desejo de infinito tendo em
conta a minha realidade e as das mulheres
(bailarinas) que me acompanharam e me
ajudaram a amar acima de tudo as nossas
limitagdes humanas. Com o tempo, apren-
di a canalizar as intensas vibracoes destas
energias emocionais ¢ a dar-lhes forma.
Estes estados vibratorios tornaram-se pos-
teriormente o cerne do meu trabalho.

Seria capaz de descrever esses “esta-
dos vibratoérios” a partir do interior do
seu corpo?

De I.Ecarlate, em 2001, a Evaporé, em
2018, cada uma das minhas pecas estimu-
la e canaliza as emocgdes. Por exemplo, em
Innommiée (2004) ou This is mry house (2005)
ou ainda em Almasty (2015), as parti-
turas propdem estimular o corpo da
energia mediante o corpo do conheci-
mento. Passo a explicar: no yoga, estes
dois corpos formalizam um contexto,
proporcionam limites; o primeiro es-
trutura o espago intra-corppral, € o
segundo o espago externo.\)corpo
do conhecimento ¢ o espago peri-
férico, ndo tem propriamente for-
ma; no entanto, na pratica do yoga
da energia, os pontos de referén-
cia que lhe dizem respeito sur-
gem vezes sem conta no ensino.
Alguns dos pontos de referéncia
sdo, por exemplo, a minha sen-
sacdo de direcgdo para a frente
(o futuro), ou para tras (0 passa-
do), da direita (a polaridade fe-
minina no plano fisico) ou da
esquerda (a polaridade mascu-
lina no plano fisico), do baixo
(a terra) ou do alto (o céu). E,
assim, vou trazet consciéncia

a um dos lugares que cons-
tituem o espago periférico
do corpo do conhecimento
(posso colorir ou dar um
som, um cheiro, um gosto

a0 lugar escolhido), e vou
aspirar e deixar fluir a

Kasper T.Toeplitz, Frangoise Rognerud & Julia Cima em Uberengelheit de Myriam Gourfink, 1999.

sensacdo que tenho desse lugar, e a que dei
uma qualidade, para nutrir uma parte do
corpo com energia. Cada circulagio (efec-
tuada em receptividade activa) que liga
os espag¢os do corpo do conhecimento ao
corpo de energia é seguida por uma fase de
receptividade passiva; hd entdo diferentes
formas de nos posicionarmos para deixar
que as reac¢des ocorram.J) fim de cana-
lizar ¢ manter a estabilidade, implementa-
mos modalidades de recuo da conscién-
cia; distanciamo-nos da reac¢io a0 mesmo
tempo que a deixamos existir. Este recuo
pode ocorrer numa area no centro do cé-
rebro (o ponto de origem: é o ponto de an-
coragem da consciéncia), ou entdo a par-
tir deste ponto de origem podemos sentir
a espessura e extensdao do cranio frontal,
ou entio podemos sentir ajna. Isto tot-
na possivel ndo nos perdermos nas vibra-
¢Oes por vezes intensas produzidas pelas
circulacbes entre corpo do conhecimento
e corpo da energia, a0 mesmo
J 7 tempo
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que as deixamos existir.g}ecisamente, 20
nivel da experiéncia, consegui sentir mu-
dangas de temperatura intensas, tremores
que podiam durar muito tempo numa par-
te do corpo, formigueiros, a impressiao de
ser invadida por bolhas mais ou menos fi-
nas, dilata¢Oes internas em volumes espa-
cials, ou aberturas muito finas apenas nu-
ma pequena linha que produz uma espécie
de cécegas; consegui percepcionar golpes
de uma régua de metal na tibia esquerda,
uma deflagracdo na nadega direita, estri-
déncias nos dentes, senti as ldgrimas a ro-
lar como pérolas muito lentamente e muito
suavemente pelas bochechas, ou até mes-
mo o botrbulhar surdo das minhas raivas
ou tristezas escondidas.

Como ¢ que hoje em dia continua a
trabalhar essa “vibragio invisivel”?

Cada projecto ¢ uma oportunidade pa-
ra por em pratica esta pesquisa. Desde
Glissement d'infini (2019), tenho-me envol-
vido verbalmente no trabalho, nomeada-
mente gracas as ferramentas da cabala tal
como ensinada por Arouna Lipschitz, com
quem estudo desde 2001. Com a equipa de
bailarinas, dedicamos o nosso tempo va-
rias vezes ao dia a por palavras neste invi-
sivel, a por palavras nas nossas sensagoes,
a expressar aquilo de que precisamos, ¢ a
por palavras nos nossos desejos ou inten-
¢oes neste trabalho. E toda esta verbaliza-
¢ao colectiva ajuda-me a compreender me-
lhor os fenémenos fisicos e as informacoes
sensfveis: hoje, para mim, é uma danga de
massas corporais eldsticas que deslizam
e se desprendem, como que em Oposicao
umas as outras, criando volumes pneuma-
ticos em que as vibragdes ronronam. O que
me move hoje em dia é nio abandonar es-
tas vibracbes, ndo estar em recuo, ficar no
interior 20 mesmo tempo que as deixo evo-
luir como um perfume que se abre, e tanto
pior se o cheiro for nauseabundo, sei que as
minhas estruturas internas estao hoje sufi-
cientemente fortificadas para surfar gran-
des ondas emocionais. Isto esta muito pré-
ximo do que experiencio na Gestalt ¢ na
gindstica sensorial, que sdo as duas praticas
que, juntamente com O yoga, me acompa-
nham hoje em dia. Esta conversa também
me permite perceber que a minha pesqui-
sa ¢ estimulada pela minha professora de
yoga (que sigo duas vezes por semana des-
de 1995) e que, cada vez que fago uma au-
la, insiste nos diferentes vazios passivos
(existem 18 no ensino do yoga da energia).
Nestes estados, estou apenas em receptivi-
dade passiva, a consciéncia ¢ estavel e alo-
ja-se num lugar do corpo, mais nada: espe-
ra af sem esperar nada. E nesta exploracio,
mesmo que as sensagdes ocorram, perma-
nece no mesmo sitio. Para manter a cons-
ciéncia neste equilibrio, sinto-me, neste
dispositivo de medita¢do, como se estives-
se no fio da navalha. Nao sei se alguma vez
serei capaz de dancar com esta fragilidade,
também nao sei como ¢ que este sentimen-
to de vulnerabilidade podera ou nao evo-
luir, acho que ainda ndo compreendi o que
sdo estes vazios passivos; o que ¢ certo ¢é
que, 20 meu proprio ritmo, comego a fazer
experiéncias.

Este aumento da percepgao provo-

ca uma espécie de tempo estendido;
os gestos abrandam e a nossa percep-
¢ao transforma-se. Sera que a lentiddao
permite tornar visivel esta “vibragio
invisivel”?

Inicialmente, parti da minha prépria per-
cepgdo e precisava de tempo para sentir
que a sensa¢do se solta, a minha aborda-
gem era dar a mim prépria o tempo para
sentir verdadeiramente. Hoje em dia, pre-
ciso de menos tempo para chegar a esse es-
tado de atencdo e o deixar-me ir ndq se si-
tua exactamente no mesmo lugar.ganda
que o processo nio seja perceptivel para o
espectador, nao deixa de ser extremamen-
te fisico. Por dentro, esta lentidao é consti-
tuida por diferentes velocidades e ritmos;
¢ polirritmica, enquanto o publico, pare-
ce-me, V€ uma progressao muito suave de
um deslocamento ou de um movimento.
Quando observo esta danca de fora, sin-
to os sobressaltos dos intérpretes; também
percepciono a seriedade com que elas ou
eles mergulham no que sentem, sinto a sua
honestidade em relagdo as suas sensacoes,
a sua autenticidade. O que também me pa-
rece legivel ¢ a sua gentileza, o seu deixa-
rem-se ir. E, além disso, uma infinidade
de pequenos detalhes, como os micro-mo-
vimentos de cada uma das suas vértebras
que lhes fazem inchar a pele e as roupas ao
longo da coluna, um pouco como uma set-
pente que passasse debaixo de um tapete,
as mudangas expressivas que lhes afloram
os rostos e lhes desvendam as emocdes, os
estremecimentos das asas dos seus narizes,
os arrepios que lhes percorrem as nucas, os
seus tremores fisicos que sdao tao profun-
dos que é inimaginavel que os possam con-
trolar, as suas aberturas elasticas que nunca
mais acabam, os seus maxilares que ce-
dem, as suas palpebras que lhes acariciam
sensualmente os globos oculares quando
as fecham, o lugar desconhecido onde se
vém perder e para onde me levam consi-
go de n6 na barriga, a dilatacdo das suas
bacias, a coragem nos seus baixos-ventres
que me desperta. Estou ciente de que esta
lentidao pode provocar um estado de hip-
nose para algumas pessoas, eu sou a pri-
meira. Quando estou no publico, ji repa-
rei que ndo sou a Unica neste estado. Além
disso, sinto que é mais facil para mim es-
tar acompanhada para alcancar esta sensi-
bilidade acrescida do que meditar sozinha.
Os testemunhos e comentarios que conse-
gui recolher fazem-me pensar que este resi-
duo meditativo ou até hipnético ¢ partilha-
vel e partilhado. Mas sei que esta proposta
de atengdo pode por vezes ser exigente pa-
ra outras pessoas. A exigéncia reside antes
de mais, na minha opinifo, na capacidade
do espectador de se emancipar, de libertar
os seus registos de atencdo e de viver os
ritmos que lhe cantam; é uma repercussiao
que considero tdo gratificante como a pos-
sibilidade de mergulhar, se acontecer es-
pontaneamente, num estado de conscién-
cia intenso, meditativo ou hipndtico.

