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PACHECO, Laura Coutinho. Danca, performance e artes visuais: imagens e discursos do
corpo. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia,
Salvador, 2011.

RESUMO

Este trabalho investiga o campo de enunciagdo da danga contaminado & performance e as
artes visuais, por meio de estratégias artisticas compositivas hibridas que enunciam imagens e
discursos do corpo. Pelo conceito do fazer-dizer do corpo — ideia associada a
performatividade em danca (SETENTA, 2008) — propde-se que o campo ampliado da danca
produz um discurso proprio — um discurso do corpo. Trabalha-se com a ideia da imagem do
corpo enquanto acdo (MACHADO, 2007), considerando que o discurso do corpo enuncia
imagens em agdes, ideias e pensamentos num fazer artistico performativo. Sob o contexto da
traducdo cultural (BHABHA, 2007) — processo comunicacional performativo — observa-se
como a acgdo artistica contemporanea é capaz de subverter estratégias artisticas compositivas
tradicionais e inaugurar outras, a medida que se interessa na ressignificdo de imagens e
discursos do corpo. Para andlise, foram selecionadas obras artisticas que estabelecem um
didlogo entre a contemporaneidade e a tradicdo flamenca, situadas entre a danca, a
performance e as artes visuais. Sdo elas: “Solo”, de Israel Galvan (Espanha), “Non”, de Yalda
Younes (Libano) e “Prohibido el cante” e “Dancing Dolls”, de Pilar Albarracin (Espanha).
Paralelamente, foi desenvolvido o espetaculo Desplante, como um campo de experimentacdo
das questBes teoricas levantadas no que diz respeito ao deslocamento da tradicdo flamenca
num dialogo com a arte contemporanea.

Palavras-chaves: Danca. Performance. Performatividade. Imagens. Corpo. Video. Flamenco.
Discursos. Fazer-dizer. Tradi¢do. Contemporaneidade.



PACHECO, Laura Coutinho. Dance, performance and visual arts: images and discourses
of the body. Thesis (MA) - School of Dance at the Federal University of Bahia, Salvador,
2011,

ABSTRACT

This work investigates the enunciation of the performance contaminated dance and the Visual
Arts through hybrid artistic compositional strategies that contain images and speeches of the
body. Under the concept of do-tell of the body — idea associated with performativity in dance
(SETENTA, 2008) — proposes that the expanded field produces of dance itself a speech — a
speech of the body. Works with the idea of body image while action (MACHADO, 2007),
whereas the discourse of the body sets out images in actions, ideas and thoughts in a
performative art making. Under the context of cultural translation (BHABHA, 2007) —
performative communicational process — noted as contemporary artistic action is able to
subvert traditional compositional artistic strategies and inaugurate others, to the measure that
if interests in the ressignification of images and speeches of the body. For analysis, artistic
works have been selected that establish a dialogue between the contemporary and the
flamenco tradition, situated between dance, performance and visual arts. They are: "Solo", by
Israel Galvan (Spain), "Non", by Yalda Younes (Lebanon) and "Prohibido el cante" and
"Dancing Dolls", by Pilar Albarracin (Spain). In parallel, was developed the spectacle
Desplante as a field of experimentation of theoretical issues raised with regard to the
displacement of the flamenco tradition in a dialogue with contemporary art.

Keywords: Dance. Performance. Performativity. Images. Body. Video. Flamenco.
Discourses. Do tell. Tradition. Contemporaneity.
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APONTAMENTOS INICIAIS

Esse estudo se interessa por refletir, discutir e provocar o deslocamento de padrfes e
estratégias tradicionais de criacdo em danca, a partir de um didlogo com procedimentos
artisticos contemporaneos. Para isso, investimos nosso olhar naquelas questdes e
configuracBes artisticas que desestabilizam/deslocam/subvertem estratégias artisticas
tradicionais em danca, sendo capazes de arriscar e conceber outros procedimentos de criacao.

Tais deslocamentos podem evidenciar processos contaminatdrios* entre o campo da
danca e outras linguagens artisticas. O recorte deste trabalho refere-se a obras que apresentam
estratégias compositivas tradicionais em danca em didlogo com procedimentos de criacdo
artisticos contemporaneos. Sob essa perspectiva, a discussdo que ird se estabelecer nessa
pesquisa se dard numa fronteira contaminatéria entre danca, performance e artes visuais,
considerando, também, formatos mais hibridos, como videodanca e videoperformance.

Pode-se dizer que “artes visuais” € um termo ainda relativamente recente no campo
das artes contemporaneas. Apresentam-se como uma ampliagdo do termo ‘artes plasticas’,
incluindo, além da pintura, escultura etc., formatos artisticos mais atuais como video,
fotografia, site specific, instalacdo, entre outros. Tais formatos ampliam as possibilidades de
criacdo e producdo de imagens artisticas e, quando contaminados a area da danca, afetam,
também, seus modos enunciativos a partir da linguagem do corpo.

Percebemos que o processo contaminatorio entre danca e artes visuais vem se
apresentando como um rico campo para experimentacdo artistica na criacdo de imagens em
danca e performance, trazendo novas possibilidades e estratégias de criacdo. Ao observarmos
uma determinada tradicdo em danca, contaminada a estratégias compositivas mais
contemporaneas, encontramos uma producdo critica e performativa em artes, que nos acena
para outras leituras e modos de se relacionar com uma determinada tradi¢cdo cultural em
danga.

A abordagem dessa pesquisa, no que diz respeito as questdes de tradi¢do cultural, ndo
mantém nenhum apego ou vinculo a ideia de “fidelidade” as “origens” de uma determinada
cultura, apesar de reconhecer o valor da tradicdo que a mantém viva ao longo do tempo —

fator que garante sua existéncia, permanéncia, continuidade e repeticdo de geracdo em

1 A ideia de contaminagdo abordada nessa investigagdo refere-se aos estudos evolutivos do bidlogo Richard
Dawkins (2007), que associam processos naturais a processos culturais, referindo-se a possibilidade de
replicacdo de uma ideia no ambiente, contaminando outros, de forma néo diretiva nem autoral. Trataremos desse
assunto no campo das artes, mais especificamente a partir do capitulo 2.
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geragdo. Todo e qualquer trabalho artistico — assim como nosso corpo e como tudo que é vivo
— estd em permanente processo de evolugdo e transformacao no tempo. Nesse sentido, torna-
se impraticavel encontrar uma “origem” precisa de uma determinada tradi¢do cultural que
tenha a danga como parte de sua expressao e ser “fiel” a ela a ponto de garantir uma perfeita
“copia” por meio de uma suposta reprodugdo de movimentoS em outros corpos. Pois
reconhecemos que Sa0 Varios 0s contextos em que essa danca se apresenta e cada corpo é
unico e singular, capaz de realizar sua danca a sua maneira, considerando, também, o contexto
em que vive e 0 modo com que “apreende” esta tradigao.

Portanto, o enfoque deste trabalho é justamente a potencialidade de subversdo dos
modos rigidos de se observar e lidar com questdes da tradicdo por meio da criacdo artistica
em danca, buscando outras maneiras de leituras e apreensdo a partir de uma perspectiva
contemporanea. Ousamos encontrar outras possibilidades de relacdo com uma determinada
prética cultural, ndo tendo como foco uma ideia de “perpetuag¢do”, mas sim de provocar uma
reflexdo por meio de uma producéo critica a respeito de uma cultura tradicional — mesmo que,
para isso, seja necessario ocupar um local de estranhamento, muitas vezes polémico.
Contextualizando tais questionamentos ao campo ampliado da danca, ndo ha limites nem
restrices para a criacdo artistica, sendo parte do repertorio todas as experiéncias, impressdes
e vivéncias corporais em seu cotidiano, nao se restringindo somente aos passos de danca.

Apesar de estarmos nos situando num espaco de fronteiras entre linguagens artisticas a
partir de uma ideia ampliada de danca — contaminada a performance e as artes visuais — 0
corpo mantém-se como nosso foco principal. Observar como se da a construcdo de imagens
artisticas em determinadas obras, bem como os discursos implicitos que estas carregam, e que
estdo diretamente associados aos seus respectivos contextos e propdsitos, evidenciam o quao
rico é o enfogue que investimos no campo de estudo das artes do corpo.

O debate proposto aqui instala-se nos limites entre a tradicdo e a contemporaneidade
por diversas maneiras e enfoques. O primeiro capitulo inicia uma discussdo acerca das ideias
de performatividade em danca e performance, tendo o corpo como foco principal. Trazemos a
ideia de um “fazer-dizer do corpo™ (SETENTA, 2008) para compreendé-lo como produtor de
um discurso proprio, baseado na a¢do e no movimento. Entendendo o corpo como uma obra

discursiva que se apresenta em seu fazer artistico, levantamos uma discussdo acerca dos

2 A pesquisadora docente Jussara Setenta traz a ideia de danca enquanto fazer-dizer do corpo a partir de
abordagens da politica como performatividade. Tais ideias podem ser encontradas na publicagdo “O fazer-
Dizer do Corpo: Danga e performatividade” desenvolvida em seu doutorado no Programa de Pos-Graduacdo
em Comunicacdo e Semidtica da Pontificia Universidade Catélica de Séo Paulo.
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deslocamentos subversivos de uma determinada tradicdo em danga quando esta se coloca em
didlogo com um fazer artistico contemporaneo.

O segundo capitulo apresenta o conceito de imagem do corpo enquanto acdo desse
corpo® (MACHADO, 2007), propondo uma reflexdo acerca dessas imagens como discursos
implicitos. Essa discussao é contextualizada, primeiramente, no campo da comunicacdo e das
novas midias, para, posteriormente, ser aprofundada no campo das artes. Focamos naqueles
trabalhos artisticos em que danga, corpo, performance e artes visuais aparecem imbricados
uns nos outros, com destaque para trabalhos artisticos das vanguardas do século XX.

A partir do terceiro capitulo, focamos mais especificamente na tradicdo em danca
flamenca e algumas estratégias de deslocamentos num processo de criagdo contemporanea. A
escolha do flamenco se deve a necessidade de um recorte mais especifico para melhor
observar como estratégias compositivas subversivas, singulares e performativas em danca sdo
construidas num didlogo com uma determinada tradigéo.

Esse capitulo apresenta uma andlise critica de quatro trabalhos artisticos que
estabelecem um didlogo entre o flamenco e um fazer artistico contemporaneo. As obras
selecionadas apresentam-se em processos contaminatorios entre danca, performance e artes
visuais. Os critérios para analises das obras partem dos operadores conceituais levantados e
apresentados nos capitulos 1 e 2, e que, no capitulo 3, estardo diretamente associados as
respectivas configuracdes artisticas. Vale ressaltar que foram realizadas entrevistas e pesquisa
de campo com os artistas das obras analisadas.

Por fim, encontra-se organizada, ap0s o capitulo 3 dessa pesquisa, uma sintese que
reline o resultante desse estudo e que converge as principais questdes tedricas levantadas aqui.
Nesta sintese, apresentamos e consideramos, também, a experiéncia artistica do espetaculo
Desplante — trabalho que foi realizado durante este processo de investigacdo académica com o
objetivo de ser um facilitador da pesquisa, colaborando com maior aproximacao e relacao
entre teoria e pratica em danca, performance e artes visuais.

Todas as configuracdes selecionadas para essa pesquisa académica, bem como a
pratica artistica realizada, promovem uma ampla reflexdo e estimulam o debate entre tradi¢do
e contemporaneidade no campo das artes, tendo como foco o corpo e suas possibilidades de
enunciagao por meio de imagens e discursos. O modo com que cada corpo que danca e/ou

performa opta por organizar informagdes em imagens artisticas e produzir discursos em suas

® O conceito de imagem que se trabalha nesse estudo parte dos estudos da pesquisadora docente Adriana

Bittencourt associadas ao campo da danga e das ciéncias cognitivas, em sua tese intitulada “O processo de nos
processos de comunicagdo: agdes do corpo, agdes no corpo”, desenvolvida no Programa de Pds-Graduacéo em
Comunicacgdo e Semiotica da Pontificia Universidade Catolica de Séo Paulo.
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obras envolve estratégias compositivas e criativas diferenciadas, que se articulam a partir das
mediacBes que este faz com o ambiente. E a partir dessas referéncias que iniciaremos nossa

discussdo académica.
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1 0 FAZER-DIZER DO CORPO EM DANCA E PERFORMANCE

Os campos da danca e da performance merecem uma atencdo especifica quando o
assunto é corpo. Focados na a¢do e no movimento, tais campos assumem o corpo como foco
principal de estudo e enunciacdo de ideias, pensamentos, modos de organizacéo e articulacdo
de informacdes em sua relagdo com o ambiente.

Cada corpo dancarino/performer cria sua via de acesso e de compartilhamento das
informagdes que assimila e produz no ambiente, podendo elaborar suas proprias ideias e
concepgdes do que é — ou do que sdo — a(s) danca(s) a(s) qual(is) se dedica e como quer
constituir e enunciar seu fazer artistico. As possibilidades de configuracbes em dancas sdo
muitas, bem como os fazeres artisticos, e cada uma delas envolve uma logica organizativa
propria que se associa a uma estrutura de pensamento (BRITTO, 2008). O sujeito cultural que
assume sua autonomia na criacéo artistica seleciona as informagdes que Ihe interessam — tanto
informacBes de danca quanto informacbes do ambiente — podendo ‘perpetuar’ fazeres
artisticos ensinados em sala de aula de dancga, por coredgrafos, professores etc., como,
também, podendo subverter os procedimentos de criacdo artistica e encontrar outros fazeres
mais de acordo com o que se quer ‘dizer’ (SETENTA, 2008).

A relacdo entre corpo e ambiente é um referencial importante para alimentar esse
debate e aprofundar as questdes a que esse estudo se propde: a producdo de imagens em danca
e performance associada a uma producdo de discursos. A construcdo dessas
imagens/discursos sera observada por meio de estratégias artisticas compositivas nas quais
tradicdo e contemporaneidade dialogam.

Tanto a danca quanto a performance — assim como a videodanca e videoperformance
— abrangem uma infinidade de estéticas’ que se associam a estratégias compositivas
diferenciadas. Estas irdo variar de acordo com as opgoes e a singularidade de cada artista, seu
repertorio de criacdo, o contexto ao qual se relacionam, o tipo de enfoque e abordagem que
dara a sua obra. Certamente, ndo poderiamos tentar “enquadrar” tais linguagens num modelo
de compreensdo Unico, nem classificar como cada uma delas, ocorre, pois sdo muitas as

possibilidades de criacdo que cada uma permite.

* Muniz Sodré (2006) trabalha com o conceito de estética de forma ampliada para além da esfera artistica,
entendendo-a como um modo de acolher a experiéncia sensivel de captagdo dos valores. Ndo se submete,
portanto, ao posicionamento kantiano que a vincula a alguma ideia de esséncia, verdade ou julgamento do que
venha a ser considerado belo e digno de valor no campo das artes.
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Tampouco poderiamos tentar buscar uma abordagem que abarcasse todas essas
linguagens ao mesmo tempo, ainda que considerassemos trabalhos que apresentem o corpo
enquanto matéria-prima de investigacdo. Cada uma delas revela certas especificidades, mas
que, no contexto das artes contemporaneas, suas fronteiras aparecem borradas, diluidas,
esgarcadas ou até mesmo dissolvidas.

O que nos interessa, portanto, é assumir as diferencas existentes entre tais linguagens
considerando-as enquanto diferentes producbes de subjetividades e buscar aquele espaco
intervalar em que uma se contamina a outra, um lugar a deriva, processual, intersticial, nem
14, nem c& — um espago “entre”.

Interessa-nos pensar no corpo como obra artistica e nos modos que este encontra para
produzir seu discurso préprio por meio de imagens artisticas em obras hibridas entre danca,
performance e artes visuais. Compreender o corpo como obra artistica capaz de produzir um
discurso em seu préprio fazer — ainda que, para isso, seja preciso subverter determinados
padrbes e convengdes, sejam eles artisticos, sociais, culturais, para inaugurar outros — é uma
maneira de pensarmos como a performatividade em danca (SETENTA, 2008) pode contribuir
para a reflexdo e o amadurecimento das questfes as quais esse trabalho se propde. Trazemos,
portanto, as ideias de Setenta (2008) para subsidiar esta discussdo, a partir de sua proposta de

um “fazer-dizer do corpo” e de performatividade em danca.

Figura 1 - “Este final de estado de cosas (redux)” (2008), do bailaor flamenco e
performer Israel Galvan
Fonte:<http://www.elpais.com/articulo/cultura/Israel/Galvan/baila/flamenco/Coppola/
Biblia/elpepicul/20091106elpepicul_4/Tes>.
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1.1 O CORPO ARTISTICO COMO OBRA DISCURSIVA

Para situarmos o corpo como obra discursiva em danca e performance, recorremos ao
conceito de fazer-dizer do corpo, proposto por Setenta, em seu livro “O fazer-dizer do corpo:
danca e performatividade” (2008), bem como o conceito de corpomidia, advindo das teorias
evolutivas. Interessada em discutir a danca enquanto campo de enunciacdo, Setenta chama
atencdo para um modo especifico de se olhar para o corpo na danca. A autora defende a
capacidade de o percebermos enquanto produtor de uma “fala” préopria, organizada de um
modo n&o verbal, mas sim por meio de a¢des corporais. Esta proposta ndo compartilha do
entendimento da danca enquanto linguagem do indizivel, como afirmam muitas das
bibliografias da area, e traz importantes contribui¢cdes para o campo das artes do corpo.

Setenta foca nas ac¢des performativas do corpo, carregadas de sentido e significagdo. E
0 que ela chama de ‘ideias-movimento’ e que, no campo da danca, podem ser consideradas
enquanto enunciadoras de pensamentos, ideias, reflexdes. Reconhecer a ‘fala’ da danga
(SETENTA, 2008, p. 56) enquanto constituinte de outra matéria que ndo a linguagem verbal,
mas sim a linguagem da acéo e do movimento do corpo, favorece a proposta dessa pesquisa
para se observar as imagens artisticas em danca e performance, enquanto construcdo de
discursos do corpo, assim como tais linguagens como potentes campos de enunciacao.

A ideia do fazer-dizer do corpo, de Setenta, vincula-se ao campo da linguistica, mais
especificamente aos estudos do J.L Austin (1990). Austin propbde o entendimento da
qualidade da linguagem, ou seja, propde a linguagem enquanto agdo (AUSTIN, 1990). Isso
significa que a linguagem nao se refere a algo que esta fora dela, a um mero processo de
transmissdo e veiculacdo de informacdes; mas ela se refere a ela mesma e se constitui
enquanto acdo que é.

Austin se debrugou sobre os chamados “atos de fala” (fala verbal) no campo da
linguistica. Segundo ele, uma fala pode néo estar se referindo a algo exterior a ela, mas a
propria fala pode ser uma acdo. Nesse sentido, a fala (verbal) ndo tem a intencdo de
‘descrever’ algo, mas ela mesma é agdo do corpo. A esta qualidade da fala verbal enquanto

acao, da linguagem enquanto acdo, Austin deu o nome de performativo.
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Judith Butler® (1997), em estudos pés-feministas, ampliou a proposta de Austin
trazendo a ideia de linguagem verbal para a linguagem corporal e propondo que os ‘atos de
fala’ poderiam se referir ndo somente a0 campo fonético, mas, também, ao corpo, ao
movimento, aos gestos. Observando o corpo na relacdo com o mundo e estruturas de poder,
Butler amplia a ideia de Austin para o corpo, propondo que este seja entendido como
enunciacdo performativa. O corpo evidencia pensamentos, comportamentos em suas agoes, e,
por meio de solugcbes provisoriamente encontradas, pode subverter certas praticas cotidianas
que afetam o seu modo de ser e estar no mundo.

Com base nos estudos de Austin e Butler, e cruzando-os com outros campos
cientificos do conhecimento — com destaque para a teoria do corpomidia (que veremos a
seguir) —, Setenta construiu sua proposta de performatividade em danca, bem como o fazer-
dizer do corpo, considerando que “sendo a danga um fazer-dizer, seu processo de criacdo se
da através de mediacGes que acionam encadeamentos corpo-ambiente” (SETENTA, 2008, p.
56).

A proposta de que o corpo em danca e performance enuncia ideias, discursos,
pensamentos, lo6gicas-organizativas proprias associa-se as teorias evolutivas, baseadas no
estudo das relagbes corpo e ambiente. Segundo Katz (1994), “o corpo organiza 0 seu
movimento na forma de um pensamento” (KATZ, 1994, p. 1). A autora considera que a danga
promove uma operacgao cognitiva do corpo que encontra modos singulares de organizacdo das
informac@es bioldgicas e culturais, sendo 0 pensamento uma producdo de conhecimento de
todo o corpo e ndo somente atividade do intelecto.

Lakoff e Johnson (1999) enriquecem esta perspectiva em seus estudos sobre processos
cognitivos do corpo, defendendo que os sistemas conceituais que utilizamos cotidianamente
ndo sdo apenas restritos ao nosso conhecimento intelectual. Nossos conceitos formam uma
base mais ampla que nossa acdo intelectual e estdo diretamente associados ao processo
cognitivo, a0 modo de agir, pensar, experimentar o cotidiano. Observar 0 corpo sob este
entendimento associa-se & perspectiva evolucionista neodarwinista®, que compreende a
relacdo corpo e ambiente como instancias codependentes, diretamente implicadas um no
outro, sendo que o corpo sempre opera, processualmente, em relacdo ao seu contexto. O

sentido de contexto, aqui, esta associado ao reconhecimento que um organismo faz das

® Judith Butler apresenta o campo de fala como espaco no qual as discussées e os vocabulérios de autoridade e
censura se organizam na sociedade e nas estruturas de poder. Essa fala que se organiza no corpo € observada
enquanto discurso que se constréi nas intermediagdes com o mundo.

® O interesse pela abordagem evolutiva neodarwinista, que tem Richard Dawkins como principal teérico, deve-
se, nessa pesquisa, as aproximacOes entre natureza e cultura, considerando o corpo nas relagBes de
codependéncia com o ambiente, estando, ambos em permanente acdo processual e circunstancial.
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condi¢bes e maneiras de usar efetivamente as mensagens, informagdes. Inclui o sistema
cognitivo, a memaria das mensagens prévias que estdo sendo processadas ou experienciadas e
a antecipacdo de futuras outras que ainda serdo trazidas a acdo, mas ja existem como
possibilidade (GREINNER, 2005). Sob essa perspectiva, a relacdo corpo e ambiente é
entendida como uma ampla rede contextual, estando o corpo em permanente fluxo de
informacdo, inserido em contextos bioldgicos, historicos, culturais, comunicacionais,
espaciais, temporais, sistemas conceituais e relacionais.

Essas ideias d&o subsidio & ideia de corpomidia proposta por Katz e Greiner (2005)’.
Por meio dessa ideia, o corpo é entendido como midia de si mesmo, € o produtor de suas
media¢Ges com 0 mundo, e esta sempre implicado e comprometido com seu contexto a todo
instante. Trata-se de um conceito importante para se entender o corpo como um articulador de
informacdes entre ele e 0 ambiente e ndo um mero recipiente depositario da informacdo ou
algo que é atravessado por ela, como um transmissor de TV, radio, jornal, internet.

O corpo comunica o que € no momento de sua a¢ao, em relacdo com o ambiente. Ele
estd em permanente estado de constituicdo deste com o mundo. Constitui-se um resultado
transitdrio das negociacdes e cruzamentos que faz com o ambiente, num permanente processo

contaminatério.

O corpo ndo é um lugar onde as informagdes que vém do mundo sdo
processadas para serem depois devolvidas ao mundo. O corpo ndo é um
meio por onde a informacdo simplesmente passa, pois toda a informacéo que
chega entra em negociagdo com as que ja estdo. O corpo € o resultado desses
cruzamentos, e no um lugar onde as informagdes sdo apenas abrigadas. E
com essa nogdo de midia de si mesmo que o corpomidia lida, e ndo com a
idéia de midia pensada como veiculo de transmissdo. A midia a qual o
corpomidia se refere diz respeito ao processo evolutivo de selecionar
informacBes que vao constituindo o corpo. A informacdo se transmite em
processo de contaminacdo (GREINER, 2005, p. 131).

A proposta de corpomidia é tributaria da semiotica peirciana nos usos dos conceitos de
fluxo permanente (semiose), das teorias evolucionistas neodarwinistas e da abordagem
filosofica do papel das metaforas na construcdo da cognicdo proposta por George Lakoff e
Mark Johnson (KATZ, 2004, p. 21) e que, trazida para o campo das artes, enriquece 0S

estudos sobre o campo de enunciagdo da danga, bem como a relagdo entre movimento de

"Helena Katz interessa a esse estudo por apresentar, em seu livro “Um, dois, trés: a danca é o pensamento do
corpo” (2005), o corpo bem, como a danga, sob o viés da teoria evolutiva. Christine Greiner interessa a esse
estudo pelas varias abordagens conceituais que apresenta do corpo em relagdo a teoria evolutiva, aos estudos
pos-coloniais, & imagem do corpo e a dramaturgia em danga, em seu livio “O corpo: pistas para estudos
indisciplinares™ (2005).
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danca e acdo do corpo, entre pensamento e discurso, entre estratégias compositivas e
produces de subjetividades, entre l6gicas organizativas e estruturas de pensamento.

Figura 2 - Improvisagdo em danca flamenca
Fonte: <http://www.fatshionisthenewblack.com/2011/02/ruven-afanador.html>.

Assim como Setenta, que traz a ideia do fazer-dizer do corpo para melhor
compreender a producdo de discurso no campo da danca, o teérico da performance Jorge
Glusberg® também defende a necessidade de compreensdo do corpo como obra discursiva.
Para Glusberg, o corpo assume um centralidade no campo da performance que dificulta
analisa-lo, pois trata-se de investir na compreensdo dos “discursos do corpo”. Para estuda-lo,
0 autor considera o corpo um signo artistico e, seguindo a linha de pesquisa da semioética,
defende a necessidade de construcdo de uma “retorica” diferenciada e de uma visdo
multidisciplinar para as artes do corpo. Afinal, o corpo ndo apresenta um discurso do modo
com o qual o senso comum costuma considerar: o discurso pela palavra — oral ou verbal.
Glusberg propde, portanto, o entendimento do discurso do corpo pela “retdrica da acdo e do

movimento”.

O discurso do corpo é, talvez, o mais complexo de discursar, derivante da
multiplicidade de sistemas semiéticos desenvolvidos pela sociedade. 1sso
explica as dificuldades em reter sua dindmica e seu desenvolvimento
caracteristicos. O desenvolvimento de uma a¢do com o corpo, na arte,
demanda, por um lado, uma perspectiva multidisciplinar e uma concepc¢éo de
retérica que é totalmente diferente da tradicional: uma retorica da acéo e do
movimento (GLUSBERG, 1977, p. 64).