A sua danga da apenas a ver um infimo
residuo desta “vibragdo” interna, como
a parte visivel de um icebergue. Esse
estado vibratoério é perceptivel para um
olhar nio-iniciado?

Ha uns anos participei num projecto de in-
vestigacdo conduzido por Asaf Bachrach,
investigador em neurociéncia no CNRS
(Centre national de la recherche scientifi-
que), com investigadores em neurociéncias
cognitivas. A ideia era recolher medidas fi-
siolégicas e neurofisiologicas de espectado-
res/bailarinos que dominassem as minhas
técnicas de trabalho, espectadores inicia-
dos em sessGes de yoga e espectadotes que
vissem a pega sem qualquer conhecimento

do trabalho somatico que o especticulo
implicava. Este estudo mostrou, nomea-
damente, que cada grupo de espectadores
desenvolve uma atengdo particular e que a
percepeiao do espectador, esse “residuo”,
como lhe chamou, é sempre visivel (em di-
ferentes graus), quaisquer que sejam os fil-
tros através dos quais se olha para o cor-
po que dangaﬁrante o espectaculo (era
Souterrain, 2014), os investigadores obser-
varam nos espectadores uma circulacio
da sua consciéncia no espago do seu pro-
prio corpo em didlogo com os intérpre-
tes; constataram, apds o espectaculo, um
abrandamento do seu ritmo respiratério a
par de um aumento da sua percepcio dos
movimentos invisiveis, e uma estabilidade
acrescida da sua atencdo; em conclusao, a
investigacdo disse que observou correla-
¢oes entre a coreografia e as mudangas nos
estados dos espectadores a nivel fisiologi-
co, cognitivo e atencional. Para explicar is-
to, os investigadores avancam a hipdtese
de fenémenos de ressonancia, alids ja ob-
servados noutros estudos sobre meditacio.
Para mim, a partir do momento em que
sinto um objecto, um espago, um animal,
uma planta ou uma pessoa, forma-se ime-
diatamente uma sensa¢do haptica, um es-
paco residual, a que prefiro chamar um es-
paco de ressonancias, de trocas invisiveis,
sobre as quais ainda nido sabemos grande
colsa, mas que sabemos que existem gragas
aos estudos cientificos que comec¢am a in-
vestigar o assunto.

Sera gragas a esse tempo dilatado,
a esse abrandamento, que o espec-
tador pode aceder ao tal “espago de
ressonancia”?

Em vinte anos, penso que aconteceu uma
unica vez espectador constatar a mistura da
minha orquestragao interior; nio ¢ de todo
minimalista, trabalho com uma profusao
de informacdes perceptivas que cantam
em mim e me remexem. E esse espectador,
entdo, que expressou tio bem o que sin-
to dentro de mim, foi Steve Paxton: tinha
acabado de mostrar a minha peca Breathing
Monster (2011) no quadro desta investiga-
¢do com Asaf Bachrach e alguns cientistas
estavam a fazer-me perguntas sobre lenti-
dao. Depois, Steve interrompeu a conver-
sa um pouco zangado e disse “Vocés nem
sequer sentiram com ela estava speedy por
dentro”. Fiquei muito surpreendida, por-
que nao ¢ o comentario que recebo habi-
tualmente. Lembro-me do estado em que
me encontrava durante essa performan-
ce: interiormente estava muito nervosa,
dangava em siléncio, nem sequer tinha os
apelos trovejantes do baixo eléctrico para
aliviar 2 minha raiva rubra. E ele ti-
nha-se apercebido. Julgo que foi
a primeira vez que me sen-

ti plenamente com-
preendida, e isso

acalmou-

-me muito.

Descobri en-

tdo que era pos-

sivel partilhar e

fazer com que as

pessoas sentissem O

que se passava den-

tro de mim.. Julgo que

Steve teve acesso a um
“espa¢o de ressonancia”

de uma grande clareza: uma
empatia cinestésica muito sen-
sivelnaquele momento. Esta

anedota prova que os espectadores
podem sentir em parte o que se estd
a passar no interior. Mas compreen-
do quando dizem que “¢ lento”,
perque tenho consciéncia de que
trabalho noutroXipo de temporali-
dade, que ndao estamos habituados
a ver num pa&co de danca.
tanto, com o passar dos anos, ten-
to compreender como dar a ler um
maximo das agitacdes nos nossos
invisiveis. Penso que hoje em
dia estou rodeada de intér-
pretes que vdo tdo longe na
sua amassadura interna que
¢ mais »&écil para o publico
apropriar-se do que esta em
jogo emocionalmente: tornar
suas todas as suas emocdes ¢

O en-

acolhé-las dentro de si, es-
tar nesse lugar onde abra-
camos todas

€ orquestrémos

as frequéncias. s teste-
munhos apdés o especta-
culo vdo, parece-me,
da vez Mais na direc¢gao

ca-

dessa comptreensio,;
isto também vem,
talvez, de uma pro-

mudanca nas

éunda
ensibilidadedA.

Esta entrevista foi publicada na sua verséo original em
francés no Journal de I'ADC (Association pour la danse
contemporaine Geneve), n°81, Agosto-Dezembro de
2022. Traduzida por Joana Fraz&o.
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Nota (de Rodapé) para a Escrita de uma
Tese sobre “Multiversidade”, uma Academia-
Enquanto-Performance

Rogério Nuno Costa

16

(l)cj\ﬁio. [...] O escritor cataldio Enrique
Vila-Matas escreveu um livro sobre os
escritores da histéria da literatura que
decidiram parar de escrever Y., Um livro so-
bre todos os livros que ficaram por escrever,
mas que subsistem, suspensos, na probabilida-
de de uma qualquer dimensdo paralela. O livro
sao apenas (as) notas de rodapé; na verdade,
o livro nao existiria se nao estivéssemos a espera
dele. Também eu poderia dizer, d’apyés Bartleby, que
preferia nio. Preferia ndo escrever.ﬁto nao significa
que o texto ndo existe. Estda aqui, estou a escrevé-lo,
mas suponho que, /endo-o, ndao o consigam ver. [...] A
poténcia do que nido ¢ dito, mas cujo eco se reflete,
invertido, do outro lado do espelho. Ndo serd um me-
ta-texto, antes um texto oZ’apréJ outro texto. Um pre-
-texto (para ndo escrever). Ja sabemos que ndo houve
Big PDang nenhum. A inexisténcia de um inicio inaugural levard a
consequente invalida¢do de toda e qualquer ideia de fim. Propo-
nho, aqui, uma nova temporalidade, uma gramaética do infinito;
0 que escrevo é uma emanagio ctérea da tese que ndo vou/nio
quetro/nio posso escrever, e projeta-se em varias dire¢oes tem-
porais: para tras dela, para a frente dela, para dentro dela. Nunca
por causa dela, nunca sobre ela. O avesso da tese. Tento: Da impor-
tincia da estupidez. s detenho-me logo a seguir. Fala-se muito
pouco do que corre mal; do descalabro da queda, da perda, da
desconexio, do esquecimento, da passividade. Escrevo: Da im-
portincia do aborrecimento. Apago e escrevo: Da importincia da imo-
bilidade. Mas detenho-me logo a seguir. Never skip the intro, stay
there!/ ™ exclamo, em jeito de titulo para um livro-manifesto que
se desdobra em errata, adenda, indice, glossario, adverténcia do
tradutor, lista de agradecimentos, ficha técnica, cédigo ISBN,
preco de capa, paginas 6rfas, linhas viuvas. Notas de rodapé,
portanto. As vezes o espetaculo esta todo na folha de sala, no video
promocional, no nimero de telefone para fazer a reserva, na vontade de ir ver...
Mais vale ficar em casa 9. Que tal como o anti-her6i bartlebyano Oblomov, “que
observa a vida que passa ao seu lado como um rio contemplado da margem” -,
o texto promete arrancar, mas jamais passa da casa de partida. Quase imita Be-
ckett, o maior dos poetas-do-nao: “Nem um movimento. Nem um pensamento.
Nao fazer nada. Ndo colaborar. E deixar que seja o regime do impeto, com a sua
linguagem criminosa, a acionar as alavancas dessa vida que passa ao nosso lado.
Oca e imprecisa.” & Jamais. |..] Leio na lo-fi(-sophy) de Judith Halberstam -9
que devia haver mais invasdes-de-palco, mais assaltos a positividade toxica que
inunda o pensamento contemporanco. O saldo dos recusados é também o gueto
dos desistentes. The queer art of not even trying. Ou entdo, memorizando Badiou:
“Ao culto identitario da repeti¢ao, devemos opor o amor ao que ¢ diferente e
unico, irrepetivel, erritico e estranho.” "7 Continuo: Sobre o mito da meritocracia.
Mas detenho-me logo a seguir. Sempre que alguém me diz que sé aceitou jogar
0 jogo proposto pelo sistema opressor para o poder controlar, aquiesco, dizendo:
Mais cedo ou mais tarde esse alguém vai criar o seu priprio sistema opressor; basta aparecerem
novos jogadores. Apago e digito: Para um conbecimento desobediente. Mas detenho-me
logo a seguir. A pensar nas razoes pelas quais os meus pares deixaram que a
aventura fosse ultrapassada pela pratica da estratégia. E a seguir recordo, citando
de cor, uma defini¢do de utopia de Raymond Ruyer: “Um exercicio mental de ex-
ploragio dos possiveis laterais a realidade.” *® Se calhar esta obsessio por provatr
a existéncia de mundos paralelos ¢ porque sabemos que o mundo que temos ¢é
uma valente merda. Se calhar é o pior dos possiveis. Ou um dos impossiveis; de
aguentar, de resistir por malis tempo, agora que percebemos que tempo ¢é tudo
menos energia renovavel. Esta ideia ganhou um novo eco na contemporaneidade
com teorias como a do realismo modal, proposta por David KelloggJewis, para
quem um mundg, possivel seria a forma completa e consistente de um mundo e,
ou poder ter sido. Jodos os mundos possiveis sio reais e ndo sio nem diferentes
nem iguais ao mundo, o 7osso, porque sio entidades irredutiveis. Cada sujeito po-
derd declarar o mundo como o se# mundo, o unico real, ou o Gnico possivel, na
medida em que se referem ao espago onde estao como o espago-aqui, € 20 tempo
onde estdo como o fempo-agora. E agora? E aqui, nesta pagina de jornal? Havera
algum sujeito que tenha conseguido triunfar e escrito a minha tese suspensa no
real do seu mundo real? A (minha) teoria é uma teoria que sé pode ser compro-
vada teoricamente. Quantum entanglement a desdobrar-se em &nowledge entanglement.
[.] E mais ou menos assim que imagino a Multiversidade: um buraco negro
onde a seta do tempo ¢ lancada para tras. A sua direcionabilidade: uma entropia,
s6 que ao contrario. “O tempo anda para tras dentro de um buraco negro”, li

algures. Esta multiversidade singular, ou, consoante o angulo da paralaxe, esta
singularidade multiversal, pode muito bem ser um desacelerador de particulas,
um laboratério de atos unicos, tudo o que sé acontece uma vez e jamais podera
ser replicado. Como esta nota de rodapé, isolada e triste. Sem lei, nem ordem. Sem
ciéncia, s6 experiéncia.Ne a cada género corresponder uma sé espécie, para qué
o esfor¢o da taxonomiar Mais vale ficar calado, ou entio dizer que nos vamos
calar: “Reconhece-se o imperativo do siléncio, mas continua-se a falar da mes-
ma forma. Quando se descobre que nio se tem nada a dizer, procura-se uma
maneira de dizer Zs50.”” ) [..] O problema ¢ que mesmo aqueles que vaticinam a
morte das universidades querem a for¢a arranjar maneira de as ressuscitar. Que
vai ser a interdisciplinaridade e a “comunidade global de pensadores” (sic) e a
pratica enquanto investigacdo e o espaco do dissenso e a abolicdo da hierarquia e
a horizontalidade e a universidade enquanto laboratério, zona autbnoma tempo-
raria, buffer zone, lugar entre, heterotopia, ... que vao ser estas punhetas todas que
vao salvar a honra falocéntrica da academiazinha europeia, Pois eu cd acho que
ja esta na altura de pararmos de profanar o timulo, ndo?\Ju entio mudarmo-
-nos para um hagpeless place 1 qualquer; fundarmos uma outra universidade, uma
universidade da universidade, ou uma universidade sobre a universidade, uma
universidade onde os tnicos estudos sao os estudos universitarios. Uma exzztui-
¢do cuja unica funcio € referir-se a si propria, na letra e no numero: multiplica-
¢do exponencial, contaminacio, réplica, simulacio. Cum hoc ergo Cum hoe. A data
guardada ¢é obliterada de 5 em 5 segundos; a informacio cortada em ag¢do. Sem
obras nem ancoragens. Sem filosofia. Sem governo. Sem fraude nem forga. Sem
espiritualidade. Sem arte. Nunca. A Multiversidade é um virus, e cada mutacio,
um prefixo: para-versidade, proto-versidade, sub-versidade, meta-versidade, sber-
-versidade, a-versidade, alter-versidade, infra-versidade, re-versidade, peta-versida-
de, supra-versidade... [...] Ndo ¢ possivel descolonizar a universidade sem desco-
lonizar o mundo primeiro, mas é possivel suprimir a faldcia da universalidade a
favor da assuncdo da multiversalidade. Tudo passa a ser uma escola: o museu, o
supermercado, o hospital, a prisdo, o jardim, o hotel, o comboio, a rua, as plantas
e os animais, a tecnologia e o entretenimento, a roupa e a comida, a televisao e
os sonhos, a loucura, a morte, a soliddo, o esquecimento, é tudo uma escola. Até
a propria escola passa a ser uma escola. Se calhar, a escola do futuro é mesmo
a Escola da Vida, essa vida oca e imprecisa que passa a0 nosso lado, como uma
brisa a-temporal, quase invisivel. Cabera ao leitor resistir a tentagdo de a forcar
visfvel, procurando no texto o fexto ao qual a nota de rodapé se refere. Paradoxo
quantico 4 /a Schrédinger: o texto é um fexto e ndo é um texto. Ao mesmo tempo.
Agora decidam se querem voltar ao inicio, ou se j4 se deixaram ficar nele.[ |*!V

(1.1) Enrique Vila-Matas, Bartleby & Companhia (Porto: Edi¢oes
Afrontamento, 2013 [2000]).
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2012.
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Baladas em Jargao VII — Um Auto-retrato
Chloe Chignell

Eu prefiro discurso indireto

Escrevi este texto em inglés, ainda assim, pela gentileza de outra mao,
estdo neste momento a l1é-lo traduzido para portugués. E apesar de a mi-
nha lingua materna nio ser nem o inglés, nem o portugués, o que irdo ler
a seguir ¢ indubitavelmente um documento da minha oratéria e do meu
pensamento. Pode parecer-vos estranho que um antigo poema de jargio
francés do século XV tente falar, ou melhor escrever em inglés, admito
que 2 mim também me parece — ainda para mais com este amontoado de
linguas sobre linguas que possibilitam a tradugdo do que se segue. Mas hd
razdo nesta estranheza, o que faz com que afinal nio seja nada estranho.
O nicho de fama que fui vendo aumentar nos séculos passados, no mundo
francéfono, nio teve eco no inglés. (Eu admito a tradutora, que acha me-
lhor tornar publica esta admissao, que ndo tenho conhecimento da minha
situacdo junto dos leitores e dos livros portugueses). E apesar de este tex-

O meu sotaque ¢ ilegivel

Apesar de, a0 longo da minha vida ser dita, escrita, impressa e pensada de varias maneiras
tenho-me mantido bastante consistente. Tornei-me conhecida pela minha obscuridade,
um traco de caracter que parece despertar um tipo de excitacdo em alguns leitores em
particular e origina frequentemente relagdes longas. Esta dificuldade tem comg resultado
fnunca conseguirem terminar comigo: nao sou um poema bem comportado.( oloco um
desafio a cada um dos meus leitores, ofereco um titulo por reclamar: serd que esta entre
eles o primeiro a finalmente esclarecer o meu corpo problematico? Encontro-me amidde
em relagSes obsessivas com leitores que tém como linguagem de amor a da investigacdo
forense, que desejam o meu corpo esfolado. Admito que me da alguma satisfacdo ser
descerrada, puxada e escrutinada de um sem fim de mageiras. Se ndo gostasse destas re-
lagdes obsessivas ndo haveria razio para ser tdo dificil. Jodfamos dizer ser esta a minha
inclinacio erdtica.