8 Jorge Glusberg propde o entendimento de corpo em performance enquanto obra discursiva, associando o
campo de significagdo do corpo a um processo de semiose, em seu livro “A Arte da Performance” (2005), além
de fazer um amplo histérico da performance enquanto género artistico contemporaneo.
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Glusberg investe, portanto, numa modificacdo no modo de compreender a concepgéo
de retdrica, ja que a tradicdo desta, assim como da palavra discurso, esta muito vinculada a
linguagem verbal. Para Glusberg, tanto o discurso do corpo quanto o seu poder de construgédo
de uma ‘retdrica’ subsidiam-Se na acdo e no movimento. Essa ideia converge com os estudos
de Setenta para se estudar o corpo como obra artistica, a medida que Glusberg pressupde
outra forma de se olhar para o corpo, por uma légica organizativa distinta do entendimento de
retorica tradicional e por um outro modo de se entender a construcdo de discurso do corpo.
Tanto as propostas de Glusberg quanto as de Setenta contribuem de forma consideravel para
se compreender o campo de enunciagdo em danca e performance, bem como para as
aproximagoes que pretendemos fazer nesse estudos entre discursos e imagens.

O discurso que um artista de danca constrdi e apresenta por meio de acdes,
movimentos, imagens artisticas em seu trabalho ira variar de conforme o modo com que esse
artista se relaciona com seu ambiente, como encontra solucdes e estratégias para atuar em seu
contexto, como seleciona e organiza as informagdes cotidianas em seu corpo, quais sdo suas
preferéncias estéticas, como desenvolve suas ideias de danca por meio de gestos, acoes,
movimentos.

Sendo assim, podemos considerar que as a¢des do corpo estdo diretamente implicadas
com seu repertorio conceitual — que abrange visfes de mundo, posturas pessoais, atitudes,
comportamentos, logicas organizativas, estruturas de pensamento, posi¢des politicas. Esta é
uma maneira de entender o corpo numa acgdo ativa, autbnoma, corresponsavel pelo ambiente
em que esta inserido, e implicado diretamente seu contexto, assim como nas escolhas que faz,
seja no campo pessoal, seja numa op¢do estética ou num modo de enunciar discursos num
trabalho artistico. 1sso nos enriquece: observar o campo da danca enquanto um campo de

enunciacao, bem como de producédo de conhecimento.

Figura 3 - Roda de capoeira. Vitéria da Conquista/BA
Fonte: <http://www.nucleodenoticias.com.br/2011/01/20/vitoria-da-conquista-sedia-
encontro-nacional-de-capoeira/>.


http://www.nucleodenoticias.com.br/2011/01/20/vitoria-da-conquista-sedia-encontro-nacional-de-capoeira/
http://www.nucleodenoticias.com.br/2011/01/20/vitoria-da-conquista-sedia-encontro-nacional-de-capoeira/
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Destacamos que o campo de enunciacdo do corpo em danca e performance envolve
ndo somente 0 corpo em si, mas as relagdes espaco-temporais que se apresentam numa acéo
artistica no momento de sua realizacdo, como, também, as imagens artisticas, em danca,
performance, video, que o corpo constréi no seu processo de criacdo. A imagem do corpo
enuncia-se juntamente com outros ‘clementos’ de uma obra, que podem ser objetos, luzes,
masica, figurino, cendrio e/ou ambiente, projecdes audiovisuais. Todo esse conjunto de
relacBes presentes e evidentes numa obra que tem o corpo como foco principal é considerado
aqui o campo de enunciacdo em danca e performance.

Na composicdo artistica de uma obra de danca talvez ndo seja possivel separar as
marcas dos enunciados como fazemos com a palavra na literatura, pois as marcas da danca
estdo na propria acdo do movimento. Mas e se essa danca realizar acdes que deixam vestigios,
registros no espaco, rastros presentes de acdes passadas? Esses rastros ainda seriam danca?
Poderiamos entender danca e/ou performance sem a presenca de um corpo Vvivo?

E se as imagens do corpo que dancga fossem enunciadas sem a presenga de um corpo —
como numa obra de videodanca ou numa videoperformance? Nesse caso, o0 trabalho artistico,
apesar de apresentar-se em um outro formato, numa imagem de natureza distinta da do corpo
e sem a presenca explicita de um corpo, deixaria de ser danca? Poderiamos considerar que em
videodanga e em videoperformance enunciado e enunciagdo se encontrariam necessariamente
sempre imbricados? Trata-se de enunciados do corpo no video — uma questdo que ainda
carece de aprofundamento e discussdo no campo teorico, afinal, trata-se de um campo de
enunciacao de formatos ainda muito emergentes, como videodanca e videoperformance.

Essas sdo algumas das questdes que instigam estudarmos o corpo como obra
discursiva e associar sua producdo de discursos a producdo de imagens. As “falas” do corpo,
sejam no enunciado ou na enunciacdo, aparecem sobrepostas no campo de producdo de
imagens em danca e performance, contaminadas ao video. Apresentam-se enquanto “falas”
desse corpo e indicam discursos, pensamentos, ideias, abordagens, pontos de vista de um
processo de subjetivacdo singular do artista, criando campos de enunciagdo singulares que
merecem analises especificas.

Para se observar a construcdo de discursos performativos do corpo em obras
contemporaneas de danca e performance, destacamos a necessidade de trazer algumas
reflexdes acerca do ambiente cultural no qual se d&o as diferencgas entres os sujeitos culturais.
H& que se considerar a cultura como um espaco comunicacional performativo, em que o
sujeito atua enquanto um negociador, um mediador nas relagdes entre corpo e ambiente. N&o

é possivel igualar todos os sujeitos culturais num mesmo padrdo de pensamento, enunciacao,
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organizacédo de ideias. As diferencas devem ser reconhecidas para que possamos perceber em
determinada obra um fazer artistico performativo.

Para melhor contextualizar a ideia de performatividade e os fazeres-dizeres do corpo
em danca e performance ao campo da cultura e das artes contemporaneas, apresentamos, no
proximo tdpico, o conceito de traducdo cultural (BHABHA, 2007) como potencializador do
debate que aqui se constitui.

1.2 A TRADUGAO CULTURAL COMO PROCESSO COMUNICACIONAL
PERFORMATIVO EM ARTES

Observar uma danga que ocorre em seus moldes tradicionais, assim como propor um
didlogo desta com a arte contemporanea, implica em assumir uma posicao fronteirica e
performativa entre a tradicdo e a contemporaneidade, bem como entre as diversas flechas do
tempo que operam nessa relacdo. A posicdo fronteirica que ocupamos, portanto, € inerente aos
processos de contaminagdes ambientais, culturais, artisticos.

A partir dessas consideracOes, iniciamos nossa reflexdo acerca dos processos de
traducédo cultural no campo das artes, e, mais especificamente, no campo ampliado da danca.
Por meio de uma reducdo intertedrica, trazemos o conceito de traducéo cultural proposto pelo
sociélogo indo-britanico Homi Bhabha (2007) como uma possibilidade de enriquecermos a
discussdo sobre os “entre-lugares” que os processos comunicacionais promovem no campo
das artes, seja na relacdo corpo e ambiente, seja na relagao tradi¢do e contemporaneidade, seja
entre linguagens artisticas. Por reducdo interterica entende-se como um modo de
correlacionar areas de conhecimento, ndo no sentido de aplicar ou reduzir conceitos de uma
area a outra, mas de reconhecer diversificacfes, alternéncias, vinculos e parecencas
(CHURCHLAND, 1986).

A ideia de traducdo cultural refere-se aos processos performativos de comunicagédo
realizados pelos sujeitos e prop8e que, para a convivéncia entre eles, € necessario considerar
as diferencas culturais existentes. Os processos de traducédo cultural consideram a producéo da
diferenca como parte de um processo de comunicagdo que exige um permanente acordo entre
0s agentes que constituem a cultura, envolvendo negociacfes transitorias e circunstanciais. A
partir desses pressupostos, o socidlogo Homi Bhabha propde que a cultura seja entendida

enquanto um espaco intersticial, fronteirico, uma espécie de entre-lugar no qual se da o
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convivio e a producdo de diferencas entre os sujeitos. O sentido de fronteira atribuido a
cultura, aqui, ndo é o de separacdo territorial e geogréfica, mas sim um estado de condicdo do
corpo, do sujeito, para a constituicdo de seus processos e praticas culturais.

Por se tratar de um espaco em que se reconhecem as diferencas culturais entre 0s
sujeitos, tais espacos intersticiais da cultura séo capazes de gerar certas situagdes conflitivas
entre diferentes pontos de vista, comportamentos, visdes de mundo que co-habitam um
mesmo espacgo cultural. Essa tensdo pode desestabilizar certas estruturas de pensamentos,
padrdes de comportamento, visdes dicotdmicas, a medida que as diferencas entre os sujeitos e
seus possiveis acordos exigem uma reflex&o de posturas, a¢oes, valores culturais e sociais.

A ideia de traducdo cultural implica em compreender 0s processos culturais como
processos comunicacionais realizados no instante do presente, ou seja, na possibilidade
performativa que uma acdo cultural tem de ser ressignificada a partir da relacdo presente que
se estabelece entre 0s sujeitos culturais.

Sendo assim, a ideia de traducéo cultural entende que determinado processo ou préatica
cultural ndo é entendido a partir de um determinado conhecimento prévio, preestabelecido.
Ao contrario, propde uma outra escala de temporalidade, uma espécie de copresenca de
diversas temporalidades, heterogéneas, em que o passado, o0 presente e o futuro podem
coexistir, pois 0 que esta em questdo ndo é uma ideia linear, progressiva, causal do tempo,
mas sim os regimes de significacdo que operam na relacdo sujeito, tempo e cultura. Trata-se

de pensar no campo da enuncia¢do das praticas culturais.

Figura 4 - Mulheres de burca em Barcelona, Espanha. 2011
Fonte: Foto Laura Pacheco, 2011

Bhabha propde, portanto, um regime de temporalidade multipla para 0s processos

culturais — idéia que se aproxima da perspectiva evolutiva, a qual, por sua vez, também
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reconhece as muitas instancias temporais que operam, simultaneamente, nos processos
culturais e bioldgicos. Pensar a cultura sob esse enfoque é considerar que, nesse exato
instante, ocorrem no cOrpo varios processos em escalas e aspectos espaco-temporais diversos
— bioldgicos, culturais, psicologicos, sociais. Sendo a danca o produto da acdo cognitiva do
corpo (BRITTO, 2008), ela também opera sob a mesma légica.

Trazer este conceito para discussdo no campo da danga e das artes nos amplia as
possibilidades de observar como a acdo presente do corpo/sujeito pode resignificar
determinada préatica cultural, comportamento, valores, bem como questdes geralmente
“relegadas” ao passado, a tradicdo cultural. A traducdo cultural implica, portanto, agdo
performativa comunicacional com grande potencial de resignificacdo de signos.

Homi Bhabha pbde em questdo os proprios meios de producdo de linguagem e sua
producdo de significacdo inerente ao contexto das praticas culturais. Nas analises dos
discursos coloniais e pés-coloniais, investiga o campo da cultura como local de producédo das
diferencas — diferencas essas que exigem permanente negociacdo entre corpos-sujeitos
culturais.

A medida que alguma pratica cultural e/ou artistica, considerada “do passado” ou de
uma determinada tradicdo cultural, € resignificada, ela pode ser reinterpretada e vista sob uma
perspectiva diferente daquelas predominantes do senso comum, ou j& previamente
estabelecidas. As discussdes pds-coloniais de Homi Bhabha no campo da cultura associadas
ao campo das artes — no caso, 0 autor faz mais associacbes ao campo da literatura —
apresentam questdes enriquecedoras para se pensar, questdes que envolvem tradicdo e
contemporaneidade em artes.

Essa visdo é importante para estabelecermos uma visao critica a respeito dos discursos
que as dancas tradicionais carregam no senso comum, bem como ampliar a discussdo para
temas como tradicdo, contemporaneidade, temporalidade, performatividade, estratégias
artisticas compositivas, de criacdo e de subversdo no campo da danga, da performance, das
artes visuais, das artes em geral.

Devemos reconhecer que uma determinada pratica vinculada a uma tradicdo cultural é
geralmente tida como algo ‘carregado’ de passado, devido ao seu forte vinculo temporal e
historico. Assim, ela carrega, também, discursos que foram se propagando ao longo do tempo
e que se constituiram como senso comum. O perigo € que, muitas vezes, tais discursos
replicam (pré) conceitos ja estabelecidos, distor¢Bes e visdes superficiais a respeito de uma

determinada cultura, povo, regido, bem como das praticas artisticas que nela ocorrem. Homi
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Bhabha questiona a representacéo historicista e realista da cultura, colocando em cheque os
processos de significacdo que constroem o discurso sobre essa ou aquela pratica cultural.
Defendemos o conceito de traducéo cultural como um forte operador conceitual nesta
pesquisa pela possibilidade que nos traz de uma leitura critica para observarmos o campo
artistico como um lugar possivel de negociacdes processuais, conflitos, diferencas, acordos
transitorios, e de um fazer performativo. Por meio dela, enriquecemos nossa discusséo sobre o
local da arte como lugar de producdo de enunciados e construcdo de discursos que se
constituem no instante do fazer artistico e que esta envolto numa ampla rede cultural, que

envolve aspectos politicos, historicos, sociais, econémicos, comportamentais.

Figura 5 - O Lago dos Cisnes, espectaculo do Russian State Ballet, adaptacdo de
Viatcheslav Gordeev
Fonte: <http://amazingprojects.wordpress.com/2010/12/>.

O conceito de traducdo cultural também contribui para o debate entre tradicdo e
contemporaneidade no campo da danca, no sentido de promover um dialogo ndo polarizado
entre um e outro, e sim constituir-se como um entre-lugar onde as diversas visdes e regimes
de temporalidades que operam entre a tradicdo e contemporaneidade sdo associadas. Nesse
sentido, j& antecipamos uma questdo sobre esse debate: Seria possivel reconhecermos
estratégias compositivas em danca que convergem informagdes tradicionais e contemporaneas
num fazer artistico performativo?

Uma informagdo de danca fundamentada numa técnica tradicional e estética propria
como o bale, por exemplo, enquanto tradicdo erudita, ou o flamenco, enquanto tradicédo
popular, poderia ser enunciada de um outro modo, sob uma outra I6gica organizativa, e
inaugurar um novo contexto no campo de enunciagdo da danca em relacéo a tradigdo? Uma

I0gica organizativa da tradigdo que ndo implicasse uma tradug&o literal no sentido de busca da
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ideia de autenticidade ou originalidade no processo de traduzir uma coisa em outra, mas que
também ndo negasse o vinculo com essa tradicao?

Dancarinos que assumem um fazer performativo contemporaneo e estabelecem um
dialogo com a tradicdo em danca, sem, entretanto, recusa-la, subvertem modos tradicionais de
composicdo e acabam por reinventar estratégias de criagdo artistica na elaboragdo de seus
discursos corporais. Como ocorre num processo de traducdo cultural, que “pde o original em
funcionamento para descanoniza-lo” (MAN apud BHABHA, 2007, p. 313). Artistas que
exercitam esse tipo de fazer em suas criacfes efetivam processos de traducdo cultural,
potencializando o campo da danga e da performance enquanto terreno fértil para elaboracdo
de estratégias e praticas de subjetivacdo. Por meio da natureza performativa da comunicacao,
gue se constitui a acdo de traducdo cultural, podemos apresentar a danca e a performance
como campos de enunciacdo nos quais o tempo esta diretamente associado ao movimento de

significacéo.

A tradugdo € a natureza performativa da comunicacgio cultural. E antes a
linguagem in actu (enunciacdo, posicionalidade) do que a linguagem in situ
(énoncé, ou proposicionalidade). E o signo da tradugdo conta, ou “canta”,
continuamente os diferentes tempos e espagos entre a autoridade cultural e
suas praticas performativas. O “tempo” da tradugdo consiste naquele
movimento de significado, o principio e a pratica de uma comunicacao que,
nas palavras de Paul de Man, ‘pde o original em funcionamento para
descanoniza-lo, dando-lhe o movimento de fragmentacdo, um perambular de
errancia, uma espécie de exilio permanente (BHABHA, 2007, p. 313).

O processo de traducao cultural é, pois, performativo: um processo comunicacional
que se constitui no proprio ato do fazer, inaugurando a possibilidade de uma coexisténcia
entre diferentes temporalidades, na medida em que questdes consideradas “do passado” sdo
colocadas em cheque no proprio ato “presente” da traducao.

A proposta de Bhabha apresenta-se enriquecedora para Se pensar Nnos Processos
contaminatdrios da danca, situados num entre-lugar: entre corpo e ambiente, corpo e
contexto, corpo e cultura; como, também, entre performance e artes visuais, entre tradicéo e
contemporaneidade. Sua proposta, focada no campo da cultura, quando trazida para o campo
das artes contemporaneas complexifica as discussdes acerca dos processos artisticos
contaminatdrios, bem como os entendimentos de temporalidade que envolvem 0s processos

culturais e artisticos.
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Figura 6 - Festival Internacional de Videodanca do Rio de Janeiro
Fonte: Foto divulgacdo

1.3 DISCURSOS PERFORMATIVOS DO CORPO: ENTRE A TRADICAOE A
CONTEMPORANEIDADE EM DANCA

A ideia de contemporaneo que pretendemos assumir nesse estudo nédo se refere a uma
data especifica, vinculada a um tempo cronolégico, definido e atual — como se contemporaneo
se referisse a algo que ocorre no momento presente, e a tradicdo, ao passado. A ideia de
contemporaneo esta, sim, muito vinculada ao tempo, mas ndo de modo progressivo e
cronoldgico. Recorremos as reflexdes do filésofo Giorgio Agambem?®, que demonstram-se
ricas para uma reflexdo sobre o contemporéaneo nas artes, sobre a arte contemporanea e sobre
a danga contemporanea.

Em seu livro “O que ¢ contemporaneo?” (2009), o autor apresenta uma ideia do termo,
de forma metaforica e até mesmo poética, vinculada a uma condicdo do corpo humano em
estar na escuriddo. Utiliza-se da neurologia da visdo para explicar a condigdo do
contemporaneo. Para ele, contemporaneo associa-se a um modo de ver e, consequentemente,
a uma atitude perante o mundo.

A visdo humana diante de um ambiente de escuriddo traz a percepg¢éo de que escuriddo
é auséncia de luz. Entretanto, Agambem lembra que ela ndo é auséncia de luz, mas uma
atividade de células periféricas de nossa retina que sao desinibidas na auséncia da luz. Estar

na escuriddo €, portanto, uma condic&o do corpo humano. E um modo de percepgéo possivel

% Giorgio Agambem trata da ideia de contemporineo no campo da filosofia, em seu livro “O que ¢
contemporaneo? e outros ensaios” (2009), associando a uma agdo poética do sujeito contemporaneo, como uma
escrita nebulosa exercida nas entrelinhas do presente, entre a escuriddo e a luz.
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do corpo em determinadas circunstancias, & medida que a atividade celular periférica da visdo
desinibe a capacidade de nossa percepcao da luz em relagdo ao ambiente.

Partindo dessa relacdo da capacidade de visdo atrelada a condi¢do do corpo, Agambem
considera que é condicdo do contemporaneo enxergar em meio a escuriddo, ainda que de
maneira turva. Manter-se sobre o tempo presente ndo para enxergar a luz de seu tempo, mas
para enxergar as trevas. E aquilo que esta por ser desvendado, desvelado, o “vir a ser”. Trata-
se de uma metéafora para pensarmos na propria condicdo humana em sua limitacdo e
impossibilidade de se alcancar a total clareza e controle sobre 0s processos vitais, bem como
o0s fendmenos em sua completude e em suas origens.

“Contemporaneo ¢, justamente, aquele que sabe ver essa obscuridade, que é capaz de
escrever mergulhando a pena nas trevas do presente. Mas o que significa ‘ver as trevas’,
‘perceber o escuro’?” (AGAMBEM, 2009, p. 63). O escuro do presente nos possibilita
perceber aquela luz que procura nos alcancgar, mas ndo pode fazé-la, pois ela nunca é acessivel
na totalidade. Por isso, é necessario, para 0 contemporaneo, neutralizar as luzes de sua época.
Assim, ele enxergara a escuridao — que, no entanto, ndo é separavel daquelas luzes. Agir em
meio a escuriddo, as duvidas, as incertezas naturais e inevitaveis de qualquer processo é
condicdo do contemporaneo. Ser contemporaneo “é, antes de tudo, uma questdo de coragem”
(AGAMBEM, 2009, p. 65).

O autor complexifica a discussdo ao trazer a temporalidade e 0 anacronismo como

questdes para se refletir sobre o contemporaneo.

A contemporaneidade, portanto, € uma singular relagdo com o proprio
tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias; mais
precisamente, essa é a relagdo com o tempo que a este adere através de uma
dissociacdo e um anacronismo. Aqueles que coincidem muito plenamente
com a época, que em todos 0s aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo sdo
contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, ndo
podem manter fixo o olhar sobre ela (AGAMBEM, 2009, p. 59).

A relacdo anacrbnica com o tempo também se manifesta na qualidade do
performativo: ela implica aquela acdo que se enuncia na presentidade do presente e anuncia
outros modos para o fazer artistico (SETENTA, 2008). Tais modos, pelo fato de muitas vezes
subverterem padrdes atuais e inaugurarem outros, produzem uma especie temporalidade
multipla, como acontece com os artistas que se destacam enquanto vanguardas: € como se eles
enunciassem um outro tempo, algo deslocado do presente que antecipa um futuro, mas que,

no entanto, esta conectado com o presente, ainda que de forma obscura.
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Figura 7 - “Aquilo de que somos feitos”, da Cia. Lia Rodrigues. Rio de Janeiro,
Brasil.
Fonte: Foto divulgagéo.

No campo hibrido das artes, espacgos fronteiricos e contaminatdrios vao se constituindo
na provisoriedade do presente, situando-se num entre-lugar: entre a escuriddo e as luzes do
instante em que ocorrem. A imprevisibilidade do presente, assim como 0 anacronismo, é
condicdo da acdo performativa — e também da contemporaneidade.

Por se constituir num amplo campo de possibilidades, algumas ainda obscuras e
desconhecidas, a performatividade traz, em sua qualidade, uma atitude contemporanea.
Provoca estranhamentos ao desestabilizar crengas, padrdes tradicionais, modos de operar
convencionais; gera instabilidades na medida em que o enunciado é a propria acdo que se
constitui no fazer artistico.

Dancarinos considerados vanguardistas do século XX, alguns ainda da arte moderna,
outros considerados pds-modernos e/ou contemporaneos, como Loui Fuller, Maya Deren,
Antonin Artaud, Kazuo Ono, Vicente Escudero, William Forsythe, Trisha Brown, Merce
Cunningham, Marina Abramovic, Melati Suryodarmo, entre varios outros, revelavam
processos de criacdo performativos e contemporaneos em suas obras. Criaram estratégias
compositivas que subvertiam técnicas e procedimentos tradicionais em danga e/ou
performance aos quais estavam habituados a praticar, ousando investigar por outros
caminhos, alguns, arriscando contaminagdes entre danca, teatro, performance, tecnologias.

Entendendo que os discursos do corpo em danca e performance sdo construidos de
forma diretamente associada e comprometida as suas acgdes, tais artistas criaram suas proprias
l0gicas organizativas em meio a escuriddo, a imprevisibilidade, as incertezas dos processos

presentes. Renunciaram aos modos previsiveis de criacdo ja facilmente reconheciveis e



31

propuseram novas conexdes em seus discursos performativos, enriquecendo 0 processo
evolutivo e historico da danca. Foram — e sdo — contemporaneos.

Propomos, também, uma associacdo entre a proposta de entendimento do que venha a
ser contemporaneo, de Agambem, ao pensamento de Bhabha no que diz respeito as questdes
de temporalidade e cultura. O conceito de traducdo cultural de Bhabha reforca a ideia de
contemporaneo como estando implicado a uma coexisténcia de tempos diversos e que, no
caso de uma acgdo do corpo em danca e performance, associada a uma determinada tradicdo
cultural, é resignificada a medida que é atualizada na acao presente.

Podemos pensar numa sobreposicdo de temporalidades, uma coexisténcia entre
tradicdo e contemporaneidade na qual ndo ha exclusdo ou recusa de uma pela outra, mas uma
releitura por meio de um didlogo entre uma e outra — que, por sinal, nem sempre é consensual,
podendo ser, também, conflitiva. Uma tradicdo cultural aqui ndo é entendida enquanto um
passado morto, mas enquanto uma reinvengdo num processo de traducdo cultural.

Numa reflexdo de possiveis didlogos entre tradi¢cdo e contemporaneidade em danca
podemos fazer uma analogia entre a performance do artista espanhol Israel Galvan e um
trabalho do bailarino William Forsythe. Coincidentemente ou nao, ambos possuem obras com
0 mesmo nome: “Solo”. Em 1996, Forsythe criou esse trabalho no qual apresenta uma
coreografia que evidencia um corpo com dominio técnico extremamente apurado de uma
danca tradicional: o balé. O mesmo acontece no trabalho de Galvan — entretanto sua técnica
vem de uma tradicdo popular: o flamenco. Forsythe e Galvan surpreendem a medida que
deslocam formas de lidar com a tradicdo em danca — seja do balé, seja do flamenco. Deslocam
0s modos tradicionais de se criar, compor e construir enunciados num didlogo com a tradicéo.

Optando pela auséncia de trilha sonora, o bailarino William Forsythe apresenta um
corpo com movimentos de danca que se apropriam do balé, mas encontra outras solu¢es no
modo de organizar as informac6es no corpo. Por meio de rupturas, caminhos imprevisiveis,
dindmicas proprias, ndo segue a logica organizativa de uma composicdo coreogréfica

tradicional.
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Figura 8 - William Forsythe em “Solo”
Fonte: <http://thiskineticitch.wordpress.com/2009/04/19/review-william-forsythes-solo-
1995/>,

A imagem do corpo do bailarino sugere um discurso performativo, que néo se submete
a técnica, mas que, mesmo tendo tamanho conhecimento desta, a subverte, abdicando também
das sapatilhas ¢ do ‘figurino’ classicos tradicional.