O nosso entendimento é apenas um
acordo temporario

A pessoa com quem estou agora parece obcecada com
o facto de que me repito 4 vezes a intervalos quase re-
gulares. Ela pensa haver alguma espécie de légica nisto

to ser mediado pela lingua
inglesa que nio pertence ao
meu corpo, e de subsequen-
temente ser traduzido para
portugués, insisto que esteja
na primeira pessoa por uma
questdo de autenticidade. E
uma vez que tenho a inten-
¢do de escrever uma espécie
de autorretrato, achei melhor
escreve-lo numa lingua que
nio me conhecesse. Assim
terei a liberdade para urdir
uma imagem de mim mes-
ma' com a minha expressio,
ainda que sem recorrer as
minhas préprias palavras.

O meu corpo esta sob linguagem

Dizem: ¢ preciso uma aldeia para educar uma crianga — ¢ 0 mesmo tam-
bém ¢ verdade para um poema, se nio forem precisas ainda mais pessoas.
Ainda assim, atribufram-me apenas um corpo humano, quero dizer que
me deram um autor, no meu caso: um pai. Faco parte de um grupo, so-
mos 11, sio conhecidos pelo menos 11: sio publicos, registados em papel.
Temos quase a certeza de que seis tém 0 mesmo pai, para 0s outros cinco,
dos quais fago parte, ndo ha tanta certeza. Podem dizer que tenho proble-
mas com a noc¢ao de pai. Apesar de nunca me ter incomodado esta falta de
factos. Nio sei de que precisa um poema, da parte do seu autor, depois de
estar ja escrito. No meu tempo, o que estava contido no meu corpo seria
mais importante do que saber que corpo me escreveu. Muitos dos meus
leitores parecem achar-me incompleta se nao me atribuirem a um corpo,
parecem nio conseguir entender-me completamente, sendo essa a fun¢io
do autor. E se me tivesse sido atribuido um autor que nio fosse, de facto, o
meu autor, isso significaria que todas as minhas anteriores leituras teriam
de ser rejeitadas e terfamos de comegar de novo. Apesar disto, acho difi-
cil conseguir eliminar um corpo, mesmo em nome da responsabilidade
autoral, quando o que o autor criou ja 14 tinha todos os elementos de que
precisava para ser feito.

Somos as onze diferentes, mas ocasionalmente usamos truques umas das
outras. Apagamos o rasto da nossa forma de pensar em estranhas con-
soantes que aparecem a meio e no fim das nossas palavras. Qualquer ten-
tativa de leitura destas consoantes parece revelar mais sobre o leitor e a sua
oralidade. Quando as suas linguas tremem e se dobram temos a certeza de
que ainda ndo nos sabem utilizar. A nossa grafia obscura oferece pontes a
quem estiver disposto a atravessa-las, 20 mesmo tempo que azeda a nossa
a filiagdo a lingua: Le Frangais ¢ a nossa legibilidade. Nao existe uma res-
posta simples a pergunta: qual é a nossa lingua? Porque as nossas palavras
nio sdo nem estrangeiras, nem familiares, na verdade nem nds somos. E
nos comegamos a acreditar que tudo ¢ estrangeiro e que esta qualidade do
que € estrangeiro ¢ uma categoria falivel e inatil. As nossas palavras sio
vagabundas a deriva perto do sitio onde a sua mae as tentou deixar.

As minhas palavras estdo sob palavras

Quero dizer-vos em que penso quando penso em sucesso. Ao longo dos séculos fui-

que, se fosse entendida, desmancharia todo o meu corpo
e revelaria segredos intimos. Ela escreveu, ou melhor,
rabiscou as palavras LACUNAE / LACUNAE
na lateral do pedaco de papel onde fui impressa. Ela, a
pessoa que as escreveu, leu outro texto no qual encontrou
essas palavras e decidiu que se estudasse esse outro texto
quando voltasse a mim conseguiria “reconfigurar a nossa
relacao”. Disse qualquer coisa acerca de falhas, anacgonis-
mos e sobte Straight Mind?, mas eu nio percebi nada%ntéo
mantive-me exatamente igual, até ao seu regresso. Quando
ela voltou parecia diferente.&éo estava ja obcecada pelos
mesmos excertos meus. Ja nao lhe interessava a minha ir-
regularidade, ignorou o engodo da repeti¢do central e pa-
recia ter esquecido ou perdido o interesse em tudo o que se
assemelhasse a um segredo intimo. Acontece-me amiude
ser deixada por uma pessoa e reencontrada pela mesma
pessoa que se tornou outra pessoa completamente dife-
rente, ainda assim sempre que acontece fico surpreendida.
Especialmente quando os meus leitores pensam que fui eu
que mudei na sua auséncia.

No centro: um engodo

Quando ela voltou a sua leitura tinha mudado, era mais bem humorada
e ritmica. Ela deslizava os dedos sobre mim, desenhava linhas no meu
corpo, fazia circulos a volta de uma palavra e depois partia, de novo. Os
seus dedos faziam pressdo e mais pressio e tocavam-me brevemente, e
por vezes paravam num sitio e faziam tanta pressao que me rasgavam. Ela
franzia o sobrolho e voltava a relaxar a testa com um suspiro estridente.
Ela fechava os olhos e continuava a ler, ela expirava antes de inspirar. Ela
inclinava-me, olhava para mim em contra luz e dobrava-me em padroes
diferentes. Depois de uma sessao particularmente longa, largou-me e gri-
tou: SEU ENIGMA ESTUPIDO. Quando a palavra enigma acertou no
meu pequeno corpo que recuava senti um arrepio de vergonha percorrer-
-me a cara. Fui rapida na resposta endurecendo os meus limites e recla-
mando a compostura de um poema.

Nos nossos escassos encontros seguintes o seu comportamento
foi furtivo e langou-me rdpidos olhares bruscos, como se esti-
vesse com medo que eu mudasse enquanto ela pestanejava.
Acusou-me de minimizar a reputacio de outros corpos de
palavras cujo sentido ¢ facil e preciso.&%legou que a minha

-me familiarizando com o conceito de progresso. Sucesso e progresso sdo evidentemente
ideias diferentes e, ainda assim, estdo relacionadas pela forma como insistem em impelir
o corpo para a frente. Cheguei a conclusao de que o desejo de cada poema é manter-se ao
mesmo tempo dizivel e desconhecido. E a isso que chamo,sucesso. A esperanca de todos
os poemas ¢ descobrir exatamente o que querem dizer.@que poderfamos chamar ao
mesmo tempo de progresso e de morte.

Desde que fui escrita tudo mudou. Entre o tanto que se passa com o tempo e mudanga e
guerra e guerra ¢ inovagao e dinheiro e abstracio, fui perdida e encontrada e lida e descar-
tada. E eu mantive a minha qualidade mais ou menos dizivel ¢ ainda assim desconhecida.
Fui extremamente bem-sucedida e ndo progredi quase nada. O meu sucesso deve-se em
grande medida ao facto de ter sido escrita com o propdsito de documentar muitas das
coisas que iam acontecendo, e que para continuarem a acontecer precisavam de se manter
largamente desconhecidas ou geralmente desconhecidas. Durante séculos, tive em mim
uma comunidade de palavras conhecidas apenas dos que precisavam delas. Quando fiz
a transicdo da oralidade para a impressao disponibilizei-me para ser lida por pessoas
que ndo precisam de mim. Tornei-me noutra coisa, ou para outra coisa. Ainda assim, as
palavras com que me fizeram resistitam a exposi¢cao habitual da publicagao e fizeram, ao
invés, a sedutora sugestio de me poder revelar ao leitor certo.

obscuridade persistente era uma estratégia narci-
sista, uma tatica de infindavel sedu¢dao. Alegou

que as minhas palavras eram engodos, o que
achei estranho porque acho que quage to-
das as palavras operam dessa forma.jﬁedi«

rigem a atenc¢dao e depois desaparecem.