Ja o bailaor flamenco Israel Galvan, em seu “Solo...” (2005), também exibe um
profundo conhecimento na execucdo de sapateados e movimentos proprios da técnica
flamenca. Entretanto rompe com a linearidade coreografica do flamenco, instala pausas
longas, suspensOes, efeitos de dilatacdo do tempo pelo movimento. Sua danga explora
movimentos de carater “explosivo-fixo” — termo utilizado pelo filésofo francés Didi
Huberman (2008), a respeito da “estética flamenca” de Galvan. Trata-se de movimentos que,
apo6s uma acdo explosiva, param numa pausa brusca e prolongada, trazendo uma espécie de

efeito fotografico do corpo do artista em cena.

Figura 9 - Israel Galvan em “Solo...”
Fonte:<http://fr-fr.facebook.com/pages/Israel-
Galv%C3%A1n/229428997068682?sk=wall>.



33

Galvan também realiza esta sua performance sem nenhum acompanhamento musical.
O Unico som é o emitido pelo seu sapateado, além de outras a¢des do corpo que saem da boca,
da respiracdo, das maos. Inaugura um novo modo diferenciado de se perceber a tradicdo
flamenca. O som produzido pelos seus pés deixa as marcas de seu movimento, registros de
seu sapateado, como pegadas que ficam impressas no solo negro. Aqueles vestigios ecoam 0
tempo de acdes frescas, que ndo estdo mais em cena, mas que, enquanto rastros, ainda estao.

Trata-se de uma performatividade que apresenta vestigios de acdo do corpo como
enunciados de uma acdo passada — ndo mais imagens vivas como a de um corpo que danca,
mas imagens que funcionam como uma obra pintada ou impressa. Galvan considera que se
aproxima de um “flamenco de artes plasticas” (GALVAN, 2008) —, talvez sua parceria com 0
artista visual Pedro Romero — videasta, fotografo, arquivista, pintor, artista contemporaneo —
explique um pouco isso. Galvan também traz para o dialogo com a danca, o cinema, as artes
plasticas, as novas tecnologias.

Na mesma Bienal em que a performer Marina Abramovic merecia destaque com
varias de suas obras em video, expostas no Gltimo andar da galeria, Galvan reinventava sua
tradicdo flamenca no térreo da galeria — tradicdo essa geralmente restrita a determinados
nichos de circulagdo correspondente ao “mercado cultural flamenco”, como os festivais de
danca flamenca espalhados pelo mundo. A danga de Galvéan era reconhecida enquanto um
trabalho de performance pelos curadores da Bienal.

Trata-se de um artista vanguardista cujo trabalho iremos analisar mais a fundo no
terceiro capitulo. Por agora, 0 que nos interessa destacar € que Galvan, ao apresentar-se numa
estética do entre-lugar a partir da danca flamenca, nos revela um estranho estreitamento entre
a tradicéo e o contemporaneo, sem anular um ao outro — assim como Forsythe.

A questdo que se coloca aqui ndo é de simplesmente mudar a composicdo artistica no
sentido de inverter um ou outro passo de danca de lugar, de mudar o figurino, ou a musica.
Trata-se de reconhecer a mudanga de uma estrutura de pensamento para a criagdo em danga, a
partir de uma tradicdo como o balé ou o flamenco, bem como investigar outros
modos/estratégias para construgdo de uma obra. Essa mudanca afeta diretamente o trabalho
artistico desde sua concepcao, produzindo enunciados de modo diferenciado junto a outras
estratégias e logicas organizativas.

Tanto Forsythe quanto Galvan criam um deslocamento das formas candnicas de
tradicbes em danga, revelando composicGes artisticas no ambiente da performatividade,
exemplos de um processo de traducdo cultural em danca, a medida que questionam a

existéncia de um contexto dado e inaugurando outros.
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No ambiente da performatividade, o fazer artistico é a acdo inteligente do
corpo, 0 seu proprio significado, pois 0 movimento € ato do corpo e se
apresenta comprometido com as enunciagdes produzidas no seu fazer. As
falas/agBes que se tornam visiveis sdo o dizer possibilitado por indmeros
acordos que o corpo realiza para enunciar as solugdes provisoriamente
encontradas para certas condi¢cfes/posi¢es do seu estar no mundo. Numa
acdo performativa, esses acordos vao atuar para questionar a existéncia de
um contexto dado, e, além disso, para inaugurar novos contextos. Assim,
apresentado, esse fazer-dizer d& conta de um processo de criagdo com
sujeitos-agentes (SETENTA, 2008, p. 57).

O processo de traducdo cultural é, pois, performativo: um processo comunicacional
que se constitui no proprio ato do fazer, inaugurando a possibilidade de uma coexisténcia
entre diferentes temporalidades, na medida em que questdes consideradas “do passado” sdo
colocadas em cheque no proprio ato “presente” da traducdo. Esta relagdo entre tradugdo
cultural, performatividade e temporalidade traz importantes contribui¢fes para avaliarmos as
diferentes estratégias compositivas e de criacdo em danca e performance.

Um dancarino contemporaneo gque assume uma pratica performativa parece estar mais
aberto, mais disponivel para lidar com informacGes ndo familiares, estrangeiras ao seu
repertorio e encontrar maneiras singulares de elaborar no corpo 0s questionamentos aos quais
se propde (SETENTA, 2008).

N&o nos referimos aqui a qualquer danca, mas sim aquela pratica na qual o artista
assume a postura de um sujeito propositor e questiona sua pratica, investigando outros modos
de enunciacdo no campo das artes — modos esses que subvertem logicas organizativas,
ressignificando seus movimentos. Ainda que sejam “passos” de danga, estes sdo organizados
de uma maneira especifica e singular, apontando para uma criacdo artistica contemporanea,
num diélogo critico com seu cotidiano e seu contexto.

Outros tipos de produzir/criar/compor imagens em danga aparecem nesses Novos
contextos de criacdo, 0 que parece modificar também o0s modos do corpo
apresentar/elaborar/apresentar seus discursos e imagens em danca.

O interesse deste trabalho esta, também, em compreender o campo de enunciacdo da
danca e da performance, a partir de um entendimento de que o corpo é produtor de discursos.
Nossa proxima investida é pensar como esses discursos do corpo podem ser
enunciados/observados/construidos por meio de imagens — imagens do corpo, imagens em
danca e performance. Trata-se de pensar a imagem como acdo do corpo, imagem que
evidencia aspectos e estados corporais que se constituem nos acordos transitorios que o corpo
estabelece com o ambiente (MACHADO, 2008). Este ¢ o tema que iremos aprofundar no

préximo capitulo.
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Figura 10 - Espetaculo instalagdo “Um alemio chamado Severino”, do Grupo
Quitanda, Salvador/BA
Fonte: Foto Aldren Lincoln


http://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://4.bp.blogspot.com/_y6163OEehDU/TM1jje2XE3I/AAAAAAAAAG0/JdrsxfrLCQA/s1600/severino.jpg&imgrefurl=http://mariaaugustabarbara.blogspot.com/p/outros-trabalhos.html&usg=__k9LMjhmHtcE8-IIGEUL3CGavo-M=&h=536&w=800&sz=46&hl=pt-BR&start=15&sig2=KkyN-vjgzxAi5CX9M2jjgw&zoom=1&tbnid=BextZw3MYk4GCM:&tbnh=133&tbnw=161&ei=pending&prev=/search%3Fq%3Dum%2Balemao%2Bchamado%2Bseverino%26hl%3Dpt-BR%26sa%3DX%26biw%3D1259%26bih%3D615%26tbm%3Disch&itbs=1&iact=rc&dur=705&page=2&ndsp=18&ved=1t:429,r:14,s:15&tx=121&ty=91
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2 A IMAGEM ENQUANTO ACAO DO CORPO: CONTAMINACOES ENTRE
DANCA, PERFORMANCE E ARTES VISUAIS

Neste capitulo, ampliamos a discusséo iniciada anteriormente acerca do campo de
enunciagdo em danca e performance, trazendo para o debate a proposta de que estes discursos
do corpo sejam observados e constituidos enquanto imagens que carregam enunciados
implicitos. Para tal, partimos dos estudos da docente Adriana Machado (2007) e de sua
pesquisa de doutorado “O papel das imagens nos processos de comunicagdo: agdes do COrpo,
acdes no corpo” (2007, p.28), em que a autora propde um entendimento de que as imagens do
corpo enunciam aspectos e processos bioldgicos e culturais, constituidos na relacdo deste com
0 ambiente. Associamos as ideias de imagem em danca de Machado as propostas de
performatividade em danca de Setenta (2008) para estabelecer uma reflexdo entre imagem,

acéo e discurso do corpo.

Figura 11 - “Para o hero6i: experimento sem nenhum carater” (2010), de Paula
Carneiro. Salvador/BA
Fonte: Foto Aldren Lincoln

Por meio do entendimento de imagem enunciativa do corpo (MACHADO, 2007)
pretende-se complexificar o estudo apresentado aqui a respeito da ‘fala’ da danga como
discurso do corpo. Neste capitulo, propomos que os discursos do corpo em danca e
performance sejam entendidos enquanto enunciagdes imagéticas. Ndo se trata de uma
enunciagéo visual da danca, a ponto de consideramos a danga uma espécie de “arte visual”. O
conceito de imagem proposto por Machado, a partir dos estudos de Damasio (2005) e que
trazemos para nossa discussdo, ndo se restringe ao campo visual, mas vai além dele,

abrangendo outras modalidades de percepcao sensoriais do corpo.
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Consideramos que o discurso do corpo, enunciado nas imagens que o constituem, bem
como nas imagens que constrdi, evidencia agdes singulares e subjetivas produzidas nos
processos comunicacionais. Trata-se de imagens processuais e constitutivas, formadas e
transformadas nas mediac@es entre corpo e ambiente. Em danca e performance, essas imagens
podem ser observadas nas opcGes estéticas, nos modos de compor e articular informagdes no
campo artistico. Compreender o campo de enunciagdo da danga contaminado a performance e
as artes visuais por meio de imagens e discursos do corpo no contexto da traducéo cultural é
um modo de reconhecer como os discursos estdo inseridos num amplo contexto de producao

de subjetividade.

Figura 12 - Marina Abramovic
Fonte: <http://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://images.20h59.com/>.

O fazer-dizer artistico constitui-se enquanto producdo de subjetividade e esta
associado a uma ampla rede relacional entre corpo e ambiente. As media¢Ges que o corpo faz
com o ambiente constituem modos subjetivos de enunciacdo e estdo diretamente atrelados a
um contexto especifico de producdo capitalistica, que envolve estruturas produtivas de
subjetividade em larga escala. Para se refletir sobre o poder enunciativo das imagens na arte
contemporanea, portanto, ha que se considerar, inclusive, 0 ambiente no qual estas imagens
estdo sendo produzidas na atualidade, bem como a ideia que impera no senso comum quando

o assunto ¢ “imagem”. E o que veremos a seguir.
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2.1 A IMAGEM COMO REGISTRO DO REAL: O DISCURSO DA MIDIA NO
PROCESSO DE PRODUCAO DE SUBJETIVIDADES CONTEMPORANEAS

Antes de apresentarmos a nogdo de imagem do corpo que interessa a este trabalho no
campo das artes, propomos aqui uma breve reflexdo critica a respeito da producdo de imagens
tecnoldgicas na contemporaneidade, em sua maioria vinculadas ao campo midiatico.
Consideramos importante essa discussao pelo fato de reconhecermos como tais imagens estao
diretamente associadas & producédo subjetiva da cultura capitalistica da qual fazemos parte e
como a relacdo entre corpo e ambiente contribui e afeta a producéo dessas imagens também
na producdo artistica.

O interesse dessa pesquisa pelas contaminagfes entre danca e performance ao campo
do video torna ainda mais importante uma reflexdo acerca das imagens tecnoldgicas, afinal, a
evolugdo da linguagem audiovisual mostra-se fortemente atrelada as imagens produzidas
pelos meios de comunicacdo. Em sua tradicdo, a linguagem do video veio se apresentando a
servico de interesses midiaticos, mercadologicos, capitalisticos. Entretanto a arte, enquanto
acdo politica e poder subversivo e desestabilizador de certas convencges, veio se apropriando
de tecnologias — restritas, até uma determinada época, aos meios de comunicacdo — criando
outras possibilidades de enunciacdo para o campo do video, por meio de novas estratégias
artisticas compositivas.

Através de uma observacdo atenta ao papel da midia na enunciacdo das imagens
tecnoldgicas — fotograficas, videograficas, digitais — podemos ver o quanto o campo de
producdo das imagens, sejam artisticas, sejam da midia, evidencia discursos implicitos
atrelados aos interesses de que as realiza num contexto de producdo subjetiva, em escala
micro ou macro. Esta producdo subjetiva escorre para o campo da arte, num processo de
contaminagdo entre os modos de producdo artistica e os de producdo midiatica, quando as
imagens tecnologicas passam a assumir parte dos processos de criacdo artistica, criando novos
formatos na arte contemporanea como a videoarte, a videoperformance e a videodanca, entre
outros.

Esses novos formatos nos trazem outros entendimentos de apropriacéo e construgéo de
imagens artisticas, diferente de tempos atras, quando ainda emergiam a fotografia e o cinema,
bem como os primeiros experimentos no transito entre danca e tecnologia. As condicGes de
producdo das imagens tecnoldgicas, na atualidade, sdo outras, o que altera nossos modos de

perceber e construi-las, justamente pela capacidade de reprodutibilidade técnica que as
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imagens tecnolOgicas atuais possibilitam: uma reproducdo em série, em larga escala e
proporcao, de alcance planetario. Isto cria um novo espago de producdo de subjetividade no
campo artistico, mais proximo ao mercado e a producdo capitalistica. Trata-se de reconhecer
0s contextos comerciais, econdémicos, sociais, politicos, culturais que envolvem os modos de
circulacdo da informagédo para se pensar 0s componentes subjetivos que afetam a criagdo
artistica contemporanea e que estdo associados a um contexto cultural global bastante amplo e
complexo.

O sujeito contemporaneo esta situado numa era da producdo de imagens digitais
tecnoldgicas veiculadas e produzidas em larga escala, que provocam drasticas modificacGes
nos modos de perceber as imagens bem como sua relacdo com o tempo. As inUmeras redes
sociais e circuitos comunicacionais que operam simultaneamente em tempo real na circulacao
de informacdo e imagens, produzidas ndo somente pela midia, trazem uma outra percepcao
espago-temporal para 0 sujeito contemporaneo em seu cotidiano, que acaba por promover

NOVOS arranjos espago-temporais.

[...] perceber o tempo e as varias formas com gue se manifestam os regimes
e arranjos temporais na contemporaneidade é também tentar tracar (em
linhas ténues) um mapa ou diagrama da complexidade da vida social. Mapas
dindmicos de territérios em movimento. Podemos perceber que, nesse
movimento de complexificacdo, muitas das mudancas ocorridas na
contemporaneidade tém uma forte conexdo com a crescente incidéncia das
inimeras tecnologias nas situacdes socioculturais da vida cotidiana, que
acabam por promover esses novos arranjos temporais (JESUS, 2008, p. 63).

A producdo de uma infinidade de objetos processadores e veiculadores de imagens,
como cameras fotograficas, celulares, filmadoras, projetores, equipamentos nos mais variados
formatos e recursos, hoje acessiveis as mais diversas classes sociais, potencializa a circulacgéo,
a producdo e o consumo das imagens tecnoldgicas, seja em tempo real ou ndo, modificando
experiéncias subjetivas em escalas espagco-temporais na nossa relacdo com o mundo.

Chamamos atencéo para uma nogao de imagem, muito vinculada as imagens da midia,
que vincula esta como sendo um “retrato fiel da realidade”. Essa associa¢do entre imagem
tecnoldgica midiatica a reproducdo da realidade impregna o entendimento do senso comum
acerca das imagens tecnoldgicas. Trata-se de imagens construidas e apropriadas, a maioria das
vezes, por grandes veiculos de comunicacdo, aqueles mais poderosos, de alcance nacional e
internacional, que se utilizam das estratégias de enunciacdo baseadas num discurso
sensacionalista, manipulado pela légica do mercado da informacdo em escala global. O

interesse é a venda da informacdo em larga escala. A ideia de que as imagens retratam a
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veracidade, “a” realidade, “o” fato, € uma das estratégias de conquista da midia para garantir
um maior consumo, a medida que esta ideia traz mais credibilidade ao veiculo, revestido sob

uma suposta nocéao de imparcialidade na transmissdo da informacao.
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n Laden is dead, CNN reports, citing sources. State
Barack Obama to come.

Figura 13 - Anunciada morte de Osama Bin Laden na CNN, apos
pronunciamento de Barack Obama. Maio/2011.
Fonte:<http://oglobo.globo.com/mundo/mat/2011/05/02/obama-anuncia-que-
osama-bin-laden-esta-morto-924360483.asp>.

Os chamados “mass-midia” — as midias voltadas para a massa —, a0 propagarem suas
imagens em mercadorias, informes, noticiarios, revistas, programas de TV, parecem
evidenciar discursos implicitos, vinculados a interesses politicos e comerciais do sistema de
producdo capitalista do qual fazem parte. Imagens de violéncia, guerra e catastrofe, por
exemplo, carregam o discurso do medo, do péanico, do terror, da falta de segurancga da vida
contemporanea. Imagens e assuntos enunciados de maneira impactante se utilizam de
estratégias capazes de impressionar e estimular 0 consumo — mesmo que através do
sensacionalismo apelativo. Enfim, seja como for, constituem-se parte da subjetividade da
cultura capitalistica contemporanea, tdo atrelada ao poder das imagens.

E nessa ldgica do mercado que podemos observar o quanto as imagens produzidas
pelas novas — e velhas — tecnologias encontram-se impregnadas de discurso: o discurso da
producdo capitalista, da l6gica da compra e da venda, o discurso do consumo — ndo so de
mercadorias, mas de ideias, valores, opinides, interesses politico-partidarios, muitas vezes de
alcance internacional. Trata-se de reconhecer discursos implicitos presentes em imagens
produzidas através das tecnologias atuais — imagens que enunciam ideias e ideais, propésitos,

pensamentos, julgamentos.
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Talvez a ideia de imagem como registro da realidade esteja tdo associada aos meios de
comunicacdo devido ao fato de estes participarem, de forma incisiva, da grande parcela
avassaladora de producdo de imagens tecnologicas na sociedade contemporanea. Entretanto
esta sociedade ndo é considerada aqui como mera vitima consumidora dessas imagens.
Justamente por suas a¢des se constituirem num processo de subjetivacdo, os sujeitos culturais
detém autonomia para selecionar e consumir as informacdes que estdo disponiveis e que lhes
interessam.

Os processos de subjetivacdo implicam num entendimento de sujeito enquanto um
agente corresponsavel pelos processos culturais 0s quais seu tempo atravessa, de acordo com
seu modo singular de ser/estar/agir no mundo (SETENTA, 2008). Tais processos de
subjetivacdo constituem-se nas relacdes cotidianas do corpo com a cultura, a cidade, os
espacos culturais, bem como na relacdo com os demais sujeitos. Trata-se de um sujeito que se
constitui em sua propria experiéncia, num processo provisério de racionalizagdo, em que sua
“subjetividade ¢ uma das possibilidades dadas de organizagdo de uma consciéncia de si”
(FOUCAULT, 2004, p. 262). Tal processo abarca todo um contexto no qual o sujeito esta
inserido e também participa — incluindo, portanto, os processos midiaticos.

Sendo assim, devemos considerar que, se por um lado, ha um publico consumidor de
determinadas imagens tecnoldgicas, este €, também, produtor de outras, podendo compartilha-
las em rede e torna-las publicas. A leitura que fazemos da midia, portanto, é que — mesmo
estando vinculada a grandes veiculos de massa com produtos informativos que se pressupdem
como registro do real — ela deve ser vista sob uma perspectiva critica. Isso implica em a
considerarmos como de natureza processual relacional, que se constitui nesse espacgo
intervalar entre os agentes envolvidos. As imagens tecnoldgicas sdo, portanto, construidas e
apropriadas por diversos agentes — sujeitos culturais que, num processo de comunicagéo,
atuam no processo midiatico de forma autdbnoma e ndo como meros receptores passivos e
ingénuos.

Neste contexto, as imagens tecnoldgicas — bem como as imagens do corpo — produzem
subjetividades. Mesmo sendo de naturezas diferentes — tecnoldgicas e bioldgicas — enunciam-
se enquanto potentes campos de investigacdo na producdo de subjetividades e enunciagédo de
discursos, 0 que impede de tratd-las como um resultado de uma realidade, visto que séo
processuais e as realidades sdo muitas. Constituem-se, portanto, nos processos de negociagao

na relacdo corpo e ambiente, enunciando visdes singulares de mundo.
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Figura 14 - Performance de manifestacdo contra as touradas na Espanha
Fonte: <http://g1.globo.com/Noticias/Mundo/0,,MUL636900-5602,00.html>.

Entretanto a maior parte dos estudos de comunicacao midiatica costuma tratar o corpo
de um repdrter como um mero transmissor da informacdo, parecendo um canal ou veiculo de
transmissao tecnoldgica. Ignora que diferencas entre a natureza do corpo e a natureza dos
canais de comunicacgdo. Estes ultimos sdo meros operadores técnicos e/ou tecnoldgicos, bem
como as imagens que produzem. Ja o corpo exige uma mediacao especifica e diferencial com
0 ambiente, e ndo atua como um mero transmissor da informacdo, pois toda sua mediagédo
com o mundo estd impregnada de suas visdes particulares, singulares, Unicas. Portanto, 0
corpo nédo transmite, ele traduz informacgfes. Trata-se de compreendé-lo como um tradutor,
um articulador, um propositor, e ndo um mero transmissor que desloca a informacgéo de um
lugar para o outro.

Por mais que os mass-midia busquem a objetividade e imparcialidade a qualquer
custo, devemos reconhecer que toda e qualquer imagem tecnoldgica que é produzida e
publicada em um determinado contexto é carregada de intencdo e propoésito. As imagens
tecnoldgicas estdo, portanto, impregnadas de significacdo e sentido, capazes de enunciar
discursos implicitos vinculados a interesses e contextos especificos.

J& a natureza do corpo, sendo bioldgica, bem como sua imagem, merece uma analise
diferenciada sobre os discursos que € capaz de enunciar — olhar esse diferenciado das imagens
tecnoldgicas. Consideramos importante pontuar essa diferenciagdo entre ambas as imagens
para refletir sobre trabalhos artisticos em que a imagem do corpo e a imagem tecnoldgica —
fotograficas, videograficas, cinematograficas — aparecem imbricadas e participam de um
mesmo processo de criagdo artistica. Afinal, a presenca das imagens tecnologicas numa
configuragdo em danga e performance — ou, ainda, videodanga e videoperformance — altera o

campo de enunciagao dessas linguagens, bem como seus formatos.
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Figura 15 - Performance da espanhola La Ribot
Fonte: <http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=obras&id=295>.

Chamamos atencao para a impossibilidade de se encontrar uma Unica leitura para 0s
discursos e imagens — tanto as da midia quanto as artisticas. Pois, assim como as imagens da
midia, as imagens artisticas também partem de diferentes propositos, produzem variados
discursos, seguem logicas organizativas distintas, atravessam interesses, opcles estéticas e
politicas especificas.

Nosso interesse, portanto, é levantar uma discussdao critica acerca das imagens
artisticas em danca e performance naqueles processos que se apropriam da tecnologia para
enunciar seus discursos do corpo. Para isso, temos que considerar o lugar que a imagem ocupa
no processo de significacdo e enunciacdo numa configuracao artistica, com todas as nuances
de sentido que o termo imagem estd comprometido, seja na tradicdo, seja na
contemporaneidade.

Considerando as especificidades da natureza das imagens corporais, apresentamos, no
préximo subcapitulo, o viés pelo qual pretendemos abordar o tema das imagens do corpo — ja
que ele é o foco central das questbes aqui levantadas nesse entendimento ampliado do campo

da danga.
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2.2 A IMAGEM ENQUANTO ACAO: ASPECTOS E DISCURSOS DO CORPO

Diferente das imagens midiaticas, fotograficas, videogréaficas, cinematograficas, a
imagem do corpo constitui-se enquanto materia bioldgica, informacdo fisica de outra natureza
em permanente fluxo de transformagdo no tempo e no espago, sendo parte de um processo
evolutivo. Como prop6e Machado (2007), a imagem do corpo constitui-se de uma natureza
especifica da informacéo na qual “a transitoriedade é papel principal”. Sob esse conceito, ndo
é possivel vincula-la a ideia de objetividade nem de representacéo fiel de uma dada realidade.

Segundo o neurocientista Antdnio Damaésio (2004), podemos ampliar o entendimento
do conceito de imagem para além do sentido da visdo. Ele propde a compreensao de imagem
do corpo como uma informacéo fisica. Esta informacdo fisica estd associada a uma ampla
rede de circuitos e conexdes do corpo em relagdo com o ambiente, inclui uma série de
circuitos neurais além de toda uma representacéo de padrdes mentais, mapas e pensamentos.

Para Damasio, a imagem corporal ¢ um “padrdo mental” que afeta o campo das
percepcOes e das sensacGes. Abrange ndo somente a visdo, mas todas as outras modalidades
sensoriais provenientes de nosso corpo, como auditiva, olfativa, gustatoria, somato-sensitiva
ou somato-sensdria — que inclui percepcGes como a muscular, vestibular, visceral, o tato, a
temperatura, a dor.

Damasio (2004) considera a existéncia de imagens que nao Sao Visiveis ao aspecto
externo do corpo. Trata-se de imagens que o corpo produz mentalmente e que estdo
diretamente comprometidas com nossas percepgdes e pensamentos. Para o autor, 0
funcionamento bioldgico do corpo € capaz de produzir imagens mentais, ou seja, O
pensamento opera por fluxo de imagens. Estas imagens estdo carregadas do nosso sistema
conceitual, aqueles que nos situam no campo da linguagem, da mediacdo, da comunicagédo
com o mundo. A ideia de imagens corporais de Damasio, portanto, vai muito além da nossa

apreensdo visual.

Essas palavras impressas que agora vocé tem diante dos olhos séo
primeiramente processadas por vocé como imagens verbais, antes de
promoverem a ativagdo de outras imagens, desta vez ndo verbais, com as
quais “os conceitos” que correspondem as minhas palavras podem ser
exibidos mentalmente. Dessa perspectiva, qualquer simbolo que vocé possa
conceber é uma imagem, e pode haver pouco residuo mental que ndo se
componha de imagens. Até mesmo 0s sentimentos que constituem o pano de
fundo de cada instante mental sdo imagens, no sentido exposto acima:
imagens sdmato-sensitivas (DAMASIO, 2004, p. 403).
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Machado (2007) aprofunda-se nas pesquisas de Damasio trazendo-as para 0 campo da
comunicacgédo e da dancga. A autora propde que o corpo seja entendido enquanto imagem em
movimento, cujas imagens, por estarem vinculadas aos nossos sistemas conceituais e

processos fisicos e bioldgicos, revelam-se sempre comprometidas com as nossas acoes.

Figura 16 - Manifestacdo no Cairo em abril de 2011
Fonte: <http://veja.abril.com.br/multimidia/galeria-fotos/imagens-do-dia-01-de-abril>.

Machado considera que as imagens do corpo sdo acBes e aspectos desse corpo,
constituem-se e se enunciam no instante do presente. Trata-se de considera¢fes que nos
permitem analisar as imagens em danca de forma complexa e mais aprofundada,
considerando, inclusive, os diferentes estados corporais que se enunciam no corpo numa obra
de danca ou de performance. A autora atrela a danga as imagens do corpo, de forma
imbricada e codependente. Dessa forma, Machado propde que observemos corpo e imagem
em danca como uma fita de informagfes que ndo se separam, ressaltando que a imagem no
corpo torna-se uma das possibilidades de comunicacdo e acesso ao mundo.

Para além das imagens mentais, Machado destaca as ideias de Damésio no que diz
respeito as imagens do corpo que se tornam visiveis a0 mundo externo, ou seja, imagens
enguanto aspectos visiveis do corpo. Sdo aquelas imagens que revelam aspectos do corpo,
estados e acOes corporais. Estas imagens sdo as que mais nos interessam neste estudo, pois
sdo elas que se enunciam enquanto informacéo acessivel numa obra artistica. O importante ¢é
destacar que as a¢des do corpo, bem como seus estados corporais, que se tornam perceptiveis
por imagens do corpo, estdo associadas a uma complexa rede de informacdes fisicas e
conceituais, que envolvem ideias, pensamentos, organizacgdes particulares e individuais.

As imagens corporais que se apresentam para 0 mundo podem ser consideradas
aspectos de nosso ser: enunciagdo de uma serie de processos fisicos, biologicos e culturais na

relagdo de evolucdo e adaptacdo do corpo com o ambiente. Trata-se de compreender as
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imagens corporais enquanto acfes processuais, que ocorrem num permanente estado

provisorio de constituigao.

Figura 17 - Performance da artista cubana Ana Mendieta
Fonte:<http://4.bp.blogspot.com/_vXHLNLI9MdIwW/TI-
KRr2kDXI/AAAAAAAAADU/OUrX2fGV100/s1600/3.jpg>.

Pensar na imagem do corpo enquanto transitoria e relacional — e ndo algo fixo e
imutavel — nos possibilita uma reflexdo interessante sobre a relacdo entre imagem corporal e
representacdo — ndo a representacdo no sentido de “estar para” ou no “lugar de”, pois isso
impossibilita investiga-la enquanto informacdo fisica do corpo. Mas representagdo de todo um
circuito neural, de a¢des fisicas na relagcdo entre corpo e ambiente, uma representacdo que se

revela num jeito proprio de organizacdo e enunciacdo do corpo.

As imagens sdo representadas enquanto informacBes que se constituem
enguanto corpo e funcionam como indices de seus estados. Tais estados vao
se dando nos acordos que cada corpo vai realizando com o ambiente onde se
encontra e sdo irreversiveis. O corpo, assim, é imagem em fluxo no tempo.
As imagens emergem como modos de sua prépria percep¢do. Imagem no
corpo é sempre uma acdo que desliza pela instabilidade dos ajustes que
enfrenta para se tornar uma presentidade. Ou seja, quando se fala em
imagem, ha que se levar em conta, sobretudo, 0 movimento presente nas
acdes do corpo (MACHADO, 2007, p. 12).

Percebemos que o conceito de imagem do corpo associado ao campo da neurociéncia
e das teorias evolutivas, entendendo-a como “a¢do em movimento”, “acdo em fluxo no
tempo”, aspectos do ser, enriquece a discussdo sobre o campo de enunciacdo em danga €

performance. A partir da ideia de imagem enunciativa proposta por Machado, investimos na
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ideia de que as imagens constituem parte do campo da enunciagdo da danca e da performance
e revelam como o corpo pode ser percebido enquanto obra artistica discursiva.

Imagens enunciativas apresentam-se por meio de ag¢des do corpo, “noticiam” estados e
percepcoes, tornam explicitos e visiveis 0s processos relacionais desse corpo com o ambiente
e que, sob determinadas opcOes artisticas e estéticas, evidenciam comportamentos,
pensamentos, ideias, proposicdes subjetivas e culturais.

Para melhor compreendermos como se propde nesta pesquisa a associacao entre
imagens e discursos do corpo, recorremos aos estudos dos neurocientistas Lakoff e Johnson
(2002) sobre as metéaforas do corpo. Trazemos o termo procedimento metaforico — conceito
proposto por Rengel (2007) a partir dos estudos desses neurocientistas —, que investiga a
conexao entre nosso sistema sensOrio-motor e nosso sistema conceitual. Esse conceito
enriquece nossas discussdes acerca do campo de enunciacdo da danca, bem como a relacédo
que se propBe entre discursos do corpo e imagens artisticas, a medida que atrelamos a
enunciagdo de imagens do corpo aos seus discursos por meio dos procedimentos metafdricos
que se efetivam em corpos-sujeitos.

Por procedimento metaférico entende-se a a¢do do corpo de intermediar sua percepcao
sensorio-motora para 0 campo da abstracdo e da subjetividade, por meio de uma mediacao
subjetiva e singular com o mundo. Trata-se de uma agdo do corpo na relacdo com a cultura, o
ambiente e sua capacidade de abstracdo subjetiva e conceitual. A ideia de metéafora, aqui, vai
além do sentido empregado pela linguistica enquanto figura de linguagem verbal. O
entendimento de metéafora é compreendido enquanto procedimento comunicacional que o

corpo realizar ao pensar, conceituar, agir.

O procedimento metaférico faz um transporte, uma intermediacdo entre 0s
dominios sensérios-motores = perceber, sentir, transpirar, mover, tocar,
pegar, etc. e os dominios das experiéncias subjetivas = julgamentos morais,
juizos de valor, relagdes de afeto, etc. Essa intermediacdo faz sentir/abstrair
que “pegar uma idéia” é como se a pegassemos com sensagdes, raciocinio,
reflexdes, com alivio “fisico” de ter entendido, ou seja, um ato abstrato,
pode-se dizer (RENGEL, 2007, p. 79).

Sendo o nosso sistema conceitual inerentemente metaférico, ndo ha como se pensar
numa comunicacdo corporal que prescinda das metaforas, sejam elas linguisticas, gestuais,
artisticas. Lakoff e Johnson, em Metaforas da vida cotidiana (2002), defendem que o sistema

conceitual associa-se as experiéncias vivenciadas pelo corpo; 0s pensamentos estdo
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diretamente implicados as suas percepc¢des em relagdo ao ambiente e aos contextos em que se
insere — por isso, sdo relativos.

Sob essa perspectiva, a ideia de imagem enquanto apreensdo fiel da realidade néo
adquire consisténcia, ja que ndo existe uma Unica realidade, uma unica verdade
intransponivel, essencial, suprema, pois as diferentes verdades que existem no mundo s&o
construidas a partir de procedimentos metaforicos subjetivos que variam de acordo com o

referencial e 0 modo de cada um agir, pensar e perceber o mundo.

Figura 18 - D'angvas e folguedos populares da Bahia
Fonte:<http://www.fundacaocultural.ba.gov.br/04/revista%20da%20bahia/Folguedo
s/dancas.htm>.

Podemos pensar, portanto, na enunciacdo das imagens produzidas em danca e em
performance enquanto traducGes culturais singulares operadas na relacdo entre corpo e
ambiente que se organizam a partir do repertorio cultural de cada artista, seu sistema
conceitual, suas percepgdes, sensacdes, interpretacdes, associacdes, pontos de vista, visdes de
mundo subjetivas. Mais uma vez, corpo e ambiente inscrevem-se como fenbmenos imersos e
coevolutivos. Sendo a danca uma forma de pensamento do corpo (KATZ, 2004) e as imagens
enunciativas do corpo evidéncias de suas proprias acdes nas mediacfes que realizam com o
mundo (MACHADO, 2008), aproximamos imagem enunciativa ao fazer-dizer do corpo.

Se o fazer-dizer do corpo ¢ entendido enquanto ‘fala’ da danga ¢ agdo do corpo num
processo artistico performativo, conforme defende Setenta, e sendo a imagem do corpo suas
proprias acbes, conforme propde Machado, propde-se que os discursos do corpo constituem-
se e se apresentam como imagens enunciativas — imagens que enunciam ideias e

pensamentos, constituindo o campo de enunciagédo da danca e da performance.


http://www.fundacaocultural.ba.gov.br/04/revista%20da%20bahia/Folguedos/dancas.htm
http://www.fundacaocultural.ba.gov.br/04/revista%20da%20bahia/Folguedos/dancas.htm
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2.3 CONTAMINACOES ARTISTICAS NAS VANGUARDAS MODERNAS: A
VISUALIDADE DO TEMPO PELO MOVIMENTO

As vanguardas modernas estimularam processos de contaminagdes entre diferentes
linguagens artisticas, ampliando, com isso, as possibilidades de criacdo de imagens. Por
processos contaminatdrios em danca e performance — nosso foco principal, por estarem mais
focadas no corpo — devemos considerar todas as informacdes que o corpo acessa e produz no
ambiente, seja no seu contexto artistico de atuagdo, seja nos &mbitos social, cultural e politico
onde ele atua. Numa estreita aproximacgdo entre natureza e cultura, 0s processos de
contaminacdo no ambito artistico seriam como um virus que se propaga: informacOes
artistico-culturais que se replicam sem sentido diretivo nem autoral, mas constante e
inevitavel (BRITTO, 2008).

Conforme apresenta o bidlogo Richard Dawkins (2007), a ideia de contaminacao seria
um processo presente ndo somente no campo da biologia, mas, também, na cultura, sendo as
informac@es culturais capazes de se replicarem no meio em que circulam. Compreender a
danca em um processo contaminatorio implica entendé-la em permanente modificacdo e
contaminacéo, articulando-se no mundo a maneira de um sistema cultural: ou seja, através de
trocas contaminatorias. Trata de considerarmos o carater residual da interatividade processada
entre os multiplos agentes, gerando efeitos que se propagam ao longo do tempo.

As contaminac@es entre danca, performance e artes visuais se proliferaram ao longo
do século XX, com destaque para aqueles trabalhos considerados de vanguarda, tanto os da
primeira quanto os da segunda metade do século. O entendimento de vanguarda, termo que
deriva do francés avant-garde, relaciona-se a “aquilo que estd a frente”. Interessa-nos as
vanguardas artisticas justamente pelo anacronismo temporal que parecem propor, bem como a
proliferacdo de contaminacGes artisticas entre 0 campo das artes visuais ao da danca e da
performance. Entender as vanguardas artisticas como acgOes performativas de sujeitos
culturais que parecem estar a frente de seu tempo, conforme pressupfe seu significado,
implica trazer uma ideia de tempo futuro para a “presentidade do presente”, termo utilizado
por Setenta (2008) para dimensionar a acdo performativa do corpo.

Destacamos, aqui, estratégias compositivas que se enveredaram por parametros
compositivos  performativos e transformaram o0 modo tradicional vigente de

criar/compor/enunciar imagens e discursos do corpo.
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O século XX foi marcado por movimentos artisticos que reverberaram em profundas
transformagdes no modo de se criar e compor imagens, modificando drasticamente o0s
parametros de criacdo, representacdo, composicao, enunciacdo dessas nos entre-lugares da
danca, da performance e das artes visuais. Movimentos como Futurismo, Dadaismo,
Surrealismo, Cubismo, no inicio do século, bem como expressfes artisticas como a pop art,
arte conceitual, performance art, danga contemporénea, Vvideoarte, videodanca,
videoperformance, ja na segunda metade, inauguram novas percep¢des do homem na relacdo
com o mundo, evidenciando outros padrdes artisticos compositivos nos modos de enunciar
Imagens no campo das artes.

A fotografia, ja no final do século XIX, dispara outros modos de perceber e construir
imagens, afetando todo o campo de producdo e reprodutibilidade de imagens ao longo do
século. Através dela, torna-se possivel percebermos “a visualidade do tempo pelo
movimento” (JESUS, 2008, p. 136).

Com a fotografia, passa a ser possivel para a criacdo humana explorar a percepgao
visual por meio do controle da velocidade na captacdo da imagem pela cdAmera. Por meio das
possibilidades tecnologicas que o progresso da era moderna permitiu, a fotografia traz a
possibilidade de manipulacdo do tempo por meio do movimento na imagem, através de
aceleracdes e desaceleracdes de velocidade, efeitos ainda inéditos no campo da pintura. Esse
procedimento reverbera, futuramente, também no cinema, na danca, no video.

Conforme os estudos do pesquisador docente Eduardo de Jesus'®, em sua tese
intitulada Timescape: espaco e tempo em artemidia (2008), esse efeito na producdo das
imagens artisticas do século XX, iniciado pela fotografia, apresenta uma nocdo de
simultaneidade temporal, a medida que traz a possibilidade da visualidade do tempo pelo
movimento. 1sso provoca mudancas radicais no modo de perceber e produzir imagens nas

obras artisticas visuais, que passam a explorar a relacdo visao, tempo e movimento.

0 Eduardo Antonio de Jesus debate as mudancas nas relagBes espago-temporais em obras artisticas

contemporaneas a partir das novas tecnologias em sua tese intitulada “Timescape: espago e tempo em artemidia”
(2008).
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Figura 19 - "Dinamismo di un cane al quinzaglio" (1912). Giacomo Balla.
Manifesto futurista.
Fonte: <http://entrelinhas.livejournal.com/53219.html>.

Jesus considera que as contaminagdes entre os modos de criar imagens nas fotografias
comecam a afetar a pintura, como, por exemplo, em movimentos como o Futurismo e o
Cubismo. Estes inauguram um tipo de proposicao de simultaneidade temporal em relacédo a
composi¢do imagética, ao quebrarem com nogoes de perspectiva do Renascimento. Passam a
explorar outras visdes espaco-temporais através de efeitos de movimento na imagem. A
fotografia mostra, portanto, a pintura a possibilidade de enunciar o préprio tempo, a passagem
do movimento: seja pelo efeito de movimento “borrado”, seja pelo efeito de sobreposicao de
imagens.

Segundo Jesus, este modo de explorar a visualidade nas imagens artisticas — que vai se
estender também as imagens cinematogréaficas, através dos efeitos de montagem, cortes,
sobreposicBes, estiramento da imagem no tempo, aceleracdes, desaceleracdes, distorcdes —
altera nossos modos de percepc¢do do tempo, de modo a ndo observa-lo como mera sucessao

linear de acontecimentos, mas um ritmo irregular e descontinuo.

Em vez de percebermos o tempo numa sucessdo linear dos acontecimentos,
passamos, com 0 cinema, a experimentar um ritmo irregular e descontinuo,
“feito de empurrdes com as suas superposi¢des € montagens” (apud BOLZ,
1992:95). Essa temporalidade tipica do cinema e da prdpria experiéncia da
modernidade, segundo Benjamin, nos ensina a viver em descontinuidade. A
percepcdo dos choques e do fluxo de imagens no cinema, de acordo com
Bolz, fez com que fosse possivel exercitar ‘descontinuidades num estado de
distracdo’ o que leva a percep¢do a tomar choque como rotina (JESUS,
2008, p. 136).

As relacdes entre corpo e ambiente, considerando as alteracfes da percepgdo do

sujeito em relacdo ao tempo cotidiano moderno, emergem aqui como questdes artisticas a
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serem investigadas. As exigéncias do progresso moderno, dos processos de industrializagéo,
do avanco tecnoldgico da era moderna afetam diretamente os modos de produgdo artistica,
desde sua criacdo até as relac6es de producéo e circulagdo no mercado.

No campo da danca, entre o fim do século XIX e inicio do XX, destacamos alguns
experimentos entre danca e tecnologia, que também trazem a visualidade do tempo pelo
movimento como questdo compositiva. A danga de Loui Fuller, bailarina americana que
nasceu em 1862 e faleceu em 1928, destacou-se pela exploracdo das possibilidades
tecnoldgicas da época na producdo de imagens em danca. Considerada uma importante
referéncia nas contaminagdes iniciais que se deram entre danca e tecnologia, investigou o
movimento por uma vertente diferenciada de outras bailarinas modernas, como Isadora

Duncan e Marta Graham.

Figura 20 - Loui Fuller
Fonte:<http://postdance.wordpress.com/2006/07/15/1oie-fuller-movimiento-y-luz-
%E2%80%93-danza-y-luminosidad/>.

Fuller apresentou um corpo para além da prépria pele, explorando efeitos de
movimento por meio da luz elétrica, com refletores que projetavam luzes em figurinos de
longos tecidos. Em seu trabalho intitulado Serpentine (1986) ndo é possivel apreender os
contornos do corpo da bailarina, mas sim os efeitos do movimento do corpo, em que 0S
tecidos d&o um efeito de prolongamento dos bragos, com luzes multicoloridas projetadas em
seus trajes. Fuller inaugura um novo conceito de ‘movimento’ em seu fazer-dizer
performativo, utilizando-se dos recursos tecnoldgicos e criando imagens que enunciavam o
contexto da temporalidade moderna. Para Pimentel (2008), esse modo de Fuller performar

aproxima-se do que hoje chamamos de performance.



53

O conceito de ‘movimento’ para Fuller ndo significava apenas o corpo
dancante, mas o movimento da luz, da cor e do tecido. Quando Fuller
dancava, luz, cor, roupa e corpo estavam fundidos pelo movimento singular
de uma imagem visual e multimidia. Fuller constréi a ‘imagem em
movimento’ usando uma iluminagdo multicolorida criada, projetada no
tecido sempre em movimento [...].

Fuller impressionava o publico do inicio do século ao explorar um novo
modo de apresentar as imagens em danga, por meio da visualidade, da
investigacdo e producdo de imagens em danga que iam além do corpo, e que
se estendiam também aos efeitos tecnoldgicos da época: a eletricidade e 0s
efeitos visuais da prdpria fotografia emergente. A performance de Fuller era
chamada danca, mas necessitava de um titulo mais apropriado, ja que danca
na época se realizava num estilo muito restritivo, estando mais proxima da
fotografia com suas maquinas de principios do século XIX (PIMENTEL,
2008, p. 127-129).

N&o somente a danca, mas todo o campo da arte moderna séo alterados pelas novas
possibilidades de producdo de imagens das vanguardas do século XX. Modificam-se
processos e padrdes classicos e tradicionais de criagcdo, composicao e construcdao de imagens
em danca, pintura, escultura, a partir das novas relagdes temporalidade e producdo que a
fotografia e o cinema inauguram no campo das artes. As vanguardas artisticas passam a
evidenciar uma temporalidade prépria da experiéncia da modernidade, imprimindo um novo
ritmo de vida para 0 homem, tornando o tempo uma questdo compositiva na producdo
artistica moderna.

Os efeitos de percepcdo da imagem artistica por meio da alteracdo do tempo e do
movimento também sdo explorados na danca flamenca. Contemporanea da danca de Loui
Fuller, a danca flamenca emergia as sombras da modernidade, desenvolvia-se distante de
espacos institucionalizados da arte, cujos corpos sentiam os efeitos da era e do progresso
moderno em uma cultura marginalizada do campesino e do proletariado gitano andaluz do sul
da Espanha.

Didi-Huberman, em seu livro “El bailaor de soledades” (2008), a respeito de um
trabalho do dancarino flamenco Israel Galvan, traz algumas consideracbes entre a

temporalidade moderna, o cinema e a danga.

Na mesma época que Bergson fustigava a ilusdo do mecanismo
cinematografico, Etienne-Jules Marey e os primeiros cineastas inventavam a
temporalidade moderna, uma temporalidade que, a imagem da danca — e em
primeiro lugar a de Loui Fuller, cuja famosa Serpentine deve muito, entre
outras fontes, a bata de cola do baile flamenco -, se compunha a vez de
continuidades e descontinuidades, de fluidezes e paradas (DIDI-
HUBERMAN, 2008, p. 96).
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Esta temporalidade moderna, feita de continuidades, descontinuidades, fluidezes e
paradas, aparece na constituicdo da estrutura e dos aspectos estéticos da danca flamenca.
Principios de movimentos dessa dangca como remate, desplante, golpe, llamada, corte,
escobilha apresentam-se enquanto acdes de movimento do corpo que parecem jogar com a
temporalidade, como num processo de montagem cinematogréfica.

Huberman arrisca algumas aproximacdes entre o flamenco de Galvan e o processo de
montagem cinematografica: ambas enunciam suas imagens em uma temporalidade polifénica,
compostas por tempos e contra-tempos, tempos sincopados, aceleracdes e desaceleracdes de
velocidade pelo movimento, cortes, rupturas, paradas, suspensées. Uma descontinuidade t&o
presente na temporalidade moderna quanto na estrutura do baile flamenco, que, nos inicios da
era moderna, apresentava um corpo andaluz com uma bagagem corporal, historica e cultural,
associada a errancia némade dos deslocamentos ciganos do passado, bem como do proletario

andaluz que tentava se adaptar as exigéncias dos processos de urbaniza¢do e modernizagao.

Figura 21 - Familia de gitanos andaluzes dang¢ando flamenco
Fonte: <http://flamencocuiaba.blogspot.com/2010/04/glossario-flamenco.html>.

O paradoxo corporal e temporal do flamenco é percebido, também, no tipo de
movimentacdo que realiza duas extremidades do corpo — méos e pés — em velocidades
distintas: os pés, percussivos, em movimentos cortantes, velozes e bruscos; as maos, em
movimentos ondulados, em arabescos, rebuscados, contorcidos, remetendo aos mudras
indianos, histdrias ciganas ja contadas e recontadas que se perpetuam no tempo.

Se, por um lado, a danca de Fuller e a danca flamenca exploram a visualidade do

tempo pelo movimento — como também o cinema, a fotografia, a pintura futurista —, por outro,
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dancarinas modernas, como Isadora Duncan e Martha Graham, langam-se por outras ldgicas
organizativas e estratégias compositivas.

Assim como Fuller, Duncan também ja ndo se interessava pela estrutura narrativa do
balé, nem sua acdo dramatica que, desde o Renascimento, mantinha seu propdsito de retratar e
contar uma historia, instruindo e oferecendo prazer ao espectador (CORRADINI, 2010, p.
29). Abdicando das sapatilhas de ponta, estas dancarinas modernas estavam mais interessadas
em partir de outros estimulos para a constru¢do de suas imagens em danga — Duncan optou
por investigar 0s movimentos da natureza, por meio da imitacdo das imagens desta; Graham
optou por enveredar-se por movimentos, investigando a propria respiracdo: expansdo-

contracéo, tenséo e ao relaxamento, fluxo.

Figura 22 - Dangarina moderna Martha Figura 23 - Dangarina moderna Isadora

Graham Duncan
Fonte:<http://www.goodreads.com/author/ Fonte:<http://revistazena.com.br/isadora-
show/47790.Martha_Graham>. duncan/>.

E interessante ressaltar que as estratégias compositivas da danca moderna
apresentavam, ainda, o carater subjetivo e introspectivo de entendimento de corpo enquanto
individuo — ideia tipica da era moderna —, um corpo encapsulado em seu self particular, em
seu mundo interior, que tinha a natureza como lugar ideal (CORRADINI, 2010). Talvez esse
entendimento de sujeito seja, ainda, os resquicios do idealismo romantico que antecedeu a
modernidade. O que destacamos aqui é o fato de estas dangarinas modernas estarem
interessadas em investir em outros modos de se pensar a criagdo/composicdo em danca,
deslocando a tradigdo do balé para outros formatos, investindo num fazer performativo.

Também num exercicio de deslocamento — da tradicdo teatral —, o artista vanguardista

francés Antonin Artaud investe num tipo de questionamento que ja evidenciaria alguns


http://2.bp.blogspot.com/_THMGZwqj29g/SCssiZQ7FXI/AAAAAAAAARE/NAs5pvH25X0/s1600-h/isadora%20duncan.jpg
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indicios de aproximacdo do campo da danca a performance. Poeta, ator, dramaturgo, suas
propostas conceituais para o teatro propunham maior aproximagdo com o teatro oriental de
Bali, devido as contaminacdes entre o carater ritualistico presente nas apresentacdes e o corpo
que se expressava por um teatro que também era dancga, musica, teatro. Propunha, de forma
radical, a ruptura com as formas tradicionais do teatro ocidental e sua representacdo de
personagens dos dramas novelisticos baseados na primazia da palavra. Estava mais
interessado nas investigacdes do corpo, para além da palavra, de suas dimensdes “espirituais”
e dos estados corporais, reivindicando uma maior aproximacao entre arte e vida. Esses foram
alguns aspectos que indicam caracteristicas de um género que um dia iria ser chamado de
performance: a exacerbacdo dos estados corporais por meio de uma certa visceralidade, a
aproximacdo entre arte e vida — bem como entre publico e obra —, bem como o carater

ritualistico de uma obra artistica.

Protesto contra a idéia separada que se faz da cultura, como se de um lado
estivesse a cultura, e, do outro lado, a vida; e como se a verdadeira cultura
ndo fosse um meio apurado de compreender e de exercer a vida (ARTAUD,
1985, p. 18).

A radicalidade da proposta de Artaud de investigar a cena teatral por meio de uma
investigacdo do corpo talvez ja pareca acenar para as imagens-acGes do corpo-performer que
vemos hoje na producdo artistica contemporanea, seja em danca, seja em performance. Um
corpo constituinte na relacdo com o ambiente, sujeito cultural agente que atua criticamente em
seu contexto, onde ndo héa a possibilidade de enclausuramento do self.

O século XX também é marcado pelo reconhecimento da arte popular como sendo
uma arte que merece, também, espaco no mercado da arte. Mesmo sendo considerada de valor
inferior a chamada arte culta, a arte popular se destaca por enunciar aspectos considerados
“especificos” de determinadas culturas, pontuando diferencas regionais e culturais, bem como
“representando” o ideal de nacao almejado pelos “Estados Nacionais™ ao longo desse século.