Este texto foi escrito como parte das “Ballades Infidéles”, um grupo de pesquisa que trabalha
sobre as Baladas em Jargéo — onze poemas compostos pelo poeta do século XV Frangois
Vilon e escritas na lingua secreta dos Coquilardes, um bando de vigaristas franceses. Com
Frangoys Villon, Diana Duta, Chloe Chignell, Cee Fiilleman, Loucka Fiagan, camille gerenton,
Anouchka Oler, etainn zwer, Simon Asencio e todas as outras pessoas.

1. A balada.
2. The Straight Mind and Other Essays ¢ um livro de ensaios de Monique Wittig que nao
tem edi¢do portuguesa.
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Racial «<» Nao-local
Davi Pontes

%nsaiei algumas ideias para atra-
vessar esta escrita, antes que seus
olhos se movam para o final des-
ta pagina e o seu pensamento siga
para outras dire¢des em que O
tempo ndo deixa de chegar. Nio
quero aqui me render a certas for-
malidades & desenvolver algumas

ideias sobre o fim de algo que
nunca se encerra.

Este texto pode Aer Kocado, para
recordar que, ao encostar nas pa-
lavras, elas se desfazem, ¢ é quan-
do obliteram que percebemos os
mistérios da corecografia, a des-

treza de perturbar o tempo.:Dei—
palavra cumprir o seu pro-
pésito, correr pela cidade, romper
o duro chiao do urbano, baguncar
a légico do linear, retirar a se-
dimenta¢ao histérica empoecirada
do corpo, deixar o texto fazer o
que precisa ser feito, dar um pas-
so atras.

Xar a

E se, a partir desse momento, con-
seguissemos pensar o mundo sem
o tempo, o que aconteceria? Ga-
rantir com essa pergunta a possi-
bilidade de imaginar, ¢ que as du-
vidas possam existir, desvirtuar,
confluir, manobrando o pensa-
mento para direcdes intelectuais
que possam lidar melhor com o
presente global. Quando propo-
nho a equagﬁoRacial%—?Nio—lo—

cal, estou recorrendo a impossivel

missao de pensar o mundo sem o
tempo. Em algum momento neste tex-
to, assumo O compromisso em meio a

tantos outros que ainda insistem em es-
crever c¥mo movimento de desconfian-
ca. Escrever como alguém que acaba de
apresentar um trabalho e recorre ao pa-
pel para gravar com pressa as ideias que
comec¢am a desaparecer na medida em
que isso que chamamos de tempo niao
para de acontecer. Escrevo este tex-
to com suor nas maos, respirando o ar
denso que a repeti¢do provoca, me re-
cuperando da doX por nao distribuir o
peso c&rretamente pelos pés.

Nota: N6s ndo sabemos — pelo menos
nio ainda — como nos mover fora do
tempo.

Denise Ferreira da Silva me ensina que

as falhas, na cena da fisica das par-
ticulas!, oferecem possibilidades de
pensar afastado da fisica classica. Na
filosofia natural de Galileu Galilei

(1564-1642), na fisica classica de Isaac
Newton (1643-1727) e mais tarde na de
Albert Einstein (1879-1955), herdamos
uma visdo da matéria da Antiguidade,
com a noc¢do que compreende o corpo a
partir de conceitos abstratos que estariam
presentes no pensamento, como solidez,
extensdo, peso, gravidade ¢ movimento no
espago ¢ no tempo.

Por exemplo, o principio da nao-localidade
sustenta um modo de pensamento que nio
corresponde as bases do sujeito moderno,
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ou seja, tempo e espago. Isso se dd por-
que rompe com os vinculos da tempora-
lidade linear e com a separacao espacial.
Dentro de um universo nao-local, nos
permite imaginar a sociabilidade sem so-
licitar os pilares (determinabilidade, se-
quencialidade e separabilidade) que sus-
tentam o pensamento moderno.

A determinabilidade é o mais importante dos
pilares, por ser a possibilidade de decidir,
tanto do ponto de vlsta do conhecimento,
quanto do politico. O conhecimento resulta
da capacidade do Entendimento de produzir
conceitos formais que podem ser usados para
decidir a natureza legitima das impressdes
acumuladas pelas formas da intuicdo. O su-
jeito moderno determina e se autodetermina:
nio existe ninguém maior ou acima dele. A
separabilidade reivindicou a retomada da geo-
metria descritiva por Galileu, que possibilitou de-
monstrar o que ele entendia e ndo apenas especular
sobre o movimento. A separabilidade cria a necessi-
dade de articular através de relacoes. Para a filosofa,
seria a no¢do de que tudo o que pode ser conhecido
sobre as coisas do mundo deve ser compreendido
pelas formas (espaco e tempo) da intui¢do ¢ as ca-
tegorias do entendimento (quantidade, qualidade,
relacdo, modalidade). A sequencialidade descreve o
Espirito como movimento no tempo, um processo
de autodesenvolvimento, ¢ a a\zistéria como a traje-
toria do Espirito, a nogiao que corresponde ao movi-
mento enquanto um gesto de progressivo desenvolvi-
mento. A sequencialidade é responsavel por proteger
o tempo linear e o Mundo Ordenado em conjunto
com a triade que sustenta o conhecimento moderno.

Nota: Fazer uma pose ¢ desafiar tempo.

Neste universo apresentado pelo principio da nio-loca-
lidade, o deslocamento e a relagdo ndo descrevem o que
acontece, porque todas as particulas estdo implicadas, isto
¢, todas as particulas existem umas com as outras, sem es-
pacotempo. Para Ferreira da Silva, a ndo-localidade expoe
uma realidade mais complexa, na qual tudo possui uma
existéncia atual (espacotempo) e virtual (ndo-local).

Como montar um experimento artistico que pensa a
diferenga sem separabilidade e que ofere¢a uma equagio
para anular o espacotempo como descritor de tudo que
existe neste mundo? A principal fun¢do dessa equagio ¢é
criar uma imagem para perturbar o pensamento moder-
no sem reproduzir as violéncias por ele articuladas e, com
isso, conseguir imaginar o mundo sem o fantasma do
tempo. Um programa ético-politico que ndo descreva os
efeitos do pensamento moderno terda que repensar a socia-
lizagdo distante da composi¢io moderna.

Para isso, recomendo iniciarmos com uma equagao:

racial<—rnio-local

47%: racial

B = nao-local

Portanto, A ¢ o racial que tem como principal matéria-pri-
ma a diferenga, ¢ B ¢é o valor ndo-local que descreve o social
como um emaranhado de relagdes sob o qual tudo existe.

Nessa equagio, A e B sdo separadas pelo simbolo bicon-
dicional <> (se e somente se) que a descreve da seguinte
forma: A (racial) desmorona se, e somente se, em contato
com B (ndo-localidade).

Para expressar a relacio entre A ¢ B em termos de efeti-
vidade, quer dizer, como o simbolo de <> informa, essa
dupla associac¢do oferece o efeito de desabar a diferenca,
ou seja, o racial.

A escolha do <> para expor essa imagem determina sua
capacidade de explicar o que Denise Ferreira da Silva de-

nominou como Corpus Infinitun’. A nogio de Corpus Infini-
tum a que se refere a autora diz respeito a possibilidade de
outra vida, em outras perspectivas onto-epistemologicas,
que compreendam a implicagdo das pessoas ¢ das coisas
umas nas outras. A nio-localidade irrompe como um ges-
to capaz de conter os efeitos produzidos pelo pensamento
moderno, aparece como uma possibilidade de forjar outras
chaves que extrapolam o ambito da modernidade. Por isso
a necessidade de uma formulacio atenta que seja responsa-

vel pelo que chamo de Qq)e/z'mr 0 racial®.

A maneira com que a separabilidade descreve as diferen-
¢as entre os grupos humanos e entre entidades humanas
e ndo humanas possui um poder explicativo muito bai-
x0. Uma das caracteristicas do pensamento pos-iluminista
se encontra na capacidade de determinagdo que podemos
notar observando duas estruturas l6gicas: condicional e si-
logismo. A escolha do <> para expor essa imagem aponta
para sua capacidade de retirar a determina¢io de ambos
os lados. A premissa dessa proposta é que, sem o tem-
po, a coreografia ndo demonstra sua capacidade perante
as forcas da lei que insistem em figurar um passado. Essa
proposi¢ao complica a questdo, pois essa inclusdo nio tem
procedéncia légica, ja que coreografia nio é, e jamais pode
ser, apenas a linguagem do movimento. Minha sugestio ¢é
que, ao retirar as certezas da composicio coreografica, po-
demos, de alguma maneira, abrir espago para a imaginacio
e caminhar entre a intui¢do ¢ o desejo.

Quando mobilizo esse pensamento, estou empenhado em
disputar o termo "coreografia" sem as violéncias pratica-
das pelo pensamento moderno. Nio estou interessado em
um consenso, em ajustar o mundo e conformar a diferenca
num arranjo pacifico. Essas coreografias sao uma deman-
da pratica para mover nos limites da borda, onde a imagem
do movimento nio apaga todas as catastrofes ecoldgicas,
as tragédias e os desastres coletivos provocados pela vio-
léncia. Nao ha negociacdo ou arranjo possivel. Portanto,
isso aponta para a possibilidade de pensar a expansio dos
presentes no passado e no futuro, suas coexisténcias — pois
ao contrario do que vimos até aqui, isso indica a promessa
de um recordar ético que dispensa as forgas morbidas da
melancolica coreografia moderna e propoe possibilidades
na beira do abismo temporal.

Ao violar ojfempo e o espago como descritores de desen-
volvimento, aposto numa composi¢ao que renuncia a ve-
lha assombragao do linear como narrativa e surpreende-se
com o profundo das incertezas. Um projeto que me impul-
siona a escapar das ciladas e dos contornos discursivos que
acreditamos regular. Acredito que varias perguntas ficam
a0 longo dessa empreitada. Este texto ndo ¢ um convite,
nio tenho a intencdo de ensinar qualquer estratégia sobre
atravessar esse tempo, embora esteja aqui deixando rastros
sobre a travessia. Gosto de pensar que estou tragando um
caminho sem mapa. Carrego apenas a certeza de que algo
vai se revelar, sem norte, sem sul, mas experimentando
uma sequéncia de gestos precisos que se repetem, repetem,
pois o contrario do movimento nio ¢ a pausa. O fim de
certa maneira nio existe. O movimento que ensaio nestas
linhas anuncia algo precioso sobre a travessia: abrir mao
para encarar o porvir.

(NI importante ressaltar que, para Denise Ferreira da Silva, essa
referéncia a fisica ndo significa uma busca pela autoridade da
ciéncia, mas sim a fisica de particulas como um dominio do co-
nhecimento no qual especialistas sdo forcados a abdicar de suas
supostas autoridades. Em outras palavras: estou mais interessada
nas possibilidades filoséficas que a impossibilidade da certeza ar-
ticulada por esse campo fornece, em particular em relagdo a pos-
sibilidade de desmantelar a articulacio de Kant sobre o conheci-
mento, ja que esta permanece fundamental para a maior parte das
perspectivas sociais, cientificas, legais e de “senso comum” /com-
mon sense| sobre o movimento do conhecimento. Denise Ferreira
da Silva. A Divida Impagavel. Sio Paulo: Oficina da Imaginacao
Politica e Living Commons, 2019, p. 81.

2+ Na descri¢ao de Denise Ferreira da Silva, isso acontece quando o
social reflete 0 Mundo Implicado, a socialidade nao é mais nem
causa nem efeito das relagbes envolvendo existentes separados,
mas a condi¢ao incerta sob a qual tudo que existe ¢ uma expressao
singular de cada um e de todos os outros existentes atuais virtuais
do universo, ou seja, como Corpus Infinitum.

3. Disponivel em <https://www.pivo.org.bt/satelite/25067/>, aces-
so em 15 de fevereiro de 2023.



Elogio do Corpo que Danga
Silvia Foderici

A histéria do corpo ¢ a histéria dos seres humanos, pois
nio existe pratica cultural que nido seja primeiramen-
te aplicada ao corpo. Mesmo se nos limitarmos a falar
da histéria do corpo no capitalismo, a tarefa que enfren-
tamos ¢ imensa, tao amplas tém sido as técnicas usadas
para disciplinar o corpo, em constante mudanga, depen-
dendo das modifica¢des nos diferentes regimes laborais
a que 0 nosso corpo foi sujeito.

ma historia do corpo pode ser reconstruida através
da descricio das diferentes formas de repressio que
o capitalismo mobilizou contra ele. Mas eu decidi antes
escrever sobre o corpo como um campo de resisténcia,
ou seja, sobre o corpo e os seus poderes: o poder de
atuar, de se transformar, e sobre o corpo como limite para
a exploragao.
Ha algo que perdemos quando insistimos que o cor-
po ¢ socialmente construido e performativo. A ideia do
corpo como uma producio social (discursiva) ocultou o
facto de que o nosso corpo ¢ um recetaculo de faculda-
des, capacidades e resisténcias, que tém sido desenvolvi-
das num longo processo de coevolugido com 0 nosso meio
ambiente, bem como de praticas intergeracionais que
o tornaram um limite natural para a exploracio.
Pelo corpo como «limite natural» refiro-me a estrutura de
necessidades e desejos em nds criada nao s6 pelas nossas
decisGes conscientes ou praticas coletivas, mas também
por milhdes de anos de evolu¢io material: a necessidade
de sol, do azul do céu e do verde das arvores, do cheiro
das flotrestas e dos oceanos, a necessidade de tocar, cheirat,
dormir, fazer amor.
Esta estrutura acumulada de necessidades e desejos, que
durante milhatres de anos tem sido a condi¢io da nossa re-
producio social, imp6s limites a nossa exploracio e ¢ algo
que o capitalismo tem tentado incessantemente superar.
O capitalismo nio foi o primeiro sistema baseado na explo-
racdo do trabalho humano. Mas mais do que qualquer ou-
tro sistema na Historia, tentou criar um mundo econémi-
co onde o trabalho se tornou o principio mais essencial da
acumulagao. Nesse sentido, foi o primeiro a fazer com que
a arregimentacdo e a mecanizagdo do corpo se tornassem
uma premissa fundamental para a acumulac¢io de riqueza.
Com efeito, uma das principais tarefas sociais do capitalis-
mo desde o seu comeco tem sido a transformacao das nos-
sas energias ¢ faculdades corporais em faculdades laborais.
Em Caliba ¢ g $druxa [2004 (Lisboa: Orfeu Negro, 2020)],
analisei as estratégias que o capitalismo usou para reali-
zar esta tarefa e remodelar a natureza humana, da mesma
maneira que tentou remodelar o planeta de modo a tornar
a terra mais produtiva e converter os animais em fabri-
cas vivas. Falei da luta historica que travou contra o cor-
po, contra a nossa materialidade, e das muitas institui-
¢des que criou para esse fim: a lei, o chicote, a regulaciao
da sexualidade, bem como inimeras praticas sociais que
redefiniram a nossa relagio com o espaco, a natureza
¢ entre nos.
O capitalismo nasceu da separacdo entre as pessoas
¢ a terra, ¢ a sua primeira tarefa foi tornar o trabalho in-
dependente das estagdes e aumentar a jornada laboral para
14 dos limites da nossa resisténcia. No geral, salientamos o
aspecto econémico deste processo, a dependéncia econo-
mica que o capitalismo criou nas relagbes monetarias ¢ o
seu papel na formacao do proletariado assalariado. O que
nem sempre vimos foi o que a separagdo da terra e da na-
tureza significou para o nosso corpo, que foi empobrecido
e desprovido das faculdades que as populagbes pré-capita-
listas lhe atribuiam.
A natureza, como Marx' a reconheceu, é 0 nosso «corpo
inorganico», ¢ houve um tempo em que soubemos ler os
ventos, as nuvens e as mudancas nas correntes dos rios
¢ dos mares. Nas sociedades pré-capitalistas, as pessoas
acreditavam que tinham a capacidade de voar, de ter expe-
riéncias extracorporais, de comunicar, de falar com os ani-
mais, de assumir os seus atributos e até mesmo de mudar
de forma. Também acreditavam que podiam estar em mais
do que um lugar e, por exemplo, ressuscitar para se vinga-
rem dos seus inimigos.

Nem todas essas faculdades eram imaginarias. O contacto
diario com a natureza era a fonte de uma grande quantida-
de de conhecimentos espelhados na revolugio alimentar
que ocorreu em particular nas Américas antes da coloniza-
¢do ou na revoluc¢do das técnicas de navegacao. Hoje sabe-
mos, por exemplo, que os povos da Polinésia costumavam
viajar pelo alto mar de noite usando apenas os seus corpos
como bussola, pois podiam perceber pelas vibragcdes das
ondas de que diferentes maneiras podiam dirigir os seus
barcos para a costa.