Comecam a despontar para fora de seus nichos restritos de circulacdo regional
algumas dancgas tradicionais populares, movidas por interesses mercadologicos, turisticos,
comerciais. A danca do ventre egipcia, 0 samba e a capoeira brasileira, a salsa cubana, as
dangas ciganas das mais diversas partes do mundo, as dancas africanas, enfim, todas elas
passam a atrair curiosos, alcangando maior visibilidade — nos circuitos turisticos, nas
pesquisas etnograficas de fotografos e antrop6logos, nas telas de cinema e no mercado da arte,

em geral, que pouco a pouco Vvai se estabelecendo de outra maneira no mundo moderno.
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Nesse contexto, as contaminacdes entre arte culta e arte popular véo se tornando cada
vez mais frequentes, e esta Ultima passa a alcancar algum status — principalmente quando
artistas modernos, considerados da arte culta, voltam seus olhos para o popular.

Um exemplo sdao os “Parangolés”, obra do artista brasileiro Hélio Oiticica, que se
apropria das vestimentas do carnaval e do samba carioca para a criagdo de uma obra de
vanguarda que é considerada, até hoje, uma obra contemporanea. Ja no estilo “produto tipo
exporta¢do”, destacamos, aqui, a cantora brasileira Carmem Miranda que torna-se o icone
brasileiro nos Estados Unidos com seu samba popular mesclado a uma danga ‘exotizada’,
com movimentos de bragos que fazem referéncias as dancas arabes, e um figurino que explora
a imagem estereotipada da baiana — e, ainda, uma cesta de frutas na cabeca, cheia de bananas
— produto ‘made in Brazil’.

E nesse contexto que emerge, também, a danca flamenca no sul da Espanha — entre 0s
limites da considerada arte moderna e arte popular, entre 0 purismo estético-ortodoxo da
tradicdo e as vanguardas artisticas espanholas do século XX. Destacamos, aqui, alguns
processos contaminatdrios que ocorreram na primeira metade do século entre a danca
flamenca e as artes visuais.

Artistas de vanguarda, como Salvador Dali, Picasso, Man Ray, Garcia Lorca, Picabia,
voltam os olhos para a tradicdo flamenca, explorando o imaginario popular espanhol em suas
obras plésticas. Em pinturas cubistas, futuristas, surrealistas, além, ainda, dos experimentos
fotograficos, trazem percepcOes distantes das representacdes realistas da arte flamenca, por
meio da exploracdo de formas, simetrias e da visualidade do tempo pelo movimento.

Destacamos os bailaores flamencos Vicente Escudero, Argentinita e Carmem Amaya
como aqueles que apresentaram maior abertura para um dialogo entre danga, tradi¢do e artes
visuais. Vicente Escudero, um dos principais vanguardistas desta danca flamenca no século
XX, participou ativamente de movimentos de vanguarda como cubismo e surrealismo.
Publicou livros e considerava Pablo Picasso seu principal mestre de danca.

Ja Argentinita estabeleceu maior parceria com o campo do cinema, protagonizando
filmes de dancga espanhola realizados pelo pintor cubista Marius de Zayas, que, além de
inspirar-se no flamenco como motivo em suas pinturas, promoveu o flamenco
internacionalmente (2008: Catalogo da exposic¢do Flamenco, Vanguarda e Cultura Popular).

A bailaora Carmem Amaya também chegou a protagonizar diversas peliculas de
cinema, sendo a primeira dancarina flamenca a assumir o sapateado como de direito também

da mulher, usando, inclusive, cal¢ga comprida — feito que, na época, era ‘permitido’ somente
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aos dancarinos, ficando relegados as dancgarinas 0s movimentos de tronco, bracos, maos e 0s

giros, ressaltados pelas roupas tradicionais de fartos babados.

Figura 24 - Carmem Amaya
Fonte: <http://www.junglekey.com/wiki/definition.php?terme=Carmen_Amaya>.

Carmem Amaya e Argentinita, assim como outras advindas de dancas populares,
como a brasileira Carmem Miranda, com o samba, ou a egipcia Naima Akef, com a danca do
ventre, que também foram protagonistas de peliculas cinematograficas, conquistaram sucesso
internacional pelas telas do cinema. Entretanto executaram coreografias de dancas tradicionais
como num teatro, cabendo aos cineastas trabalharem os angulos de camera e fotografia.

Ja a dancarina moderna Maya Deren, fotdgrafa e cineasta ucraniana radicada em Nova
York, explora o dialogo entre danca e cinema de forma mais arriscada e inovadora, a medida
que compde coreografias especificamente para a cémera, explorando outros modos
compositivos de imagens em danga. Por meio da possibilidade de captura, dos registros de
imagens do corpo sob diversas Oticas e através do processo de montagem, Maya Deren realiza
com a camera de cinema e a pelicula fotoquimica trabalhos como A Study in Choreography
for Camera (Um Estudo Coreografico para a Camera, 1945). Construido a partir dos
movimentos da danga, com giros de camera, o filme desestabiliza a percep¢do do olhar do
publico, criando efeitos de vertigem do movimento e de simultaneidade temporal. Os
trabalhos dessa artista evidenciam ja uma estética muito parecida a da videoarte. Entretanto
ainda realizava seus trabalhos em peliculas, e, juntamente com outros artistas de vanguarda,

alimentou o campo de producédo do cinema experimental.
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Figura 25 - MAYA DEREN, STUDY CAMERA
Fonte:<http://artfem.tv/id;11/action;showpage/page_type;video/page_id;a_study in_
choreography_for_camera_by_maya_deren_flv/>.

A imagem do cinema também encontra a danca em filmes realizados pelos
considerados pais do cinema, como Thomas Edison, e coredgrafos da época, como Ruth St.
Denis e Ted Shawn. O filme “Animated Picture Studio (data entre 1894 a 1912) ¢ uma
espécie de metalinguagem protagonizado por Isadora Duncan, cujo tema trata de um filme
dentro de outro filme e o desejo de uma dancarina em ser filmada” (SANTANA, 2006).

As tecnologias de criacdo de imagens na era moderna inauguram, também, a
possibilidade de reproducdo das imagens artisticas, com cépia, a impressao fotogréafica e a
obra reproduzida em série. 1sso modifica a producdo de imagens na obra de arte, gerando um
choque nos conceitos de “aura”, “esséncia”, “pureza”, autenticidade, originalidade da obra
artistica (BENJAMIN, 1936), consideradas, até entdo, fundamentais no julgamento de valor
de um trabalho. Esse fendmeno industrial afeta os padrdes tradicionais de se produzir imagens
visuais e afeta a danca, principalmente por meio do cinema e da fotografia.

Abrem-se novos contextos e producdes de subjetividade para o sujeito moderno.
Afeta-se 0 campo estético, politico, filosofico da arte, assim como as l6gicas de producéo,
circulacdo, reproducao, recepcao do trabalho artistico. Forma-se um terreno fertil para novas
estratéegias de elaboracdo de subjetividades na arte moderna, evidenciando estratégias
compositivas contaminadas as novas tecnologias e a légica de um mercado recente de arte que
se estabelece ao longo do século.

O que era uma composicdo imageética inicialmente estimulada pela alteracdo da
producdo de imagens pela manipulacdo do tempo e do movimento — como fizeram a

fotografia e o cinema — serd, algumas décadas depois, acentuado pela linguagem audiovisual.
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Esta desperta questbes da imagem mais vinculadas aos meios de comunicagdo de massa,

produzidas pelas TVs em escalas globais de reproducéo.

Da cronofotografia de Marey e Muybridge ao cinema, podemos perceber
como as novas possibilidades tecnoldgicas abriram, num primeiro momento,
uma nova visualidade do tempo pelo movimento. Depois, passaram a tomar
0 tempo quase como matéria-prima para o desenvolvimento das obras, como
é 0 caso do cinema e posteriormente do video, de forma ainda mais enféatica
(JESUS, 2008, p. 136).

Figura 26 - Cronofotografia de Marey e Muybridge
Fonte: <http://arunbains.blogspot.com/2010/02/walk-cycle.html>.

Discutiremos, no subcapitulo a seguir, alguns processos de contaminagdo entre danca
e performance com o campo do video — linguagem dotada de grande potencial de criacdo e
subversdo artistica capaz de inaugurar novos procedimentos compositivos na criacdo de
imagens e discursos do corpo — que, desde a segunda metade do século XX, vem produzindo

amplas transformacgdes nos fazeres-dizeres do corpo contemporaneo.

2.4 OUTRAS IMAGENS, OUTRAS MARGENS: VIDEOARTE, VIDEODANCA,
VIDEOPERFORMANCE, PERFORMANCE ART

Destacamos, aqui, experimentos artisticos de vanguarda que amplificam as
possibilidades criativas de enunciacdo de discursos do corpo, por meio da performance art e
da contaminacdo desta com a danca e o video, trazendo outras possibilidades de criacdo de

imagens artisticas, afetando os campos de enunciagio de uma obra. E na segunda metade do
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século que a performance art passa a ser reconhecida como género artistico e a imagem
audiovisual incorporada em trabalhos artisticos, permitindo outros modos de criacdo e
composicao de imagens em danca e performance.

Nesse contexto, destacamos, tambem, o cinema experimental — que se multiplica com
a chegada do video, especialmente a cdmera portatil da Sony lancada em 1963 — o chamado
Portapack. Estamos no contexto do pds-guerra, no qual uma ebulicdo de conflitos de toda
ordem — cultural, social, econémica, politica, filosofica, artistica — instala-se no mundo. Tal
contexto conflui para que se proliferem diversas manifestacdes artisticas de vanguarda, tanto
na Europa como na América e no Oriente, as consideradas movimentos de contracultura.

Marcado de forma politica e ideoldgica sobre o contraste entre o capitalismo
democrata dos Estados Unidos e o comunismo ditador da Russia, 0 mundo vive uma crise de
paradigmas em que eclodem diversos movimentos sociais, como a batalha pelos direitos civis,
a critica ao militarismo estatal, as reivindicacGes contra a censura, 0s contrastes provocados
pela Guerra Fria, 0 sonho utépico pela liberdade, entre outros (BANNES, 1999).

A arte de vanguarda do contexto pds-guerra traz questdes desse contexto, estreitando a
relacdo arte e vida, bem como arte e politica. Destacamos um bairro de classe média em Nova
York, nos Estados Unidos, conhecido como Greenwich Village, que se tornou polo
concentrador de importantes experimentacgdes artisticas de vanguarda, cujos efeitos ecoam até
hoje. Trata-se de trabalhos que se tornaram referéncia para muitas das reflexGes e praticas
artisticas contemporaneas atuais.

As artes visuais, mais do que nunca, voltam-se para o corpo, colocando-o como foco
de investigacdo, experimentacdo, questionamento. Nesse sentido, artistas plasticos passam a
se interessar cada vez mais por explicitarem a acdo do corpo como parte da obra plastica,
considerando a presentidade da acdo, bem como sua duracdo no tempo, parte constitutiva da
obra. O artista plastico-performer passa a considerar ndo somente o registro final de sua agédo
— seja ela pintura, escultura, video, desenho —, mas, principalmente, a acdo do corpo e sua

duracdo como parte da obra.
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Figura 27 - Performer cubana Ana Mendieta, 1974.
Fonte: Film stills from Untitled (Blood Sign #1)
<http://www.artnet.com/artwork/426090013/film-stills-from-untitled-blood-sign-1.htmI>.

O interesse no corpo enquanto obra artistica visual, plastica, imagética € um dos
fatores que possibilita 0 reconhecimento da performance enquanto género artistico — que
passa a ser denominada performance art. Ela emerge como arte transdisciplinar, imbricada as
artes visuais, a musica experimental, ao teatro, no contexto dos movimentos de contra-cultura.
Coloca em crise a relacdo publico e obra, bem como arte e vida. Critica as convengdes sociais,
explora a resignificagdo das a¢des do corpo. “[...] A performance funciona como operadora de
transformacoes: desde os condicionamentos generalizados até a colocacdo destes em crise, e
desde as imagens corporais cristalizadas até sua quebra especular” (GLUSBERG, 2005, p.
66). Desta maneira, Glusberg propde que o campo da performance seja compreendido como
um “fendmeno arte-COrpo-comunicacao”.

Nesses espacos intersticiais que se constituem enquanto processos de tradugédo
cultural, os modos discursivos da performance art vao se contaminando ao campo da danca,
das artes visuais, do video, e vice-versa. O corpo inaugura diferentes modos de enunciar
discursos e imagens, 0 que traz outros pardmetros para a criacdo em danga. Contextualizar a
performance art enquanto género artistico torna-se uma maneira de refletirmos sobre a
construcdo de discursos do corpo num contexto mais amplo que abrange nédo so6 a evolucao da
danca, mas, também, das artes visuais e em que a a¢do do corpo € papel central.

Morris (2006) discute alguns aspectos estéticos associados as questdes de espaco e
tempo que emergem em trabalhos artisticos de vanguarda nas décadas de 60 e 70. O autor
aprofunda-se nos estudos da escultura contemporanea e cria um termo denominado
“presentness” para apresentar um entendimento de espaco diferenciado, associado a algo


http://www.artnet.com/artwork/426090013/film-stills-from-untitled-blood-sign-1.html
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flexivel, maleével, que é definido pela duracdo da a¢do no tempo. N&o ha traducdo vernacular
em portugués para o termo “presentness” — 0 mais proximo seria presenga como atualidade
em processo (MORRIS, 2006). Segundo o termo de Morris, 0 espaco € visto como uma
imagem artistica moldavel que pode ser alterada pelas a¢6es do corpo na relacdo com o objeto
— acdes essas que modificam a producdo de imagens na obra artistica em que “agora, as
imagens, o tempo passado da realidade, comecam a dar lugar a duracéo, o tempo presente da
experiéncia espacial imediata” (MORRIS, 2006, p. 402).

Trata-se de um paradigma inaugurado pelas vanguardas do fim do século XX que
atentam para a duragdo da acdo no tempo e no espaco por meio da experiéncia artistica. Um
parametro que se difere das questBes modernistas de inovacdo e radicalismo estilistico.
Consideramos que esse conceito que Morris traz do campo da escultura contemporanea
aproxima-se do conceito de performatividade em danca contemporanea quando Setenta
propde o entendimento de a¢do do corpo performativo enquanto presentidade do presente.

Destacamos aqui os trabalhos da dancarina e performer contemporéanea Trisha Brown,
que desenvolve importantes experimentos na relacdo corpo e espago, com atencdo para a
duracdo da acdo no tempo e no espaco, como propde Morris. Trisha Brown explora sua danca
em espagos alternativos, em ruas, calcadas, prédios, trazendo a cidade e o cotidiano como
campo e matérias de investigacdo em danca. Em seu fazer performativo, subverte
procedimentos compositivos tradicionais em danca, experimentando uma légica compositiva
coreografica fragmentada, imprevisivel, aberta ao acaso. Cria espago, também, para o0s
experimentos com as imagens audiovisuais, 0 video e o projetor, na parceria com
Nauschenberg. E uma artista propositora que atua no transito entre danca, performance e

novas tecnologias.

Figura 28 - Trisha Brown (1966), trabalho em parceria com Nauschenberg, em que
utiliza um projector nas costas.
Fonte: Foto - Peter Moore.
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N&o somente a performance art, mas, também, a videoarte e outros experimentos de
vanguarda do movimento contra-cultura passam a assumir a imprevisibilidade, o risco, o0
acaso, como parte do processo da criacdo. Essa abertura dos artistas para lidar com 0s
imprevistos faz com que eles assumam o processo de criagdo como parte da obra, ndo se
preocupando em prever os resultados do trabalho. Os artistas da performance art, apresentam
um fazer-dizer do corpo capaz de desestabilizar cddigos e convengdes, num interesse pela
contaminacdo com as demais linguagens e pela abertura para novos modos e estratégias
discursivas do corpo. Dancarinos que se enveredam pelo campo da performance enunciam
imagens em a¢fes do corpo, por meio de movimentos desassociados da l6gica organizativa
dos passos de danca, mas propondo uma logica da ressignificacdo de gestos e movimentos,
bem como a fragmentacdo. Evidenciam um corpo transgressor, questionador, politico, critico-

reflexivo.

[...] as performances tentam resolver a contradicdo entre o homem e sua
imagem especular, pondo em descoberta a distancia real que existe entre as
convencdes e 0s programas instituidos e o corpo tomado como elemento do
processo artistico (GLUSBERG, 1997, p. 94).

Nas manifestacdes do Greenwich Village, artistas como Trisha Brown, John Cage,
Merce Cunningham, grupo Fluxus, Steve Paxton, Bill Viola, Nam June Paike, Yoko Ono,
Vito Acconci, dentre varios outros, foram fundamentais para o reconhecimento de novos
parametros no fazer artistico hibrido entre danca, performance e artes visuais.

Destacamos, também, a performer sérvia Marina Abramovic, considerada artista do
género, nascida nos Balcéds, em Belgrado. No momento de efervescéncia do poés-guerra,
Abramovic propds uma série de performances ao lado de seu companheiro na época, Ulay.
Testavam o corpo em estado de risco, os limites fisicos do corpo e seus diferentes estados
corporais provocados por suas agoes.

Atualmente, Abramovic € considerada a principal representante do género, participa e
alimenta um ostentoso mercado da arte contemporanea. Suas obras — bem como os produtos
que fabricam dela, como camisas, bottons, sacolas etc. — movimentam lucros exorbitantes,
além de um publico consumidor voraz. Hoje, podemos dizer que os trabalhos de Marina nédo
carregam mais o radicalismo de décadas atras, nem 0 risco de expor seu corpo aos limites
entre vida e morte. Talvez, a potencialidade atual de seu trabalho esteja mais no status que
conquistou e no marketing que se faz ao redor dessa figura impar, do que a radicalidade de

outrora.
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Dentre as ag0es mais atuais da artista destacamos a exposi¢ao “The artist is present”
(2010), realizada no Museu de Arte Moderna de Nova York, onde a performer ficou sentada
em siléncio por mais de 700 horas, enquanto visitantes revezavam-se sentados em uma
cadeira em frente a ela. Sua carreira ja completa 40 anos, incluindo videoperformances,

performances solos e coletivas, fotografias e instalagdes.

Figura 29 - “The artist is present” (2010), performance de Marina Abramovic
Fonte:< http://www.artnet.com/magazineus/features/saltz/ask-an-art-critic3-7-11.asp>.

A videoarte, ainda na década de 60, emerge, enquanto género artistico, revelando uma
producdo critica subversiva a partir dos usos convencionais de equipamentos tecnoldgicos
audiovisuais. TVs, monitores, projetores, radios sdo incorporados nos processos artisticos,

n&o ficando mais restritos apenas aos veiculos de comunicagdo de massa.

Figura 30 - Merce Cunningham (1919-2009), 1981
Fonte: Foto by Terry Stevenson
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A utilizacdo institucional do equipamento do video pelos meios de comunicagdo passa
a ser questionada e é subvertida num fazer artistico. Artistas passam a ressignificar objetos
como TV, atribuindo novos sentidos, contextos, usos, numa aproximacao até mesmo com a
ideia de performatividade, revelando um fazer artistico performativo — e, trazendo o termo
proposto por Setenta para 0 campo das artes visuais, poderiamos pensar até mesmo num
fazer-dizer do video.

No trabalho “TV Budha” (1974), videoarte do sul-coreano Nam June Paik — artista
representativo da videoarte que participou do movimento neo-dadaista dos anos 60,
juntamente com o grupo Fluxus — este faz uma apropriacdo critica da TV a partir de uma
escultura metélica da imagem de Budha meditando de frente para o aparelho. A imagem da
TV revela a imagem do proprio Buddha num circuito de camera fechado, passando em loop.
O video traz 0 tempo como questdo compositiva, um tempo que passa sem passar, e que, no
jogo entre as imagens, revela densidade numa multitemporalidade aberta e estruturada em
torno do presente. Destacamos, também, trabalhos do artista Vito Acconci, especialmente em
“Pryings” (1971) e em “Centers” (1972), assim como 0s trabalhos de Paik, Cage e
Cunningham, nos anos 70, como em “Merce by Merce by Paik” (1978), TV Cello (1971),

com Charlote Moormam, entre outros.

o

Figura 31 - TV Budha (1974)
Fonte: <http://www.google.com.br/imgres?q=TV+Buddha>.

No Brasil, a videoperformance da artista Leticia Parente, em Marca Registrada (1975),
é uma das experimentacdes brasileiras que servem de referéncia nos trabalhos desta época que
transitam entre video, performance e corpo. Leticia borda na sola do seu pé, com uma linha
preta, as palavras “Made in Brazil”, utilizando o video numa agdo performativa, numa

escritura critica que revela seu posicionamento singular em relacdo a questdes da atualidade.
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J& o videodanga tem como um de seus primeiros representantes o dancarino americano
Merce Cunningham, um dos pioneiros da danga no campo das novas tecnologias na relacéo
com o video, propondo novos parametros compositivos nessa mediacdo. “O videodanga
refere-se a novas propriedades que emergiram daquele sistema, novas logicas internas de
funcionamento que surgiram nessa mediacao entre a danca e o video e que Cunningham p6de
perceber e destrinchar” (SANTANA, 2006, p. 31). Um dos aspectos que merece destaque nos
trabalhos de Cunningham trata-se da eliminacdo da hierarquia espacial como, também, entre
0s dancarinos, entre as artes e até mesmo entre as partes do corpo que danca. Valorizou todos
0s pontos do espago — e ndo apenas 0 centro, como até entdo se valorizava (SANTANA,
2006).

Observar como se deu — e se dd — a contaminacdo da danca com experimentos de
vanguarda — é necessario para uma melhor reflexdo sobre como o corpo passa a se posicionar
como foco do discurso em outras linguagens que ndo a danga; em como 0 COrpo atua como
sujeito do discurso diante/com a camera, de forma performativa; em como cria novos
parametros para criagdo/composicdo/enunciacdo de imagens entre danca, performance e
video; e como questiona e subverte padrdes compositivos tradicionais e como produz outras
estratégias discursivas. AcgBes vdo se resignificando umas as outras, evidenciando a
complexidade  dos  processos  comunicativos intrinsecos  ao papel do
performer/criador/dancarino.

Muitos dos trabalhos artisticos que se apropriam do video e fazem do meio a
mensagem apresentam um “fazer-dizer” performativo, em que imagens enunciativas
evidenciam discursos de um sujeito propositor em artes. Uma aproximagao entre o conceito
do fazer-dizer do corpo, proposto por Setenta (2008), a um fazer-dizer do video, parece
coerente se considerarmos as estratégias compositivas do video que subvertem sua logica
tradicional para inaugurar outras, fazendo da presentidade do presente o local de enunciacéo

de um sujeito propositor da arte contemporanea.

A atitude do sujeito da danca/arte contempordnea é a de propor
deslocamentos, estranhamentos, indagagdes, (re)formulacdo, que revelam
implicacdes politicas no processo de enunciacdo de um agir performativo.
Estando o corpo como obra de arte e foco principal de atencédo, serd ele
mesmo quem sera capaz de revelar suas proprias idéias-movimento em
forma de discursos, considerando as singularidades, os contextos e as
condutas pessoais proprias nos mais diferentes corpos (SETENTA, 2008).
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A arte contemporanea configura novos modos de enunciagdo de imagens e discursos
do corpo. Explicita diferentes visdes de mundo na diversidade das distintas propostas
estéticas. Afeta paradigmas artisticos, trazendo novas implicacdes politicas no fazer-dizer do

corpo do artista contemporaneo.
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3 DIFERENTES ESTRATEGIAS COMPOSITIVAS: CONTAMINACOES ENTRE
ARTE FLAMENCA E ARTE CONTEMPORANEA

Nos entre-lugares da danca, da performance e do video iremos discutir e analisar,
nesse capitulo, propostas de alguns artistas, performers e dangarinos, que propSem um
didlogo entre arte contemporanea e uma determinada tradicdo cultural em danca — mais
especificamente o flamenco. Dentro do enfoque dessa pesquisa, torna-se necessario investir
numa reflexdo sobre o préprio género artistico do flamenco, bem como estimular uma leitura
critica sobre os muitos discursos que o envolvem. Estimular uma aproximagao entre flamenco

e arte contemporanea implica, justamente, reduzir o abismo entre arte culta e arte popular.

Figura 32 - Uma gitana andaluza
Fonte: http://www.aeveurovision.com/2010/02/05/concha-piquer-homenajeada-
por-eva-santamaria/

Algumas iniciativas de instituicGes espanholas, festivais de danca/arte contemporénea,
bem como de arte flamenca, eventos artisticos, museus, centros de arte e universitarios
despontam com grande potencial para essa aproximagdo, a0 promoverem um campo de
discusséo, reflexdo e circulagéo de trabalhos interessados nessa contaminacao.

Algumas iniciativas merecem destaque aqui, como a exposic¢do Intervalo, promovida
pela Caja Sol Madri, em 2008, com a artista espanhola contemporanea, performer e bailarina
La Ribot. A artista foi convidada para conceber obras que promovessem o didlogo entre

flamenco e arte contemporénea e elaborou quatros trabalhos em video. Todos eles situam-se
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no campo intersticial da danca, performance e artes visuais. No video Cuarto de Oro (2008),
La Ribot convida a reconhecida bailaora flamenca Cristina Oyos, em um trabalho de
videoperformance/videodanca. Nele, a flamenca — ja uma senhora — opera a camera enquanto
danca flamenco dentro de um quarto com aspectos de decoracdo rustica e tradicional. A
edicéo final mostra que La Ribot priorizou aquelas imagens que evidenciam o estado corporal
flamenco, em closes e imagens instaveis.

Na relacdo entre as vanguardas artisticas modernas do inicio do século e o flamenco,
destacamos a exposi¢do “Guia La noche espafiola — Flamenco, vanguardia y cultura popular —
(1865-1936)”, comissariada por Pedro Romero e realizada entre os anos de 2007 ¢ 2008 no
Museu Reina Sofia, em Madri. A exposicdo apresenta importantes relagdes entre as artes
visuais das vanguardas entre os séculos XIX e XX, incluindo movimento como o cubismo e 0
surrealismo, bem como fotografia. Questiona o porqué de momentos de crise artistica e social
evidenciarem a busca por imagens representativas do imaginario espanhol no campo das artes.
Nesse contexto, o flamenco emerge associado as vanguardas artisticas, na pintura, na
fotografia, e até na danca — através de Vicente Escudero e Argentinita —, revelando uma
aproximacdo entre arte culta e arte popular.