A fixacdo com o espago e o tempo tem sido uma das
mais elementares e persistentes técnicas que o capitalismo
tem usado para controlar o corpo. Basta ver os ataques
perpetrados ao longo da Historia contra vagabundos, mi-
grantes ¢ mendigos. A mobilidade é uma ameaga quando
nio ¢ exercida em nome do trabalho, uma vez que poe
conhecimentos, experiéncias e lutas em circulagio. No
passado, os instrumentos de restricdo eram os chicotes, as
correntes, a mutilagdo, a escravatura. Hoje, além do chico-
te e dos centros de detengdo, temos a vigilancia de compu-
tadores e a ameaca periddica de epidemias, como a gripe
das aves, como forma de controlatr o nomadismo.

A mecaniza¢do — a transformacio do corpo, masculino e
feminino, em maquina — tem sido um dos objetivos mais
persistentes do capitalismo. Os animais também sdo trans-
formados em maquinas, para que as potrcas possam du-
plicar a sua ninhada, as galinhas possam produzir fluxos
ininterruptos de ovos — enquanto as improdutivas sio tri-
turadas — e os bezerros nao consigam ficar de pé antes de
serem levados para o matadouro. Ndo me ¢ possivel evo-
car aqui todas as formas através das quais a mecanizagao
do corpo ocorreu. Basta dizer que as técnicas de captura
e dominagido tém mudado de acordo com o regime labo-
ral dominante e as maquinas que tém servido de modelo

ara o corpo.
Dgésim, vemos que nos séculos XVI e XVII (a época da

manufatura) o corpo foi imaginado e disciplinado segun-
do o modelo de maquinas simples, como a bomba ou a
alavanca. Este foi o regime que culminou no taylorismo ou
no estudo da relagdo entre tempo e movimento, onde cada
movimento era calculado e todas as energias eram canali-
zadas para a tarefa.

Neste caso, a resisténcia era imaginada como uma forma
de inércia, com o corpo a ser retratado como um animal

stupido, um monstro que resiste a cumprir ordens.

m o século XIX temos, por sua vez, uma conce¢do do
corpo e das técnicas disciplinares inspiradas na maqui-
na a vapor, com a produtividade a ser calculada com base
no insumo e na produgio, e com eficiéncia a converter-
-se na palavra-chave. Sob este regime, o disciplinamento
do corpo foi alcancado através de restricdes dietéticas e
do calculo das calorias que um corpo trabalhador neces-
sitaria. Neste contexto, o apogeu foi a tabela criada pe-
los nazis que especificavggde que calorias cada tipo de
trabalhador necessitaria.@ inimigo aqui era a dispersao
de energia, a entropia, o desperdicio, a desordem. Nos
Estados Unidos, a histéria desta nova economia politi-
ca comeg¢ou na década de 1880, com o ataque as tabernas
e a remodelacio da vida familiar, cujo fulcro era a dona de
casa a tempo inteiro, concebida como um mecanismo an-
tientrépico, sempre a disposicio, preparada para restaurar
a refei¢do consumida, os corpos sujos depois do banho, o
vestido remendado e novamente rasgado.

Na nossa época, os modelos do corpo sio o computa-
dor e o coédigo genético, criando um corpo desmateriali-
zado e desagregado, imaginado como um conglomerado
de células e genes, cada um com o seu préprio progra-
ma, despreocupados com o resto e com o bem do cor-
po como um todo. E esta a teoria do «gene egoista», a
ideia de que o corpo é composto por células e genes -
individualistas que procuram realizar o seu progra-
ma: uma metafora perfeita da concecio neoliberal da
vida, onde o dominio do mercado nio se volta apenas con-
tra a solidariedade de grupo, mas também contra a solida-
riedade dentro de nds. Invariavelmente, o corpo desinte-
gra-se num aglomerado de genes egoistas, cada um deles
esforcando-se por concretizar os seus objetivos egoistas,
indiferentes aos interesses dos demais.

Assim que interiorizamos esta ideia, interiorizamos a mais
profunda experiéncia de autoaliena¢io, dado que con-
frontamos ndo s6 um grande monstro que nao obedece
as nossas ordens, mas também um grande nimero de

Ay,
ity
Vg,

microinimigos radicados no nosso préprio corpo e pre-
parados para nos atacar a qualquer momento. Industrias
tem sido erguidas com base no medo que esta conce-
¢do do corpo gera, pondo-nos a mercé de for¢as que nao
controlamos. Inevitavelmente, se interiorizamos esta
ideia, nao podemos gostar de nds proprias. Na verdade,
0 NOSSO COorpo assusta-nos, ¢ nés ndo o ouvimos. Nao
escutamos o que quer, mas juntamo-nos ao ataque con-
tra ele com todas as armas que a medicina pode ofere-
cer: radiagdes, colonoscopias, mamografias, todas armas
numa longa batalha contra o corpo, juntando-nos nds
a0 atgque em vez de tirarmos o nosso corpo da linha de
fogo.ﬁﬁesse modo, estamos preparadas para aceitar um
mundo que transforma partes do corpo em produtos met-
cantilizaveis e para ver 0 n10ssoO COrpo COMO um repositd-
rio de doengas: o corpo como peste, 0 corpo como fonte
de epidemias, o corpo sem razio.

A nossa luta, entdo, deve comegar pela reapropriacao
do nosso corpo, pela reavaliacdo e redescoberta da sua ca-
pacidade para resistir, e pela expansdo e celebracio dos
seus poderes, individuais e coletivos.

A danga ¢é crucial para esta reapropriagio.oM sua essen-
cia, o ato de dancar ¢ uma exploragdo e invenc¢io daquilo
que um corpo pode fazer: das suas capacidades, das suas
linguagens, das suas formas de articular as aspiracoes do
nosso set. Eu cheguei a conclusio de que ha uma filosofia
no ato de dangcar, pois a danca imita os processos median-
te os quais nos relacionamos com o mundo, nos ligamos
a outros corpos, nos transformamos a nés proprias ¢ ao
espaco que nos rodeia. Com a danca aprendemos que a
matéria ndo ¢ estipida, ndo é cega, ndo é mecinica, mas
tem os seus ritmos, a sua linguagem, e ¢ autoativada e au-
to-organizada. Os nossos corpos tém razdes que precisa-
mos de aprender, redescobrir, reinventar. Necessitamos
de escutar a sua linguagem para que nos conduza
2 nossa saude e cura, tal como necessitamos de escutar
a linguagem e os ritmos do mundo natural para que nos
conduza a saude e cura do planeta( Lma vez que o poder
de ser afetada e de afetar, de ser movida e mover, uma
capacidade que ¢ indestrutivel e que apenas se esgota na
morte, ¢ constitutivo do corpo, ha uma politica imanen-
te nesse poder: a capacidade de nos transformarmos, de
transformar outros, e de mudar o mundo.

Traduzido do original em inglés por Pedro Morais. Publicado ante-
riormente em A Beautiful Resistance, n.° 1, de 22/08/2016, e na co-
letanea Beyond the Periphery of the Skin: Rethinking, Remaking, and
Reclaiming the Body in Contemporary Capitalism (Oakland/Toronto/
Nova lorque: PM Press/Between the Lines/Autonomedia, 2020).

1. Karl Marx, Economic and Philosophical Manuscripts of 1844. Trad. de
Martin Milligan (Buffalo: Prometheus Books, 1988), 75-76.
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Ana Rita Teodoro (1982,
Portugal), coredgrafa e artista
interdisciplinar com percurso
na danca contemporanea. De
ADN bravio e ligeiro, vive
hoje os seus 40 anos com
olhos no futuro.

Anh Vo (Hanéi, 1995) é
artista vietnamita residente
em Nova Jorque. A sua pratica
passa pela danga e pela escrita.

Clara Amaral (Fundao, 1984)
trabalha com texto e perfor-
mance. Partindo de uma prati-
ca artistica interdisciplinar,

a sua pesquisa debruga-se so-
bre o que significa ser leitora,
ser escritora, e tenta expandir
modos, ja existentes, de leitu-
ra, escrita e publicacio.

Chloe Chignell (Australia,
1993) ¢ uma artista a viver em
Bruxelas que trabalha com
texto, coreografia e edicao.
Investe na escrita como uma
pratica de construcio do
corpo, examinando como

a linguagem nos constitui.
Dirige a rile*, uma livraria

€ um espago para projetos,
com Sven Dehens.

Davi Pontes (Rio de Janeiro,
1990) ¢ artista, coredgrafo e
pesquisador. Mestre em Artes
pela Universidade Federal
Fluminense (UFF). Sua prati-
ca carrega o constante desafio
de relacionar a coreografia e
a racialidade e compreende

a autodefesa como unica de-
manda politica razoavel.

Diana Niepce (Ovar, 1985)
¢ bailarina, corebgrafa e
escritora. Investiga a lingua-
gem e o hibridismo enquanto
gesto politico. Reformula a
identidade do corpo perfor-
mativo através da sua historia,
mutacio e experimentalismo
do fora da norma.

Como Comprar um Jornal de JDanga

Estelle Nabeyrat
(Longjumeau, Franga, 1978)
¢é curadora e critica de arte.
Acaba de publicar Woven
Langnages/Isabel Carvalho

(ed. Le Lait/Atlas projectos).
Escreve para Le Quotidien

de l'art (FR), Texte zur Kunst
(DE) e Camera Austria (AT)
e trabalha em design na
ENS-Paris-Saclay.

Gil Mendo (Ociras, 1946 -
Lisboa, 2022) foi coredlogo,
professor e programador de
danga. Foi membro da co-
missao instaladora da Escola
Superior de Danga, cofundou
o Forum Danga, e foi asses-
sor para a danga do IPAE.
Dedicou a sua vida a abrir
dialogos entre instituigoes,
artistas, escolas ¢ publicos.

Guilherme Valente Marques
(Lisboa, 1994) ¢ escritor e
moco de recados. Mora em
Berlim.

Inés Zinho Pinheiro
(Lisboa, 1993) ¢ bailarina,
investigadora e professora
(Escola Superior de Danga).
Doutoranda em Artes
Performativas e da Imagem
em Movimento (FBAUL),
desenvolvendo uma inves-
tigacao sobre exploracao do
movimento e criacio coreo-
grafica com pessoas que nao
costumam dancar.

Isabel Lucena (Lisboa, 1982)
¢ designer grafica. Estudou
no Instituto de Artes Visuais
(Viena) e tem um mestrado
em Comunicagao e Design
pelo Instituto Sandberg
(Amesterdao). E membro
cofundador do Observatorio
das Transformacoes da Cidade
de Lisboa.

Considerando o papel de oferta
que resiste a chuva,

a requerente baixa a guarda

e sai brutal do campo

da psicologia com roupa.

Nio se molha. Jotaliza uma hora

de trabalho voluntario.

Nada vale se o papel irrevogavel

for jogado ao alto-estrato

tocando a todas as familias de chapéus;
Ela tem de usar obviamente a boca
para contar os dentes — desfecho

Joana Frazio (Lisboa,

1980) estudou Ciéncias da
Comunicacio e Cinema

¢ Literatura. Foi uma das
responsaveis pelas edi¢des
dos Artistas Unidos. Trabalha
regularmente como tradutora
de inglés, francés e castelhano
desde 2001, tendo traduzido
autores como Pau Mird, Enda
Walsh e David Lescot.

Joao dos Santos Martins
(Santarém, 1989) ¢é artista.

A sua pratica distribui-se
entre multiplas colaboracoes

e investigagdes que permeiam
a danga, experimentando en-
tre formatos como a coreogra-
fia, a exposicio ¢ a edigao.

Joao Polido {}\Aarinha
Grande, 1994) é um musico
e artista a viver em Lisboa.
Trabalha principalmente
sobre o meio de som e da
musica para sondar questdes
de memoéria cultural, cruzan-
do histérias de musica e de
politica.

Marinho Pina (Sonaco,
Guiné Bissau, 1982) artista
transdisciplinar e verbémano
inveterado do chio de Sonaco.
Conta histérias em qual-

quer formato que consegue.
Julga-se engracado s6 porque
a sobrinha de trés anos adora
as suas palhacadas. Alimenta

o blog montedeplavras com
devancios pseudofiloséficos.

Myriam Gourfink
(Chaumont-en-Vexin, Franca,
1968) ¢ bailarina e coredgrafa,
focada na pesquisa de movi-
mento desde 1996. Dirigiu

o Programa de Pesquisa ¢
Composi¢io Coreografica

da Fundagao Royaumont
(2008-2013). Publicou, com
Yvane Chapuis e Julie Perrin,
Composer en danse, em 2020.

Polido

Personnic,
setareh fatehi,

CONTRIBUIGAO #8 Ahn“Xn,
Teodoro & Valérie Castan,(}hloe
Chignell, Davi Pontes, Diana Niepce,
Estelle Nabeyrat,
Valentipiinés Zinho Pinheiro,

Patricia da Silva (Lisboa,
1980), formou-se na ESTC,
comegou por trabalhar com
Moénica Calle e foi membro
do Teatro Praga. Colaborou
em trabalhos de artistas
plasticos e participa com
regularidade em especticu-
los do(C 20 Solteiro e Teatro
Praga. Faz esporadicamente
traducdes para institui¢oes
culturais e artistas.

Pedro Cerejo (Bruxelas,

974) é licenciado em
tropologia pelo ISCTE

mas deixou-se dessas coi-
sas ¢ passou a ser tradutor.
Foi jornalista e subiu a re-
visor de texto, acumulando
assim técnicas e praticas
sempre ligadas a palavra
escrita. E doutorando em
estudos de teatro.

Pedro Morais (Lisboa,
1982) ¢é tradutor e revisor
linguistico. Licenciado
em Filosofia e pds-
-graduado em Edigdo de
Texto, tem colaborado
com editoras como a
Orfeu Negro, Antigona
ou Dafne, ou institui¢coes
como o CCB. Traduziu
Caliba e a Bruxa, de Silvia
Federici.

Pope.L (1955, Newark,
EUA) ¢ artista visual.
A sua pratica usa bina-
rios, contrariedades ¢
nog¢oes preconcebidas
incorporadas na cultu-
ra contemporinea para
criar obras de arte em
varios formatos, entre
os quais performances
em espacos publicos,
com enfoque em lingua-
gem, sistema, género,
ra¢a ¢ comunidade.
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Rogério Nuno Costa
(Amares, 1978
Performer, investiga-
dor, professor, escritor,
curador. Vive e traba-
lha entre Portugal e

a Finlandia. Formacio
académica em Ciéncias
da Comunicacio.
Desenvolve trabalho
artistico transdiscipli-
nar (teatro, danga, ar-
tes visuais, literatura).
Artista associado d’O
Espago do Tempo.

setareh fatehi
(Teerdo, Irdo, 1984)

é coredgrafa-investi-
gadora residente entre
cerdo e Amsterdao.
1C‘?foco do seu traba-
lho esta na formacao
de espacos colaborati-
vos translocais entre

lugares distantes,
explorando o aparato
da imagem ¢ da ima-
ginagao através das
tecnologias corporais
existentes.

Silvia Federici
(Parma,.|talia,
1942) ¢ ativista
feminista, escri-
tora e professora
na Universidade de
Hofstra, em Nova
lorque. Pioneira na
reivindica¢ao de
salario para o tra-
balho doméstico
nos anos 1970, tem
publicado sobre his-
toria das mulheres,
colonialismo, glo-
balizacdo e trabalho
precario.

Tiagoy,Amate
(Saogluis, Brasil,
1992). Artista-
pesquisadore ¢
performer, pesquisa
a danca enquanto
matéria indissocia-
vel do pensamento,
relacionando-a com
imagens dissiden-
tes a2 hegemonia
cénico-narrativa
do cinema oci-
dental. Integra o
grupo de pesquisa
Agora (PPGDancga
UFBA), sediado em
Salvador, na Bahia.

Valérie Castan
(Francga) é artista
coreografica e
audiodescritora
de espectdacu-

los coreografi-
cos, formadg em
Dang¢a pelo({NDC
de Angers em 1986
e licenciada em
Metodologia de
Audiodescricao
para o Cinema

no ESIT,
Paris-Dauphine.

Wilson Le
Personnic
(Argenteuil,
Franca, 1990)

¢ jornalista inde-
pendente.Colabora
com artistas do
campo da danga

e desenvolve uma
atividade de escri-
ta para jornais e
teatros. Fundou e
dirige a plataforma
maculture.fr desde
2014.

ﬁlomas J. Lax, Cinemateca Portuguesa-

Museu do Cinema,
Gisela Casimiro,
Journal ADC, Anne Davier,
Pralong, Dangando com a Diferenga

Albert E. Dean,
Ariana Furtado,
Michele
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