Outra iniciativa que merece destaque é o evento “Bailar las Sombras — Jornadas de
Arte y danza”, concebido e proposto pelo pesquisador docente Miguel Garcia Hernandez,
realizado na Universidade Complutense de Madri, também em 2008. O evento propfe uma
associacdo entre o trabalho do bailaor Israel Galvan — considerado uma das principais
vanguardas da danca flamenca da atualidade — e diversas linguagens artisticas, como cinema,
danca/arte contemporanea, performance, artes visuais. O evento traz, também, uma
apresentagdo ao vivo da performance chamada “Bailar la sombras” (2008), realizada por
Galvan em parceria com Miguel para este evento. Esta performance constitui um
desdobramento de outra, intitulada “Solo...” — que analisaremos nessa pesquisa. Em “Bailar
las sombras”, o artista apresenta uma configuragdo artistica em que danca, performance e
imagens digitais em tempo real convergem num mesmo procedimento criativo. O evento, com
duracdo de cerca de uma semana, incluia a presenca de profissionais respeitados para debater
0 tema em questdo, e contou, além do trabalho artistico, com palestras, mostra de videos e
cenas de espetaculos, filmes, performances, ocorrendo ndo somente na Espanha, mas também
em alguns paises da América Latina.

Por ultimo, destacamos também o evento “Flamenco Empirico” realizado anualmente
em Barcelona, comissariado por Juan Carlos Lérida. Trata-se de “um ciclo aberto a

experiéncia que permite comprovar o estado atual de evolugdo e transformacdo da arte
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flamenca” (LERIDA, 2008). Segundo Lérida, esta é uma vertente dos artistas que sentem
“necessidade de escavar os espagos proprios, gerados a partir de reconhecer, estudar,
questionar, reflexionar e reestruturar pautas estabelecidas”, cujas experiéncias impulsionam a
realizagdo de uma “linguagem contemporanea destapando novas teorias, qualidades e formas”
(LERIDA, 2008). A escolha de Barcelona, e ndo de alguma cidade de Andaluzia, deve-se a
necessidade de descentralizacdo dos espacos habituais de exibicdo do flamenco, como
estratégia para modificar os modos de enunciacdo das obras e recepcao do publico em relacao
a trabalhos mais experimentais de flamenco.

Todas essas iniciativas acenam para novas possibilidades, presentes-futuras, para o
didlogo entre flamenco e arte contemporanea, afetando o campo de enunciacdo dessa arte,

bem como sua producdo de discursos e imagens.

Figura 33 - Bailaora flamenca Rocio Molina
Fonte:<http://www.lamoncloa.gob.es/Presidente/Actividades/ActividadesNacio
nales/2010/011210TelegramaFelicitacionRocioMolina>.

Trazemos, a seguir, uma discussdo acerca do enfoque de estudos que investiremos na
relacdo entre flamenco e arte contemporanea, na intengédo de evitar a propagacao de discursos
equivocados e promover a enunciacdo de outros mais coerentes com o tom e 0 interesse dessa

pesquisa.
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3.1 FLAMENCO: UM GENERO ARTISTICO AS SOMBRAS DA MODERNIDADE

Pensando nos discursos que se propagam sobre flamenco e buscando constituir um
campo critico para se pensar a tradicdo desta danca, tecemos o cruzamento de alguns
discursos a respeito do ‘flamenco’, considerando seu contexto de emergéncia e sua evolugéo
ao longo do tempo, com enfoque na danca.

A etimologia da palavra ‘flamenco’ sdo atribuidos diversos significados, com destaque
para um dos mais divulgados que se refere a uma aproximagdo com a expressao hispano-
arabe fallah mengu, que significa campesino errante ou camponés sem terra (GAMBOA,
2005). Entretanto existem varias outras hipdteses, e ndo se pode comprovar exatamente qual
delas seria a correta, apenas concluir que se trata de um vocabulo de pouco menos de 150
anos que remete a uma cultura marginal desenvolvida em Andaluzia, advinda de um processo
evolutivo de séculos.

Foi no final do século XIX e inicio do XX que artistas flamencos, contemporaneos a
era moderna de Graham, Duncan, Fuller, Artaud, despontam no mercado da arte burguesa:
dancarinos, musicos e cantores populares de uma arte considerada tradicional e popular, que,
aos poucos, tornava-se produto de consumo burgués, apresentando-se como um investimento
lucrativo em potencial pela légica capitalista. Entretanto era vista como arte inferior por um
motivo muito 6bvio: os que a praticavam vinham de classes baixas da burguesia industrial,
cujas manifestacOes artisticas de carater popular ndo mereciam o0 mesmo prestigio que aquelas

vinculadas a algum academicismo europeu, ou a chamada arte culta.

= a ThST o 2
Figura 34 - Casal de gitanos no inicio do século XX
Fonte: <http://www.lapalanganamecanica.com/2010/11/donde-estan-los-
meones.html>.
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Desde aquela época o corpo flamenco ja evidenciava imagens e discursos que
enunciavam um forte vinculo entre arte e cotidiano, corpo e ambiente, gesto e poesia popular
ordinéria, cotidiana, rude, urbana, porém de grande valor poético, simbolico, cultural. Trata-se
do campo de enunciacdo da danca popular, envolto numa multiplicidade de agenciamentos de
subjetivacdo, ligados por uma ampla rede de relagdes contextuais, ambientais, culturais,
capazes de legitimar ou ndo seus discursos artisticos.

O flamenco constituiu-se enquanto movimento romantico que negava a idealizacao do
modo de vida burgués, apresentando-se como parte de um processo sociocultural que ocorreu
em praticamente toda a Europa, resultado de mudancas sociais e efeitos de transito do Antigo
Regime para a sociedade burguesa capitalista do século XIX (STEINGRESS, 1991: p. 38). A
margem dos discursos oficiais e académicos da historia da arte culta, o flamenco constituiu-se
como uma arte popular (sub)urbana.

E nesse contexto de virada de século, do XIX para 0o XX, que o flamenco vive a
chamada Idade de Ouro, por volta de 1869 a 1919 — época em que a arte dos gitanos
andaluzes conquista camadas da burguesia nos chamados cafés cantantes do sul da Espanha —
espécie de tabernas onde ocorriam apresentacGes artisticas — sendo os(as) dancarinos(as) de
flamenco uma das maiores atracdes para o publico desses cafés (GAMBOA, 2005).

E nessa mesma época que se conclui a linha ferroviéria que une Paris com Madri e
Andaluzia com o resto da Espanha, permitindo outras novas possibilidades de mobilidade,
assim como a maior circulacdo das informacdes culturais de um lado para o outro. Artistas
flamencos ndo possuiam formacdo oficial. Seu lugar de trabalho sdo os cafés cantantes,
festas, ruas e alguns restritos teatros e, assim, a arte popular passa a conquistar um espago no
mercado da arte na era moderna (2008: Catalogo da Exposicdo Flamenco, vanguarda e cultura
popular).

Mudar o enfoque da segregacdo que coloca danca popular de um lado e danca
contemporanea do outro é uma maneira de inserir a danca popular num contexto mais
complexo e rico do que aquele que a visdo folclorica e colonialista costuma ‘rotular’ tais
dancas. E uma maneira, também, de se abolir os abismos no entendimento do que venha a ser
flamenco e arte contemporénea — afinal, esta separagdo parece guardar uma certa semelhanca
com a dicotomia entre arte culta e arte popular.

Trazendo Rolnik para essa discussdo, em sua critica contundente a separagdo que se
faz entre ‘cultura popular’ e ‘cultura erudita’, podemos pensar em como a produgdo de
subjetividade em danca associada a uma cultura capitalistica que permeia toda a cultura pode

contribuir para analisarmos o campo da tradicdo e da contemporaneidade em danca.
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N&o existe, a meu ver, cultura popular e cultura erudita. H4 uma cultura
capitalistica que permeia todos os campos de expressdo semidtica. E isso que
tento dizer ao evocar os trés nucleos semanticos do termo cultura. N&o ha
coisa mais horripilante do que fazer a apologia da cultura popular, ou da
cultura proletaria, ou sabe-se 14 o que do género. Ha& processos de
singularizacdo em praticas determinadas e ha procedimentos de
reapropriacdo, de recuperacdo, operados pelos diferentes sistemas
capitalisticos (ROLNIK, 1986, p. 30).

Figura 35 - Café cantante Figura 36 - Juerga flamenca popular
Fonte:<http://www.elembrujo.org/index2.h Fonte:<http://www.deflamenco.com/especi
tmi>, ales/pohren/index.jsp>.

A visdo dicotdmica que polariza arte culta e arte popular impregna a maior parte das
bibliografias sobre histéria da danca. Institucionalizam o classico como aquele que merece
maior valor e reconhecimento e deixam a danca popular as sombras da modernidade,
reduzindo-a a mero folclore popular. E nessa perspectiva que o flamenco é, geralmente,
inserido.

Diferente dos artistas da chamada “danga moderna”, os gitanos flamencos néo
estavam preocupados em ‘romper’ com as tradigdes classicas do balé — até por que esta nem
era uma informacdo cultural muito acessivel aquela classe social. Os propositos, talvez,
fossem outros. Muitos artistas flamencos ndo eram sequer alfabetizados — e muitos ainda néao
0 sd0 — e comecam a ter algum tipo de prestigio nos cafés cantantes, quando esta arte comeca
a despertar o interesse burgués. Entretanto hd que se reconhecer que houve contaminacdes
entre a danca flamenca, o balé classico e outras dangas populares espanholas, 0 que permitiu
uma maior sistematizacdo do baile flamenco a medida que sua danca ia sendo reconhecida
enquanto género artistico com valor de mercado.

A primeira apresentacdo de danca intitulada “Flamenca” ¢ datada do ano de 1886, em
Sevilla, sul da Espanha. Considerada por alguns como uma danca moderna, de carater

tradicional, popular, marginal, o flamenco, antes de tornar-se uma mercadoria artistica, era



75

somente manifestacdes artisticas consideradas protoflamencas, performadas por gitanos
andaluzes. Trata-se de um povo cuja genealogia apresenta um hibridismo cultural
diversificado entre mouros, arabes, espanhois, africanos, judeus, cristdos. O flamenco
desenvolve-se nas formas de canto e baile em meados do século XIX, sendo considerado uma
arte urbano-plebeia de setores da sociedade agricola andaluza em processo de urbanizagdo
(STEINGRESS, 1991).

Desde suas primeiras manifestacOes, apresenta-se, enquanto uma atitude politica
anarquista, contra certas estruturas econémicas e politicas da regido, bem como as autoridades
que as representavam no contexto da urbanizacdo e industrializacdo da era moderna,— e que,
por sinal, eles ndo se sentiam representados politicamente em suas necessidades basicas nesse
processo.

Enquanto género da modernidade, ndo ha como desvincular sua estética tradicional do
contexto sécio-politico-econdmico que impregnou acdes do corpo em seu cotidiano.
Contextualizar o flamenco, inicialmente, enquanto arte suburbana e popular é importante para
se reconhecer os diferentes discursos que se propagaram sobre ele ao longo do tempo.
Entretanto o flamenco também flertou com vanguardas artisticas do século XX — a pintura de
Picasso e Mir0, a fotografia de Man Ray, as performances de Vicente Escudero e Ocafia — 0
que ja mostrava as possibilidades de abertura para contaminacdes entre a tradicdo e a arte

moderna — e agora a arte contemporanea na atualidade.

Figura 37 - Violdo (1913), Pablo Picasso, uma traducéo cubista para a
guitarra flamenca
Fonte:<http://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://www.estadao.com.b
r/fotos/>.
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3.1.1 A Novidade da Tradicéo ou a Tradi¢do do Novo

A opcdo de enfoque dessa pesquisa, ao assumir uma abordagem pdés-colonial sob o
viés da traducdo cultural para tratar do didlogo entre flamenco e arte contemporanea, torna-se
uma necessidade para desobscurecer os discursos superficiais que ainda circundam ao redor
das manifestacfes/dancas populares nas quais o flamenco se inclui.

Sob este enfoque, pretendemos estimular uma leitura critica dos discursos dicotdmicos
que separam tradicdo e contemporaneidade — discursos esses que se propagam no espago-
tempo, por toda uma rede de circulacdo da informacéo, incluindo jornais, programas de TV,
internet, radio, informacdes turisticas, bibliografias de historia, geografia, cultura, literatura,
cultura espanhola, flamencologia, entre outros.

O risco que se corre ao estudar manifestagdes culturais tidas como tradicionais e
populares é cair num reducionismo que as simplifiqgue como mero folclore, restringindo-as ao
entretenimento e minando o grau de complexidade que possuem. Separar num discurso
dialético o que seja arte culta e arte popular ndo contribui para uma complexificacdo entre as
artes tradicionais e as artes contemporaneas, entre as dangas tradicionais populares e as
dancas contemporaneas.

A questdo que se coloca, portanto, refere-se ao campo de enunciagédo da danga, e quais
discursos estdo implicitos nas imagens corporais e artisticas enunciadas nesse entre-lugar da
tradicdo e da contemporaneidade em danca flamenca. Como alterar os discursos clichés que
reforcam o estere6tipo das imagens desta danca e aproxima-los de uma feitura performativa,
critica, questionadora no campo da arte contemporanea? Como investigar seus principios de
movimento e suas complexas estruturas ritmico-temporais sem as amarras dos estereotipos
gue contaminam as imagens enunciativas dessa tradi¢do? Como deslocar o flamenco da visao
reducionista que o classifica como mero folclore?

Trata-se de, primeiramente, limpar as lentes para se observar as praticas culturais
tradicionais tidas como ja conhecidas e buscar outros modos de acessa-las e, principalmente,
ressignifica-las, a partir de uma leitura contemporénea. Essa resignificacdo se constitui no
instante presente em que ocorre e se reinscreve nos entre-lugares da cultura enquanto acéo
performativa. Um corpo que danca algo tradicional e popular como o flamenco é capaz de
constituir e enunciar novas imagens e discursos, desde que seu interesse esteja desvinculado
da ideia de manutengdo ou garantia de um discurso identitario de ‘esséncia’, ‘originalidade’,

‘pureza’, estando aberto ao deslocamento da tradi¢do por modos de criacdo artistica talvez
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ainda desconhecidos. Seria possivel pensamos numa “novidade da tradi¢do” ou a tradigdo
como “novo’?

Sob a otica da tradugao cultural, Bhabha propde um entendimento de ‘novo’ ndo como
algo inédito, mas sim uma espécie de ressignificacdo de uma acdo que é parte de um processo
tradutorio, num movimento de deslocamento, migracao, relocacéo, reinscri¢do da experiéncia
cultural. Isso implica em olharmos a tradicdo ndo numa ideia progressista de ruptura com o
passado, mas sim como algo em um permanente processo no tempo presente. Esta proposta
ndo se vincula a ideia de original e cdpia, a l6gica da mimese ou a busca de uma fonte
original. O novo da traducgéo cultural traz a questdo da representagdo como algo inato a ela
mesma.

Trazendo essa reflexdo para a discussdo entre tradicdo e contemporaneidade,
observaremos que as imagens em danca, mesmo aquelas associadas a uma determinada
tradicdo popular com fortes cargas de passado, sdo potentes carregadoras de novas
significacOes. Isso impede a segregacao das dancas tradicionais, sejam elas populares ou néo,
como praticas estanques, mas sim capazes de outras possibilidades de configuracdo —
principalmente se abertas para um didlogo com um fazer artistico contemporaneo e
performativo.

Se essas imagens de danca estiverem inseridas num contexto artistico que implique
subversdo de estratégias e regras compositivas tradicionais, para a criacdo de outras, tais
imagens de danca podem potencializar ainda mais seu poder signico de ressignificacdo de
gestos, hébitos, praticas, movimentos, impedindo a propagacdo dos discursos culturais
identitarios de ‘pureza’, ‘originalidade’, ‘esséncia’ que limitam a criacdo artistica para fora
das suas margens ja conhecidas pela tradicao.

As reflexBes de Britto (2008) estimulam a tessitura da rede tedrica empenhada nessa
pesquisa ao apresentar a danca como informacdo estética e forma de conhecimento que se

entrecruza com diversas matérias culturais.

As possibilidades de desenvolvimento da danca, como informacéo estética e
forma de conhecimento, estdo relacionadas com o alcance explicativo da
teoria produzida sobre ela, pois disso dependem suas condi¢bes de
interlocucdo com as outras matérias culturais, considerando a predominancia
da forma escrita como o modelo padrdo de transmissdo informativa da
atualidade (BRITTO, 2008, p. 31).

A flamencologia, enquanto teoria explicativa que trata do flamenco no campo

académico, ainda é um referencial importante do qual partem muitos estudos na atualidade
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sobre esta arte, seja no campo da mdsica, danca, canto, poesia, seja na antropologia ou na
sociologia. Entretanto ela também precisa ser revista sob uma visdo critica para trazé-la para o
campo da danca, considerando as multiplas temporalidades que operam no corpo, a partir de
uma perspectiva evolutiva e pos-colonial.

No campo da flamencologia, recorremos a leitura critica do socidlogo Gerhard
Steingress (2005). O autor questiona a abordagem feita pela flamencologia tradicional,
ressaltando a necessidade de revisdo do olhar romantizado com que esta trata o gitano™
andaluz. Ele aponta que, por ter sido escrita e desenvolvida por estudiosos académicos
“apaixonados” por flamenco, ha no discurso da flamencologia tradicional, uma viséao idealista
e romantica do gitano andaluz como um homem livre, sonhador, libertario, em perfeita
comunh@ com a natureza. Para Steingress, obras literarias espanholas também trazem o
flamenco sob esse prisma ‘romantizado’, afetando diretamente a representacdo social do que
venha a ser a imagem do corpo flamenco, que danca, canta e performa.

Steingress nos alerta para uma leitura critica para esse excesso de romantismo e
idealismo que ha nos discursos de flamencologia, defendendo, pelo viés da sociologia e da
cultura, o posicionamento politico que ha na estética flamenca tradicional, enquanto arte
moderna que emerge nos fins do século XIX — posicionamento perceptivel nas letras de cante
flamenco, nas quais 0 campesino andaluz apresenta uma visdo critica de seu cotidiano
enquanto marginalizado as sombras dos progressos da era moderna. Trata-se de reconhecer
que a estética flamenca tradicional emerge num corpo que vive em condicGes de exclusdo
social, marginalizacdo, preconceito e perseguicdo. Nessa observacdo, podemos perceber como
comportamento e gesto transformam-se em danca na criacdo de uma técnica especifica como
o flamenco.

Houve, também, contaminacdes da danca flamenca com outras dancas populares
espanholas regionais, a escola bolera, além do balé — sem contar com 0s costumes espanhais e
também de gitanos andaluzes no modo de vestir.

Huberman reconhece alguns aspectos que ele considera como sendo parte de uma
estética flamenca, como a presenca do aspecto trdgico na relagcdo com os fendbmenos
cotidianos, percebidos claramente na arte flamenca, em seus cantes jondos, que tratam de
morte, dor, perda, exclusdo, marginalizacéo, preconceito racial, apresentando fortes tracos de
contaminacdo aos lamentos arabes que lhes antecederam no processo evolutivo do cante

flamenco — e que o corpo que danca também enuncia essa carga dramética. Huberman aponta,

! Gitano é uma palavra em espanhol que corresponde ao cigano andaluz, um termo muito utilizado no flamenco.
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também, a intensidade como uma qualidade do corpo flamenco, bem como a rela¢do entre
risco e ritmo em sua dindmica estrutural.

A intensidade do corpo que danca flamenco aparece nas imagens-ac¢fes do corpo: em
acOes de trepidacdo, sapateado, contorcdo, explosdo, desvio e na acdo permanente de criar
dindmicas ritmico-sonoras-corporais por meio do movimento. S&o a¢bes que alteram o estado
corporal pela propria exaustdo fisica e que se equilibram com sensagdes outras, associadas a
movimentos suaves e fluidos, muito nas ondulagdes de bragos e maos. A intensidade do corpo
flamenco, antes enunciada por corpos gitanos andaluzes, evidencia um corpo de movimentos
densos, que enunciam o peso dessa vida encarnada. S&0 movimentos que oscilam entre o
gesto e 0 passo de danca e, a medida que se propagam ao longo do tempo, instalam-se como
padrdes de movimento de danca, que vao passando de um corpo para outro.

A densidade da danca flamenca é ressaltada pelo bailaor flamenco Israel Galvan. Em
entrevista concedida a essa pesquisa, ele responde assim a seguinte pergunta: “Como vocé

definiria um corpo que danca flamenco?”:

E muito importante para um corpo flamenco que ele esteja “pegado abaixo”,
a terra. Embora, as vezes, ele esteja mais ‘corrido por el aire’. E uma mescla
— creio eu — de saltar e voltar abaixo. Creio que 0 peso e a densidade do
movimento no flamenco é algo muito importante. Quanto mais pausado e
mais abaixo, mais flamenco. Por exemplo, os velhos e as velhas gitanas,
guando bailam, transmitem outra energia (comparados aos jovens). E por
isso, todos dizem: ‘Olha, que flamenco!’ (GALVAN, 2008).

O que, muitas vezes, impede nossa percep¢do de notar a complexidade existente na
estrutura musical e na danca dessa arte é a busca pela copia de um padrdo de “dangarina
espanhola”. A presenca do cliché e do estere6tipo ainda € muito forte e, muitas vezes, nublam
nossa percepc¢ao do corpo em si. As imagens representativas da bailaora flamenca chegam em
anuncios publicitarios de pacotes turisticos, antncios publicitarios, embalagens de azeites de
oliva, quadros de decoracdo de restaurantes espanhdis, garrafas de vinhos importados
espanhois, videoclipes de mdusica pop espanholas, obras artisticas, pintura, desenho,
fotografia, filmes espanh6is — como os do grande cineasta espanhol Carlos Saura, que
investiga as contaminac@es entre cinema e danga flamenca — e até em videoclipe de cantora
pop, como aconteceu em La Isla Bonita, clip da década de 80 da cantora norte-americana
Madonna.
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Figura 38 - Cantora pop Madonna no videoclip La Isla bonita, na década de 80
Fonte:<http://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://media.trinome.com/projets/>.

A anédlise critica da producdo de imagens enunciativas em danca, associada ao
flamenco, é fundamental para evitar que facamos leituras referentes sobre determinada
manifestacdo ou configuracdo artistica, carregados de (pré) conceitos; para que evitemos
buscar um sentido ‘auténtico’ de cultura ‘nacional’, enquadrando corpos em estereotipos e
modelos pré-concebidos que parecem ‘achatar’, igualar, homogeneizar todos eles, assim como
ja faz a logica do mercado.

Para a danca flamenca — assim como outras danc¢as consideradas populares —, esta
leitura homogeneizadora ainda é bastante predominante no senso comum, muito estimulado
principalmente pelo contexto da globalizacdo, que segue a explorar as manifestacdes artisticas
culturais consideradas regionais como marcas de um pais ou de determinada cultura como se
fossem verdadeiras simbolos de ‘identidades nacionais’ estereotipadas.

Sob este contexto, a imagem do corpo — assim como da dancga flamenca — chega ao
estrangeiro como simbolo de fetiche, estranho, exético. E € neste sentido que as imagens
produzidas na danca flamenca, assim como a imagem do corpo flamenco, merecem ser
tratadas sob outra Otica, num discurso diferente dos propagados pela corrente dominante dos
poderes politicos, da midia e dos interesses mercadoldgicos. Cabe ao artista contemporaneo
questionar e subverter essa l6gica de representacdo simplista que achata e nubla as diferencgas

culturais.
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Figura 39 - Bailaora flamenca contemporanea Fuensanta La Moneta
Fonte:<http://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://www.lavozdigital .es/cadiz/prens
a/noticias/>.

A arte contemporanea parece ser um Viés interessante por onde discursos cristalizados,
homogeneizados, predominantes, superficiais, podem ser revistos, transformados,
reinterpretados, dando a cultura, a danga e ao corpo um amplo potencial de complexidade,
entendimento e producdo de conhecimento. Se, no passado, o flamenco era visto, e ainda ¢,
apenas como mero folclore, hoje, a arte contemporanea, com suas acdes de deslocamento e
resignificacdo, esgarca as margens rigidas de determinados padrbes de composi¢ao artisticas,
trazendo outras perspectivas para um fazer artistico contemporéneo que dialogue com
determinada tradi¢do em danca.

O que permite a permanéncia da tradicdo no tempo € justamente a sua repeticdo — nao
no sentido de fazer igual, mas de reencenar-se. A permanéncia ndo é entendida aqui enquanto
algo associado a conservacdo e estabilidade, mas a ideia de continuidade dos processos de
transformacdo, como algo que ndo para de acontecer (BRITTO, 2008, p. 42). A tradicéo
nunca se repete da forma como foi anteriormente, pois o fluxo da temporalidade é
unidirecional e irreversivel. Conforme aponta Britto (2008), “o tempo ¢ condi¢do de
existéncia dos modos relacionais” (apud PRIGOGINE, 1990), “tudo o que dele deriva esta
inscrito no fluxo da temporalidade e engendra histéria — implica dura¢do e permanéncia”
(BRITTO, 2008, p. 41).

Sendo assim, a a¢do da danca apresenta-se como uma possibilidade de permanéncia da
acao do corpo no tempo. Este entendimento € interessante para pensarmos na permanéncia
das dancas tradicionais populares bem como sua a¢do contaminatéria ao longo do tempo.
Mesmo com o passar dos anos, elas permanecem vivas, sendo a propria memoria do corpo a

responsavel pela evolugdo dessas dangas.
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Uma vez que a danca se faz existente pela acdo de um corpo que cria
movimentos, e dura apenas enguanto este corpo atua dangando, a sua
historicidade é relativa ao corpo que danca, enquanto sua evolucdo, a
coeréncia instaurada pela sua acdo contaminatoria. Por isso, 0
reconhecimento tardio de uma danca ndo significa que se Ihe tenha atribuido
um sentido que ndo houvesse sido estabelecido com seu contexto original.
Significa, ao contrério, que um tal sentido ndo apenas existiu como,
inclusive, era coerente — do contrario ndo teria permanecido como memoria
[..] (BRITTO, 2008, p. 94).

Pela acdo da regularidade, a dancga se inscreve na histéria de diversas maneiras, a
depender de quem escreve, como escreve, sob que perspectiva e com quais intencGes. Trata-se
de pensar nos discursos sobre danca. E sdo muitos os discursos sobre ela. Nesse sentido,
torna-se importante o investimento em uma leitura ampla, critica e contextual sobre a danca —
associando a outras matérias do conhecimento — para se compreender sob quais contextos o0s
discursos sobre flamenco que chegam até nos estdo sendo propagados e como podemos

traduzir o flamenco de maneira critica numa criacdo artistica contemporanea.

3.2 ANALISE DE CONFIGURACOES FLAMENCAS CONTEMPORANEAS

Este capitulo concentra andlises e reflexGes a respeito de propostas artisticas de trés
performers contemporaneos: Israel Galvan, Yalda Younes e Pilar Albarracin. Foram
selecionadas quatro configuracfes para analise, que podem ser consideradas trabalhos de
danca/performance, ou, ainda, de videodanca/videoperformance.

O espanhol Israel Galvan e a libanesa Yalda Younes sdo bailaores flamencos
contemporaneos que transitam entre a performance, a danca e as artes visuais. Deslocam
modos tradicionais de criagdo e composicdo flamenca, em acbes performativas que
extrapolam suas margens e inaugurando novos contextos. Subverterem modos compositivos
tradicionais investindo na criagdo de novas estratégias artisticas que viabilizem o que querem
expressar artisticamente.

Ja Pilar Albarracin destoa do perfil artistico de Galvan e Yalda, por ndo se tratar de
uma profissional do flamenco. Pilar € uma performer sevillana cujos trabalhos constituem-se
enquanto acgles que transitam entre o video, a fotografia, a instalacdo, a performance. A

I6gica organizativa da danca ndo faz parte de seu vocabulario. Entretanto explora o campo da
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performance como um potente produtor de discursos do corpo, em que, em determinados
trabalhos, a danca emerge por uma visao critica e irdnica.

Pilar nos oferece a possibilidade de observar como as imagens e 0s discursos do corpo
associados a tradicdo flamenca podem ser tratados por um outro viés: o da parodia. Por meio
da exploracgdo critica dos estere6tipos e clichés vinculados ao corpo feminino flamenco, Pilar
enuncia um discurso polémico sobre a cultura andaluza. Por meio da exaltagdo e da ironia,
escancara e critica, ainda que de forma debochada, certos habitos, comportamentos e alguns
modelos de representacdo cultural que se inserem no corpo por meio de praticas culturais. A
artista infiltra-se nos ‘rotulos’ e estereotipos e exalta-0S para criar um estranhamento, mesmo
que debochado e irdnico. E nesse contexto, enquanto pratica cultural, que o flamenco emerge
nos trabalhos de Pilar.

Para este exercicio de analise e critica tomamos como subsidio o aparato teorico
articulado por essa pesquisa, com destaque para 0s quatro operadores conceituais principais
que tomamos como referéncia. Sao eles: fazer-dizer do corpo, da pesquisadora brasileira e
orientadora dessa dissertacdo, a Profa. Dra. Jussara Setenta (2008), a proposta de imagem
enunciativa, da Profa. Dra. Adriana Machado (2007) e os conceitos de traducédo cultural e de
entre-lugar, do socidlogo indo-britdnico Homi Bhabha (2007).

Para o estudo de procedimentos artisticos contemporaneos em que estratégias
compositivas da danca e da performance se contaminam, trazemos a proposta do fazer-dizer
do corpo (SETENTA, 2008) para se discutir performatividade no campo ampliado da danca.

Pela proposta de Setenta, considera-se o fazer-dizer do corpo como a possibilidade que
0 corpo que danca — e performa — tem de produzir sua propria “fala” em seu fazer artistico.
Ou seja, o corpo “diz” enquanto “faz”. Nao se trata de pensamos em um ‘dizer’ do corpo no
sentido verbal, mas de entender que o discurso do corpo pode ser observado sob um outro
enfoque mais abrangente: “um discurso mais aberto e proliferador de significados do que o
verbal” (SETENTA, 2008, p. 41) e que se sustenta na linguagem corporal da acdo e do
movimento. A partir do fazer-dizer do corpo torna-se possivel ampliarmos as discussdes
referentes ao campo de enunciagdo da danga, aproximando a ideia de discurso do corpo ao de
imagem — tanto do corpo quanto em danca —, entendendo tais imagens como enunciagdes
subjetivas do corpo.

A discusséo a respeito das imagens enunciativas no campo ampliado da danca parte
dos estudos de Machado (2007). A ideia central é que as imagens do corpo sejam entendidas
enquanto acles — fisicas, biologicas, culturais — que enunciam aspectos do corpo, como,

também, ideias, pensamentos, sensacdes, estados corporais. Essa proposta traz o entendimento
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de imagem como algo transitorio e processual — compreensdo esta que difere do senso
comum, que a trata como mero registro de apreensdo da realidade. Machado concentra seus
estudos nas imagens do corpo, considerando que essas evidenciam a¢fes do corpo decorrentes
de processos transitorios nas relacGes entre corpo e ambiente. Destacamos, também, as
contribui¢bes dos estudos acerca de imagem do corpo do neurocientista Anténio Damasio
(2005), nos quais Machado subsidiou boa parte de seus estudos para pensar as imagens
corporais em danca.

Na dtica sob a qual essa pesquisa percorre as ideias do fazer-dizer do corpo, bem
como de imagens enunciativas, contribuem para a complexificacdo e entendimento do campo
de enunciacdo da danca e da performance — linguagens artisticas que tornam o corpo foco
central do discurso.

Ja o conceito de traducdo cultural, bem como o de entre-lugar, propostos pelos
estudos culturais pos-coloniais do sociélogo indo-britanico Homi Bhabha, contextualiza e
aprofunda questbes referentes a tradicdo e a contemporaneidade, cultura, corpo e
performatividade. A traducdo cultural, trazida para o campo artistico, trata do préprio
processo comunicacional performativo em artes. Constituido por sujeitos-agentes, a traducéao
cultural considera as particularidades e singularidades dos artistas, bem como as diferentes
visdes de mundo que operam nessa relacdo — o que permite o reconhecimento dos diferentes
modos de enuncia¢do dos discursos do corpo numa obra artistica, que ird variar de acordo
com as opcdes/intencdes estéticas e politicas de cada artista.

Entre-lugar é um termo dos estudos culturais de Bhabha, e é entendido como um
espaco fronteirico onde convivem as diferencas culturais. Esse espaco intervalar, intersticial, &
perceptivel também no campo das artes, como o lugar fronteirico onde danca, performance e
artes visuais convivem, considerando as diferencas culturais entre os artistas, bem como as
diferentes estratégias compositivas e de criacdo a que recorrem na elaboracdo de seus
discursos performativos no campo ampliado da danca.

Trazemos, também, alguns cruzamentos com as reflexdes do historiador francés
George Didi-Huberman®?, que, em seu livro El Bailar de Soledades (2008), realiza
importantes consideracdes acerca do trabalho do bailaor Israel Galvan, a partir de uma
perspectiva multidisciplinar com estudos que associam flamenco a filosofia, arte, teatro,

cinema, danca.

2 George Didi-Huberman contribui para a produgdo de conhecimento em danca flamenca sob uma otica
diferenciada, trazendo questdes da filosofia contemporanea, cinema, tauromaquia, em seu livro “El bailaor de
Soledad” (2008), sobre o espetaculo “Arena” (2005), do bailaor Israel Galvan.
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Ainda como material de enriquecimento das analises, contamos com as entrevistas dos
artistas em questdo, além de pesquisa bibliogréfica em catélogos de exposi¢des, como “Guia
La noche esparfiola — Flamenco, vanguardia y cultura popular — (1865-1936)”, e em resenhas e
artigos criticos publicados nos catalogos de exposicoes e material de divulgacdo dos proprios
aos trabalhos artisticos dos performers em questdo, com textos de Romero (2004), Medina
(2004) e Rosa (2004).

3.2.1 Israel Galvan

Figura 40 - Performance/Danga “Solo...”
Fonte: Foto: Gabriele Mangeri

Israel Galvan, natural de Sevilha, capital da Andaluzia, é filho de pais bailaores. Foi
criado em ambiente flamenco e aos 18 anos ingressou na famosa Compafiia Andaluza de
Danza. Hoje, tem sua prépria companhia e é considerado o principal artista de vanguarda na
danca flamenca. Sua parceria com o dramaturgo e artista visual Pedro Romero, ja hd mais de
dez anos, vem delineando um flamenco mais aberto para a experimentacao artistica e para um
dialogo mais proximo com a arte contemporanea, o que faz com que Galvan, em entrevista
concedida a esta pesquisa, chame seu trabalho em parceria com Romero como “um flamenco
de artes plasticas”.

A parceria da dupla iniciou-se desde o primeiro espetaculo de sua companhia,
intitulado “jMira! Los zapatos rojos” (1998), em que se baseou na obra Metamorfosis, de
Kafka. Em seguida, vieram os espetaculos La edad de Oro (2005), Tabula Rasa (2006),
Arena (2007), Solo (2007), Este final de estado de cosas (redux) (2008). Todos eles revelam
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um modo particular de Galvan de se investigar o corpo flamenco, bem como estratégias
compositivas no cruzamento entre danca, performance e artes visuais.

Galvan interessa a esse estudo pela liberdade que se da ao realizar experimentos
flamencos de forma mais desapegada de padrfes rigidos de criacdo da tradicdo em danca
flamenca. Entretanto ndo a ignora — ao contrério, considera-a como materia-prima de estudo,
para, entdo, deslocé-la, subverté-la, transgredi-la e reinventa-la.

Uma de suas principais referéncias de estudo é o bailaor flamenco Vicente Escudero,
que, j& na década de 30, exercia um fazer artistico transgressor para a época. Galvan parece
seguir uma mesma linha de investigacao artistica parecida a de Escudero: aborda a tradigéo
flamenca por meio de uma leitura singular e contemporénea, colaborando decisivamente com
a proposta de estudo dessa pesquisa de mestrado em danca: o dialogo performativo e critico
entre tradicdo e contemporaneidade no campo ampliado da danca possibilita a reinvencdo da
tradicdo, por meio de novas releituras e procedimentos de criacdo e composi¢do artistica.

Criticos de arte europeia consideram o trabalho de Galvan “transgressor” e
“revolucionario” — como, por exemplo, destacou a jornalista brasileira Livia Deodato em
matéria publicada no Caderno 2 do jornal Folha de Séo Paulo, em 22 de novembro de 2008.
Na ocasido, Galvan estava pela primeira vez no Brasil, a convite da Bienal de Arte
Contemporanea de S&o Paulo, para apresentacdo de seu trabalho intitulado Solo... A Bienal
intitulada “Em vivo contato” explorava o tema da performance, dedicando o andar térreo do
prédio a uma série de trabalhos na area, com espaco amplo para critica e reflexdo. Entretanto
Galvan era o Unico dancarino que apresentava um trabalho de danca entendido pela curadoria
enquanto performance.

Por que justamente um dancarino de flamenco, uma arte considerada t&o tradicional e
rigida em suas regras e técnicas de composicdo artistica, estaria no principal evento de arte
contemporanea brasileira, geralmente focado em artes visuais, e ndo em danca? A resposta
talvez tenha a ver com o modo performativo de seu fazer artistico. Solo... ndo foi divulgado
nos catalogos da Bienal enquanto danga, mas sim como performance, género hibrido,
questionador e desestabilizador de convencdes sociais, culturais, artisticas. E no fazer-dizer
do corpo do artista, no modo de ele se movimentar e organizar as informagdes da danga numa

I6gica organizativa propria, que encontramos a desestabilizacéo da tradicdo flamenca.
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3.2.1.1 Solo... (2008)

3.2.1.1.1 Danca/Performance

Penso que se eu ndo for flamenco, ndo sou um

dancarino contemporaneo. Considero-me um

dancarino de flamenco, com a liberdade de hoje.
Israel Galvan

Uma das importantes estratégias de investigacdo da danca/arte contemporanea € a
valorizacdo e exploracdo do processo artistico como obra de arte. Essa estratégia evidencia
novas possibilidades de investigacdo do fazer-dizer do corpo num processo artistico. Um
artista que assume esse viés de investigacdo permite-se um maior grau de liberdade de
criagdo, bem como maior disponibilidade para lidar com o risco € com o imprevisivel,
deixando emergir do proprio processo de criacdo novas direcdes por caminhos até entdo
desconhecidos.

Explorando a potencialidade da obra enquanto processo, Israel Galvan comp6s a
criacdo artistica de Solo... evidenciando a postura ousada de um artista contemporaneo, ao
desapegar-se da rigidez dos modos tradicionais da criagdo em danca flamenca. Galvan revela-
se como um sujeito propositor pensante de sua obra, e ndo um eximio executor técnico de
passos ja configurados por um outro coredgrafo que ndo seja ele mesmo, assumindo maior
autonomia na criacdo. Como explica o proprio bailaor sobre o processo de Solo.., “a ideia é
que um bailaor esta sempre s6 em seu ensaio [...] E como um convite a um laboratdrio meu,
ao meu ensaio que me deixo ver. Tem a ver com esse processo”.

Segundo ele, o tipo de acdo de movimento que lhe direcionou no processo de criagao
de Solo... foi a acdo de “depuracdo” do movimento do corpo que danga flamenco. “Em
Solo..., 0 que fago é a depuracdo de um bailaor, € somente o baile. Ndo h4 guitarra nem nada.
[...]. Esta ¢ uma maneira de depurar o flamenco” (GALVAN, 2008).

Neste proposito, Galvan opera como um tradutor de signos e codigos convencionais da
tradicdo. Entre alguns parametros estéticos da danca flamenca (DIDI-HUBERMAN, 2008),
transita entre o foco e o desvio, a fluidez e a quebra, o gesto “explosivo-fixo” e o
esfacelamento das imagens corporais do flamenco, arremessando-nos, também, a imagens

para as quais ndo encontramos uma correspondéncia fiel no vocabulario dessa tradicao.
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Em Solo..., vemos no canto esquerdo do tablado um homem de negro, sé, em
penumbra. Seu traje € simples: calca e camisa de botdo, sem nenhuma referéncia ao tipico
traje masculino tradicional de um bailaor flamenco. Nenhum lenco, colete ou calca de cés
alto. Sua postura também nédo lembra a esguia e esbelta de um toureiro em seus campos de
batalha sangrenta — postura essa presente na dancga dos bailaores flamencos que seguem a
tradicdo a risca. O tablado em que ele estd também é negro e esta sustentado por estruturas
metalicas, além de rodeado por potentes microfones que captam o menor ruido. A arena
sonora esta montada.

No inicio, o siléncio é total. Mas os sapatos flamencos nos pés e os varios microfones
acoplados ao chdo j& indicam que qualquer canto é som em potencial. Tudo na cena é preto e
branco — nada vermelho. Um branco se amontoa no canto direito do tablado, formando um
guadrado. Do lado oposto, uma cadeira e um punhado de areia formam um outro quadrado.

Na performance, o artista ndo leva guitarra flamenco nem o canto — acompanhamentos
indispensaveis para qualquer apresentacdo de flamenco tradicional. Em Solo... ¢é apenas um
corpo — que parece evocar todas aquelas outras “presengas”. Apresentava-se de forma singular
e Unica — porém multipla e polifénica.

O artista abandona qualquer rigor em relagcdo as normas tradicionais de criagdo em
danca flamenca: ndo segue um compasso externo, além daquele dado pelo seu préprio corpo.
CompGe um fazer-dizer polifénico: ele mesmo propde e modula temperaturas, imagens,
ambiéncias, nuances, sons, assumindo copresencas heterogéneas e simultdneas. Na
instabilidade de suas multiplas presencas, cria deslocamentos permanentes que vao se

configurando numa acao de transformacéo continua e imprevisivel.

Figura 41 - Israel Galvan
Fonte: Foto - Félix Vasquez
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Esse modo peculiar de produgdo de som e imagens € o modo performativo que Galvan
encontra ao reorganizar as informagdes da danga no corpo, partindo da tradigéo flamenca. Seu
fazer artistico exige reflexdo, questionamento, investigacdo, adaptacdo, transformacdo: uma
escuta solitaria de seu proprio corpo. Sua performance apresenta-se enquanto fazer
performativo, @ medida em que abala crengas do que venha a ser uma danca flamenca ou a
representacdo de uma tradicdo cultural. Desestabiliza codigos, conceitos e valores rigidos no
campo da tradicédo, traduzindo a sua maneira 0 modo como seu corpo afeta e é afetado no

ambiente em que esta.

Trabalhar com a idéia do performativo provoca uma certa instabilidade de
informacBes muito assentadas entre os praticantes da danca. Abala crencas
sobre representacdo. Aponta para desvios. Revolve as idéias. Desmistifica
ideais. Propde uma atengdo sobre a acdo que ndo tem como objetivo
expressar algo fora dela (existente antes). Nesse sentido, a propria
possibilidade de traduzir elementos discutidos no ambiente da linguagem
para 0 ambiente do corpo que danca pode ser tomada como uma empreitada
performativa (SETENTA, 2008, p. 29).

3.2.1.1.2 O Viés da Vanguarda da Danca Flamenca: Imagens do Passado e do Presente

Traduzidos no Agora

O conceito de imagem do neurocientista Anténio Damaésio (ja tratado no capitulo 2)
parece enriquecer a reflexdo sobre a criacdo e a composicao artistica de Galvan em Solo...
Segundo Damasio, imagem corporal ndo se restringe somente a uma percepcdo da visao.
Constitui-se, também, de som, olfato, temperatura, enfim, de todas as nossas modalidades
sensoriais (DAMASIO, 2005). Observar um corpo que se movimenta compreendendo
imagem como percepcao, acdo e aspectos do corpo (MACHADO, 2007) parece enriguecer as
andlises e a observacdo de trabalhos em danga e performance — linguagens artisticas que
elegem o corpo como matéria de investigacdo, construindo discursos sobre suas préprias
imagens: as corporais.

Os significados que essas imagens corporais irdo revelar em danca e performance
constituem-se num entre-lugar, na relacdo entre corpo e ambiente, corpo e contexto, corpo e
cultura. Talvez uma das potencialidades do flamenco de Israel Galvan esteja na complexidade

com que realiza a producdo de imagens corporais. Seu corpo parece orquestrar imagens
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visuais, imagens acusticas, imagens-rastros, imagens-ritmos. Nas palavras do artista: “ritmos
livres e espaciais”.

Segundo Machado (2007), as imagens do corpo constituem-se enquanto aspectos
desse corpo, e referem-se a acGes que se enunciam provisoriamente. Por esse entendimento,
poderiamos associar as imagens corporais enunciadas por Galvan como estados corporais
diferenciados. Em Solo..., onde Galvidn “se deixa ver como num ensaio”, o performer
evidencia a presenca de diferentes estados corporais, e que parecem estar correlacionados as
variadas imagens corporais que cria para compor o trabalho. Observa-se um corpo em
diferentes posturas, sensagdes, qualidades de movimento, diversos graus de intensidade,
varias dire¢des na relagdo com o espaco. A ideia de estados corporais colocada aqui parece se

aproximar do que Galvan chama de “personagens”.

S&o como personagens e, de vez em quando, Vocé muda esses personagens:
um é mais enérgico, outro mais vital, outro mais velho, outro mais animal. E
0 que eu vejo no flamenco: diferentes personagens. Num solo sem musica,
sem nada — creio que este meu trabalho dure cerca de 40 minutos —
necessita-se de uma variedade de formas e de diferentes estados. E como
uma sinfonia de movimentos, de musica com o corpo, de ritmo, e tem que
encontrar, tem que tirar tudo de onde n&o ha. S&o varios gestos (GALVAN,
2008).

Talvez, quando o artista fala de “personagens”, refira-se as imagens mentais que tem
como referéncia em sua investigacdo na depuracdo do baile flamenco. Porque o flamenco,
enquanto manifestacdo artistica cultural popular, abraca as diferencas em sua pratica,
atingindo uma infinidade de corpos distintos, pessoas de diferentes idades, pesos e medidas.
Depurar o baile flamenco seria, também, investigar as diferentes dindmicas de movimento
associadas ao ritmo e ao tempo, e que acionam diferentes estados corporais, seja pela
trepidacdo do corpo na acdo de sapatear e nos movimentos bruscos e de corte nas sequéncias
coreogréficas, seja nas acbes que exploram movimentos lentos, ondulatérios e contorcidos,
entre diversos outros.

As imagens corporais da danca flamenca evidenciam uma ampla diversidade a medida
que é aberta para qualquer padrdo de corpo que queira dancar — diferente do balé, por
exemplo, que exige um ideal classico de beleza — um corpo magro e esbelto.

O flamenco vincula-se a um outro padrdo estético. Talvez por se tratar de uma
manifestacdo artistica popular e numa dinamica da coletividade, ndo se importa com padrbes
de corpo tdo rigidos/restritivos. Talvez o padrdo de imagem corporal em danca flamenca

esteja mais relacionado as qualidades de movimento — densidade, precisdo, contensdo e
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explosdo, torsdes de tronco, contorgdes de bragos ¢ maos, a intengdo de “interpretagdo” das
letras de cante, entre outros. Estd mais vinculado a essa l6gica do que propriamente algo
vinculado ao aspecto fisico do corpo no sentido de “estar magro” ou “estar gordo”, ser alto ou
ser baixo, estar jovem ou nao.

A riqueza de pesquisa de movimentos dos ‘personagens’ dos quais Israel investiga em
sua depuracdo da tradicdo parece trazer a observacédo e a percepgdo de seu corpo, bem como
de outros, como aspecto de investigacdo artistica. Ao exemplificar sua investigacdo por um
corpo “mais velho”, “outro mais vital”, parece falar de estados corporais, de intensidades,
frequéncias, dindmicas de movimento, velocidades, pesos, vibracfes, imagens diversas que se
enunciam nos diferentes corpos flamencos.

Para estudar as qualidades de movimento desses ‘personagens’ O artista investiga,
também, bailaores flamencos antigos. Reconhece as linhas e posturas da danca de bailaores
mais vinculados a tradicdo como Mario Maya, Farruco, Escudero. Constréi, assim, um
discurso do corpo que traduz imagens flamencas do passado num presente atualizado.

Mesmo recorrendo aos bailaores do passado, seja em dancas, coreografias, imagens,
fotografias, peliculas cinematogréaficas, pinturas, Israel Galvan seleciona para depurar. As
imagens visuais passam pelo seu ‘filtro’, sua ldgica propria de investigacdo, percepcao e
entendimento do movimento. Acessa e investiga o passado para transformar e reinterpreta-lo.
Ao “repetir” um gesto do passado no presente do agora, o dancarino o traduz em outra
imagem. Pois as imagens do corpo ndo podem ser repetidas no modelo cdpia, mas cada
refazer € uma modificacdo no tempo-espaco (MACHADO, 2007).

Das figuras do passado que seleciona para investigacdo de seu flamenco de vanguarda,
Vicente Escudero (1892-1980) pode ser considerada uma das principais referéncias. Artista
revolucionario e vanguardista, Escudero transitava entre 0 campo da danca e das artes visuais
das vanguardas do inicio do século, participando ativamente dos movimentos Surrealista,
Cubista e Dadaista.

Conhecido por subverter as tradi¢bes do baile flamenco, néo se continha com as regras
de criacdo do flamenco tradicional, propondo o deslocamento e a contaminagdo com outros
procedimentos. Além de dancgarino, era, também, pintor e ator, e considerava Picasso um dos
mestres de sua danga. Escreve e publica dois livros intitulados “Mi baile” (1947) e “Pintura
que baila” (1950), onde explicita a aproximagdo entre a pintura ¢ sua danga, sendo
considerado um dos principais teéricos do baile flamenco. Interessado em aproximar-se das
vanguardas artisticas, mudou-se para a Franca, desenvolvendo trabalhos ao lado de figuras

como o fotografo Man Ray. Em uma de suas performances realizada em um concerto na sala
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Pleyel de Paris, o artista apresenta um baile flamenco-gitano, com o acompanhamento de dois
dinamos de diferente intensidade. O som era produzido a partir de um motor industrial, onde o
artista explorava a improvisacao artistica num dialogo entre 0 homem e a técnica mecanica da
maquina. Remetia a ritmica como marca do tempo e referéncia principal para um sapateado.
Interessado em quebrar a métrica que produzia o som elétrico, Escudero compds uma obra
que, segundo ele, tratava-se de uma combinacdo ritmo-plastica, numa referéncia a logica do
compasso flamenco.

Vicente Escudero pode ser considerado um dos precursores em subverter as normas do
baile flamenco tradicional, encontrando novos modos de produzir imagens e discursos do
corpo em danga flamenca.

Gy

Eigura 42 - Bailaor Vicente Escudero Figura 43: Vicente Escudero e suas pinturas

Fonte: <http://www.flamenco- associadas a danca flamenca
world.com/artists/pedro_g_romero/ped Fonte: Exposicién Vicente Escudero "Pintura
rogromero21022008-1.htm>. que baila" — Teatro Zorrilla

Assim como fez Escudero, Galvan também investe numa acdo de traducdo cultural e
de reinvencao da tradigdo, deslocando paré@metros tradicionais do flamenco. Em Solo..., seu
corpo flamenco investiga as a¢des de um bailaor. Entretanto remete, também, a imagem de
um masico flamenco. O corpo de artista enuncia uma complexa estrutura e ambiéncia sonora.
Déa o tom, o ritmo, a dinamica sonora. Entra e sai da Idgica exata de um compasso, subverte
qualquer logica de compasso musical preestabelecido. Abusa dos compassos livres e
espaciais. Galvan amplifica-se. Seu tocar de palmas em Solo... é preciso e denso, e, quando
interrompido, segue como eco na memdria do corpo e bem como na nossa percepgao,

fundindo-se a acdo posterior, o sapateado, desenhando uma escritura coreografica ritmica e
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entrecortada por diversas temporalidades — culturais, sonoras, artisticas. Passado-presente
num mesmo espago-tempo de ocorréncia. O som transforma-se em danga.

Numa referéncia ao cante flamenco — oriundo de um processo evolutivo de lamentos
arabes longinquos de séculos e séculos de histdria — Galvan balbucia em Solo... sons guturais,
vocais — aquele estado da voz ainda primitivo, em que a linguagem das palavras ainda ndo se
formou, apenas a voz como discurso-imagem de um estado corporal. O som como imagem
acustica e sensorial constréi o campo de enunciacdo em danca e performance flamenca. Numa
espécie de copresenca de temporalidades, o artista enuncia discursos do passado reescritos na
presentidade do presente, de forma Unica, singular e performativa.

Seus gestos emergem enquanto imagens enunciativas, potentes de significacdo, que,
muitas vezes, aproximam-se a imagem ja conhecida da danca flamenca. Entretanto, em sua
multiplicidade polifénica e imagética, nos desvia desse local de reconhecimento e nos
arremessa para outra direcdo, em ritmos espaciais e espagos imprevistos, criando outros
contextos em seu fazer-dizer do corpo. Gestos ressignificam-se para além das imagens da
tradicdo. O corpo visto como signo apresenta imagens em processo de semiose — um processo
autogerativo, imagens que geram outras imagens. “As caracteristicas especificas de cada
semiose sdo dadas pelo tipo de proposito que as guia e pelas maneiras, sempre
circunstanciadas, para atingi-lo” (SANTAELLA, 1992, p. 113). Se entendemos a imagem do
corpo enquanto signo, os gestos revelam-se numa cadeia signica. No contexto de criacdo
artistica contempordnea em danca e da performance, 0s gestos passam, portanto, por
processos de resignificacdo da tradicéo.

Compreender o corpo enquanto obra artistica na danca e na performance exige um
aprofundamento de investiga-lo em suas especificidades, enquanto campo de enunciagdo que
se constitui por signos, gestos, imagens, relacdes, (re) significacdes — um amplo campo onde
os discursos se constituem nas artes e na cultura. Conforme pontua o teérico Glusberg, o

campo da performance requer a acédo de resignificacdo de gestos e atitudes do corpo humano.

Face a linguagem do corpo, evoca-se 0 problema da legitimidade de uma
analise com o objetivo de investigar o tema do corpo na arte. Se, segundo F.
Rastier, chamamos comportamento ao conjunto de todos os gestos e atitudes
observados ou representados a partir do corpo humano, ambos 0s aspectos
implicam, no terreno da performance, uma metalinguagem que 0s toma a sua
observacdo e o0s re-significa, isto é, agrega novos significados a eles
(GLUSBERG, 1997, p. 57).
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Ao deslocar e resignificar os movimentos do corpo, até entdo vinculados a tradicéo
flamenca, Galvan trabalha a imagem do corpo enquanto potencialidade gestual, expressa na
fala que se segue: “Acredito que o que mais me baseio ¢ no gesto. Gosto de explorar as
possibilidades, as formas de se colocar uma méo; como pode-se mudar a intencdo de um
movimento [...] Penso na potencialidade da gestualidade” (GALVAN, 2008). Ao observar o
gesto e traduzi-lo, o artista enuncia imagens em danca por um viés critico. Entram nesse
ambito, inclusive, os supostos clichés do flamenco, que, traduzidos por Galvan, transformam-
se em imagens-pensamentos, relacionadas a comportamentos, habitos culturais e informacdes

do ambiente.

Sdo varios gestos. Aguele em que puxo minha sobrancelha com os dedos,
por exemplo, vem desse habito de mulheres no flamenco levantarem sua
sobrancelha quando bailam. Quando faco daquela outra maneira,
levantando-a com meu préprio dedo, acaba sendo também uma pequena
critica ao flamenco (GALVAN, 2008).

Sob uma perspectiva critica e, as vezes, numa ironia discreta, o performer interessa-se
pelo movimento, ndo somente enquanto passo de danga, mas do gesto enquanto “hébito”,
comportamento cultural dos sujeitos que a praticam e que, na evolucéo cultural, torna-se parte
de uma imagem de danca. Trata-se de uma visdo critica da imagem do corpo que danga como
sendo parte da cultura na relagdo corpo/ambiente.

3.2.1.1.3 O Tempo como Questao Compositiva: uma Dilatada Escuta Solitaria da Melodia

das Coisas

Georges Didi-Huberman, filsofo francés e historiador da arte, investe num estudo a
respeito do trabalho de Israel Galvan, especificamente o espetaculo Arena (2007), em seu
livio “El bailaor de Soledades” (2008). O autor analisa essa obra de Galvan tracando
cruzamentos com o campo da filosofia de Nietzsche e Deleuze a aspectos da cultura
espanhola, como a tauromaquia, a dramaturgia teatral de Brecht, a légica da montagem
cinematogréafica. Solo... segue uma proposta conceitual e estrutural diferente do espetaculo
Arena. Entretanto alguns aspectos observados por Huberman na “nova estética flamenca”
inaugurada por Galvan merecem ser colocados aqui, pois também s&o percebidos na criagdo e

composigdo artistica de Solo...
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Pelo enfoque desse trabalho estar associado ao campo de enunciacdo da danca e da
performance, focamos na producdo de discursos e imagens do corpo para compreender as
estratégias compositivas performativas propostas por Galvan num entre-lugar das linguagens
artisticas. Dentro das inumeras relagcdes apresentadas por Huberman selecionamos aquelas em
que podemos estabelecer alguma relagcdo mais especifica com a questdo temporal, tendo em
vista que este é um dos pontos-chaves desta pesquisa para a compreensdo das imbricacdes
entre a tradicdo e a contemporaneidade.

Em sua escuta do corpo, Galvan delineia uma dindmica coreografico-sonora fundada
no que Huberman chama de “ciéncia de ritmos”, a medida que estrutura sua escritura
coreografica por uma espécie de “montagem de heterogeneidades”. Segundo Huberman, trata-
se de uma estratégia compositiva da estética flamenca de Galvan na relacdo com as imagens e
sons do corpo — e que muito se assemelha a estratégia de composicédo cinematogréafica.

A montagem a qual Huberman se refere esta associada & construcdo de imagens em
movimento por meio da l6gica da montagem cinematografica, e quem o autor destaca
Eisenstein, Pasolini e Tarkovski. Todos esses cineastas exploraram a visualidade do tempo
pelo movimento, por meio da duracdo da acdo nas imagens cinematograficas.

A légica da montagem cinematogréfica desses cineastas, ao ser comparada a estrutura
compositiva de Galvan, evidencia algo que oscila entre composi¢do, decomposicdo,
recomposicao; acentuacdes e fluidez, turbuléncia e parada, quebras e suavidades; revelando
um certo anacronismo temporal (HUBERMAN, 2008).

Em Solo..., esta l6gica organizativa fica evidente e parece ser um dos principios
compositivos que regem o “paradoxo musical” (HUBERMAN, 2008) presente na coreografia
de Galvan. O performer revela um anacronismo temporal em sua estrutura musical flamenca

Galvan mergulha na base ritmica do flamenco, subverte-a e cria 0 que Huberman
chama de “ciéncia dos ritmos”. Ao embaralhar, suspender, romper, acelerar, dilatar o tempo
explorando o som associado a visualidade pelo movimento, cria “ritmos espaciais”: aqueles
gue ndo cabem numa métrica musical convencional, mas que trazem percepcdes diferenciadas
e deslocadas do tempo no instante da acdo. Faz da sua ciéncia ritmica a propria estratégia
performativa: acdo politica que desloca, desestabiliza, desvia o previsivel compasso marcado

e anarcotizante do cotidiano.

O ritmo brota com freqiiéncia como rebelido do corpo singular contra o
obrigado passo do corpo social: produz seu descompasso solitario contra o
compasso de todos. [...] O homem é o Unico animal que sabe ir a
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contratempo de um compasso pré-existente; é, portanto, o animal ritmico por
exceléncia (HUBERMAN, 2008, p. 168).

O paradoxo musical que Galvan apresenta em sua estrutura coreografica associado a
sobreposicao e reinterpretacdes de imagens de danca do passado no momento presente parece
evidenciar uma copresenca de temporalidades em seu trabalho — o que nos permite considerar
0 tempo como uma das questdes compositivas de sua obra. A visualidade do tempo pelo
movimento — marca de experimentos artisticos de vanguarda do inicio do século XX no
campo das artes visuais — torna-se investigacao criativa da obra.

Outro aspecto que merece destaque nesta relagdo com o tempo como questdo
compositiva em seu trabalho sdo aqueles instantes em que o artista deixa vestigios de sua agcdo
em imagens visuais durante a obra. Sdo como imagens-rastros, resultantes das relacdes de seu
corpo com objetos que deixam vestigios dessas acoes.

Uma delas parte da relagdo do corpo com o pé branco que forma um quadrado perfeito
e simétrico ao lado esquerdo do palco. Este quadrado mantém-se intacto até o0 momento em
gue Galvan comeca a indica-lo enquanto presenca instigante na cena. O foco de seus
movimentos, bem como de seu olhar, direciona-se para o quadrado — cria-se uma tensao em
relacdo aquele ponto do espaco. O espaco parece se tornar uma questdo. Os movimentos do
artista anunciam o reconhecimento de uma fronteira: o lado de fora e o lado de dentro. Galvan
esta de fora. Mas o outro lado o atrai.

Até que ele adentra esse novo espaco. Vai do preto ao branco. As bordas brancas do
quadrado se esfumacam. Comeca ali a ocupacdo desse espaco, até entdo restrito e intocavel.
E, ao ocupar, véo se esgarcando as fronteiras locais. O corpo do artista esparrama brancura.
Invade e transborda as margens, esgarca, espirra o branco para fora das bordas, desprende-se,
desorganiza, desestabiliza os limites espaciais pela sua acao corporal.

O espaco ¢é visto, entdo, como flexivel, maledvel — imagem artistica moldavel que é
alterada pelas acbes do corpo com o objeto — acOes essas que modificam a producdo de
imagens na obra artistica. Apesar de o corpo ser o foco principal, a agdo de Galvan ao borrar o
espaco de ocupacdo do objeto (p6 branco) no tablado negro apresenta corpo e objeto como
coautores na producdo de imagens na obra. Imagens que so foram alteradas mediante a agédo
do corpo naguele outro contexto.

A acdo dos pés do bailaor em contato com o po branco afeta a qualidade de
movimento do bailaor, bem como produz outras imagens na contaminagdo entre danca e o

espaco em que ocorre — uma imagem que vai se constituindo no instante-j4 da ocorréncia,
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registro de uma acdo presente, mas, ao deixar rastro, é passado simultaneamente. Outra acéo
semelhante ocorre do outro lado do tablado, quando o performer tira os sapatos e adentra num
quadrado composto de areia, trazendo outras percepcdes sensoriais e criando outras imagens-
rastro no contato de seu pé diretamente com o chéo.

No tablado, vai se constituindo o registro de suas ag0es: rastros brancos no piso negro
enunciados em passos de danga, caminhadas, pisadas, pegadas, apontamentos, recuos,
desvios, pausas. Poderia ser uma caligrafia as avessas — 0 branco no preto? Ou um outro
modo de se produzir e imprimir imagens? Seus movimentos de dancga transformam-se em
interrogagdes, pontos finais, virgulas, exclamagdes... reticéncias de um discurso cénico.

Pelos vestigios dessas imagens, acessamos memoria, reverberamos intensidades,
intencdes de acdes passadas do corpo. Ac¢des que deixam rastro e que se mantém
presentificadas, vivas, coexistindo com a duracdo da obra: um corpo em discursos e imagens

que se configuram na ‘presentidade do presente .

Figura 44 - Israel Galvan, em “Solo...”

Fonte: Luis Castilla
<http://www.flickr.com/photos/mesdedanza/5134192394/in/photostrea
m>,

Solo... foi realizada no andar térreo da galeria da Bienal de S&o Paulo, onde o publico
parecia estar dentro de uma verdadeira caixa acustica negra, cujos sons emitidos pelo corpo de
Galvan e captados por potentes microfones acoplados ao tablado pareciam dar uma nova
atmosfera ao espago. Uma espécie de arquitetura sonora constituia-se no instante da agdo. A
escritura coreografica fazia do siléncio e da solitude matérias de investigacdo pessoal,
compartilhando com a plateia o tempo e o frescor da criagdo. Evidenciava-se a dindmica da
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escuta, da experimentacdo, da multiplicidade de possibilidades numa permanente relagdo
entre (re)conhecer-se, estranhar-se e decidir-se.

Israel Galvan parece pertencer a esse género de ser: a gestualidade e a
musicalidade que inventa sdo frutos de uma dilatada escuta solitaria da
“melodia das coisas”. A arte do bailarino se constroi sobre uma atitude de
escuta que implica a todo o seu ser, anota Martha Graham (HUBERMAN,
2008, p. 169).

Os movimentos de seu corpo ndo aparecem em funcao da logica da repeticéo estética
de um passado que tenta se perpetuar de forma intacta. Seus gestos de braco, pes, cabeca
projetam-se no espaco como flechas em vérias direcGes, parecendo indicar as tantas
possibilidades de criacdo, caminhos, opgOes estéticas e politicas de um corpo que investe num
fazer contemporaneo. Gestos enunciam-se enquanto perguntas, questdes, davidas — muito
mais do que respostas, evidenciando um fazer performativo. As ‘falas’ da danga de Galvan
parecem ter foco, sentido, propdsito em si mesmas. No espaco cénico, Ié-se toda a partitura
imagética de falas corporais num didlogo subversivo com a tradi¢do da qual parte.

Creio que quando dizem que sou um inconformista, um vanguardista, que
rompo as regras, é porque tento abrir novos caminhos, novas perspectivas,
mas sempre com meu didlogo flamenco. Continuo vinculado as tradigdes,
mas acredito que ha que se revitaliza-las [...]. Penso que se eu ndo for
flamenco, ndo sou um dangarino contemporéneo. Considero-me um
dangarino de flamenco, com a liberdade de hoje (GALVAN, 2008).

O carater hibrido da estética flamenca de Galvan, “exatamente a meio caminho da
norma geométrica e de sua destruigdo” (DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 45), evoca uma
abordagem diferenciada da danca flamenca, exigindo uma reflexdo que permita romper o
abismo entre a arte flamenca e a arte contemporanea. Trata-se de reconhecer que sua danca
“ndo provém de uma colagem cultural a base de um pouco de Pina Bausch aqui € um pouco
de Merce Cunningham ali, por exemplo. Antes de tudo, extrai sua poténcia de um pensamento
interno da estética flamenca” (DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 45). Certamente, trata-se de um
artista de vanguarda no processo evolutivo da danca flamenca. Materializagcdo de um entre-
lugar que coloca Solo... entre a danca, a performance, as artes visuais, ou, ainda, entre a danca

flamenca e a arte contemporanea.
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3.2.2 Yalda Younes

Mas, por ironia ou cruel premonicdo, a guerra
explode novamente no Libano. Um més apés eu
dangar ao ritmo das bombas, ao som de teus
passos. E o real terminou por submergir a
memodria.

Yalda Younes

© Julien PARIS - jul.paris@gmail.com
Figura 45 — Yalda Younes
Fonte: Julien Paris - http://www.google.com.br

O interesse em estudar estratégias de composicdo e criacdo artistica entre danca e
performance, bem como o dialogo entre tradi¢cdo e contemporaneidade no campo das artes,
despertou-me a curiosidade pelo trabalho da bailaora flamenca Yalda Younes. O fato de a
artista ser de origem libanesa — e ndo espanhola —, bem como o posicionamento politico
evidente em sua obra, e ainda compartilhar da estética flamenca de Galvan, foram suficientes
para gerar a motivacdo de uma maior aproximacdo com seu trabalho por meio dessa pesquisa
académica.

A aproximagdo com o trabalho de Yalda é também um modo de perceber como a
estética de Galvan reverbera em outros trabalhos artisticos que se situam no campo da
experimentacdo contemporanea — uma vez que foi pesquisando o trabalho de Israel Galvan
que se deu o encontro com o trabalho dessa artista. Percebe-se que a aproximacgéo entre o
trabalho de Yalda ao de Galvan, por um processo de contaminacao de um pelo outro — motivo
esse que comprova o fato da performance “No”, de Yalda Younes, ter sido incorporada ao
espetaculo “Este final de estado de cosas (redux)” (2008), de Israel Galvan.

O primeiro contato com o trabalho de Yalda se deu, indiretamente, através de uma
entrevista realizada com Galvan para essa pesquisa, quando perguntado sobre o que pensava a

respeito da visdo de curadores de arte em relagdo a sua obra “Solo...” — que a reconhecem
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enquanto “obra plastica”. Galvan sinalizou que o campo das artes plasticas parece estar mais
aberto ao flamenco, do que ao contrario, e destacou alguns exemplos de contaminacao entre
ambas, citando o trabalho de Younes em seu espetaculo “Este final de Estado de Cosas

(redux) .

Em ‘Este final de estado de cosas’, bailo em cima de um piso movel e
instavel; insiro projeces de video de uma aluna libanesa que baila uma
coreografia minha, em seu préprio pais, ao som de um bombardeio feito por
Israel. Escuta-se o dudio de bomba real no espetaculo. Enfim, tudo isso tem
muito da minha parceria de anos com o artista plastico Pedro Romero.
Considero que fazemos um ‘flamenco de artes plasticas’ (GALVAN, 2008).

A partir do acesso ao espetaculo de Galvan foi possivel um primeiro contato com o
trabalho de Yalda: Non (em portugués: “Néao”). Trata-se de uma performance realizada por
Yalda em Beirute, numa a¢do de protesto a guerra no Libano, e traz um forte teor politico e
documental, carregado de um tom de denudncia. Foi incorporado em um formato de video ao
espetaculo de Galvan por meio de projecdes de imagens audiovisuais ganhando uma
configuragdo especifica — um video editado com imagens da performance e um texto de uma
carta de Yalda para Galvan, refere-se a guerra.

Non interessa a esta pesquisa pela contaminacdo que apresenta entre danca,
performance e video, pela proposta de deslocamento das estratégias compositivas tradicionais
do flamenco, pela relacdo arte/vida proposta pela artista na obra e pelo teor politico do

trabalho permeado pelo olhar critico de uma artista libanesa.

Todas as escolhas que fazemos na vida sdo politicas, a maneira como
vivemos, o que dizemos, 0 que fazemos... e 0 nosso trabalho também.
O meu é dangar, é a maneira como eu me expresso (YOUNES, 2011).
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3.2.2.1 “NON” (2007)

3.2.2.1.1 Danca/Performance/Videodanca/Videoperformance

Figura 46 - Videoperformance “Non”
Fonte: <http://www.dailymotion.com/video/x2pscl_yalda-younes_music>. Com
adapdagdes da autora.

Non é uma obra artistica realizada por Yalda Younes em parceria com o compositor
Zad Moultaka. Pode ser lida como uma performance, uma danc¢a, um video. Sons de bombas,
estado de guerra, ato de repudio, denuncia, depoimento: acdo politica de um corpo flamenco.
A motivacdo inicial para a criacdo de Non é declarativa e condicionante: os artistas foram
convidados a fazer uma homenagem ao aniversario de morte de Samir Kassir, historiador e
jornalista libanés assassinado no Libano em 2005.

O processo de criacdo partiu dos arquivos de fitas cassete que o compositor Zad
Moultaka tinha em casa, desde a época da guerra civil libanesa dos anos 80. Eram gravacdes
ao vivo de uma noite de bombardeios captadas em Beirute, da varanda da casa de seu vizinho.
Zad convidou Yalda para uma parceria artistica em composi¢do conjunta, onde fosse possivel
associar 0os sons das bombas de guerra ao som do sapateado da bailaora, e que, juntos
realizassem a performance ao vivo a partir do resultado dessa composi¢ao sonora.

Em um estudio de gravacgdo, Zad gravou o sapateado de Yalda e, posteriormente, em
seu computador, compds a sinfonia eletronica de Non, reunindo o material do sapateado ao do
som bruto gravado naquela noite de guerra. Com o recurso tecnoldgico, Zad deslocou a légica
organizativa dos compassos simétricos do sapateado flamenco de Yalda, criando tempos

dilatados e recortes que reverberavam tanto os ecos do som das bombas quanto pausas
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bruscas de som. A partir dai, levou & bailaora a nova sinfonia: o desafio era que ela
compusesse sua dancga tendo como base o compasso eletronico recriado por Zad, um som que

partia de ecos da guerra, editado por meio das novas tecnologias digitais.

O ensaio era bastante dificil porque este trabalho era muito preciso. Tive que
reconhecer e memorizar cada pequeno disparo e a duracdo de cada eco de
bomba para saber onde entrar e onde acabar cada sequéncia. Ndés, a guerra e
eu, tinhamos que estar perfeitamente sincronizados no nosso combate para
atingir a sublimacdo que Zad estava buscando (YOUNES, 2011).

A proposta inicial converge as linguagens da danca flamenca (sapateado flamenco) a
de uma composicdo sonora eletrdnica (edigdes computadorizadas de audios de guerra), tendo
como resultado um trabalho que alcanca, também, o campo da performance — conforme

considera a artista.

Apesar de eu, geralmente, ndo me preocupar com as questdes de
classificagdo, considero que NON € uma performance ao vivo e este € um
meio que a transmite melhor, ja que é uma experiéncia muito bruta, tanto a
nivel de som quanto visual. Ao mesmo tempo, ela engloba uma emocéao
muito viva, mas que varia de um dia para o outro, dependendo de como eu
me sinto, dependendo da data, do contexto geopolitico, e também do publico
ou do espago em que estou (YOUNES, 2011).

O material que sera estudado aqui é o video de Non — editado para o espetaculo Este
final de estado de cosas (redux), e que teve a carta da artista incluida enquanto informacéo
visual na propria imagem videogréfica da tela. O interesse por Non enquanto obra de video
refere-se a potencialidade que apresenta na contaminacdo entre performance, danca e artes
visuais — entre-lugar de um fazer artistico performativo, comprometido enquanto acdo
politica. Trata-se da elaboracdo de um fazer-dizer do corpo, de modo singular, que encontrou
suas proprias maneiras de enunciar questdes e desestabilizar convencgdes nos modos de expor
os discursos e imagens do corpo flamenco.

A perspectiva tedrica que adotamos nesta analise considera o hibridismo cultural e
histérico do mundo pés-colonial como contexto principal. Isso implica observar o hibridismo
cultural no campo das artes como local de producdo da diferenca cultural. A diferenca cultural
é entendida aqui como “um processo de significacdo através do qual afirmacgdes da cultura ou
sobre a cultura diferenciam, discriminam e autorizam a produgdo de campos de forga”
(BHABHA, 2007, p. 63). Trata-se de reconhecer o campo da dancga e da performance como
campos que evidenciam processos de enuncia¢ao do corpo e da cultura, através da construgédo

de sistemas de identificacdo cultural.
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O trabalho de Yalda amplia a discussao critica-reflexiva sobre as questdes de traducéo
cultural, ao desestabilizar e deslocar conceitos pré-dados em relacdo ao que venha a ser
qualquer sentido nacionalista de identidade cultural pré-determinada, seja espanhola, seja
libanesa. Pontuamos aqui o quanto o video Non de Yalda indica o reconhecimento da
producdo da diferenca enquanto producgéo de subjetividade. Marca a posic¢ao singular de uma
artista contemporanea no mundo atual — uma postura artistica comprometida com o contexto
social, politico, histérico, cultural em que esta inserida.

Non ocupa um espaco intersticial, um entre-lugar de tensées culturais inserido numa
ampla rede contextual, social, politica. Sua composic¢do estética hibrida, ousada e critica
extrapola as margens da tradi¢do, tanto artistica quanto cultural, enunciando discursos do
corpo em imagens artisticas numa estreita relagdo com a vida. Um flamenco deslocado, um
discurso inquieto e inconformado. Configura-se uma sobreposicdo de temporalidades e
leituras sobre traducOes de processos culturais. Informacdes e acbes provenientes de conflitos
internacionais entre Libano e Israel evocam em Non uma outra escrita para essa passagem que
¢ a histdria, bem como para o entendimento da tradicdo cultural — do Libano, de Israel, da

Espanha.

Ao reencenar o passado, este introduz outras temporalidades culturais
incomensuraveis na invencdo da tradicdo. Esse processo afasta qualquer
acesso imediato a uma identidade original ou a uma tradi¢do ‘recebida’. Os
embates de fronteira acerca da diferenca cultural tém tanta possibilidade de
serem consensuais quanto conflituosos; podem confundir nossas definicGes
de tradicdo e modernidade, realinhar as fronteiras habituais entre o publico
e 0 privado, o alto e o baixo, assim como desafiar as expectativas
normativas de desenvolvimento e progresso (BHABHA, 2007, p. 21).

O video, enquanto um desdobramento da performance Non, revela uma intencdo de
Yalda em pontuar a producdo da diferenca, o local da alteridade, por meio de uma carta para
seu professor de flamenco. Um desejo de produzir o seu proprio discurso sobre ela mesma e
seu contexto. Isso fica claro numa passagem da carta escrita a Galvan e cujas letras aparecem
na tela do video. Ao falar de sua nacionalidade, a artista incomoda-se com o fato de Galvan

associa-la a guerra.

Vocé me perguntou meu nome e minha origem, e com um entusiasmo
exagerado, vocé exclamou: O Libano? E como véo as coisas 1a? A guerra
continua? Meio ofendida, eu respondi que a guerra terminou ap6s 13 anos, e
que o Libano estava magnifico. Eu quis te fazer perceber que esta questdo
ndo acontecia mais, que eu ndo era a representante de um pais, que eu ndo
era vitima de uma guerra, ou outra coisa qualquer. Que meu professor de
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flamenco conhece o Libano, e eu nem sempre sei se isto € uma coisa boa ou
ruim (YOUNES, 2007).

Yalda se debate com as questdes de identidade fixada, com o incémodo de uma associagédo
direta entre sua imagem e uma ideia estereotipada do que venha a ser uma cidada libanesa sob
a perspectiva de olhar estrangeiro.

Yalda ndo transforma os fatos, pois esses sdo irreversiveis e a morte do jornalista em
questdo ja é fato consumado. Mas transforma o campo de enunciacgéo, transforma o modo de
produzir um discurso e faz dessa producdo de subjetividade um acontecimento. Evidencia o
evento historico enquanto “representacdo de um discurso de algum modo fora de controle”
(BHABHA, 2007, p. 34). Recusa o papel de vitima, de individuo passivo diante de uma
situacdo, e atua enquanto sujeito cultural inserido neste contexto, e, a sua maneira, constroi
seu discurso por meio da arte: a danca.

Emergem discursos de um corpo que enuncia e constitui seus processos de
identificacdo no instante presente da duracdo de sua acdo artistica. Aquele corpo que, no
passado, fora abalado pela pergunta do professor estrangeiro de flamenco, agora narra, danca,
conta, enuncia, performa a sua prépria escrita: reinventa a historia e reescreve a guerra em seu
pais sob outro regime de temporalidade. A artista expde seu corpo-performer como produtor
de discurso e interfere na versdo histérica pontuando a diferenga de sua percepg¢éo enquanto
parte de mais um processo significante relacionado a cultura e a guerra de seu pais.

Aguele corpo que outrora homenageou, numa performance, um jornalista vitima de
guerra, hoje sente o pesar de dancar novamente aquela histéria. Algo que parecia estar no
passado ‘submerge a memoria’ e se instala novamente, como um repudio ao que nao se

conforma.

E absurdo dancar qualquer coisa tdo cruel quanto a guerra, mas sob isto tem
0 choque permanente da maior parte de nossas agdes que ndo tem sentido.
Na minha impoténcia, esta danca era tudo o que eu tinha para dizer NAO, a
minha maneira: NAO ao terror, & dor, a destruicdo e NAO a loucura da
guerra. Para me expressar, eu utilizei os seus passos, porque eles sdo também
minha linguagem (YOUNES, 2007).

Nesta acdo performativa do video — e da carta no video —, a acdo € pensada e constitui-
se no tempo presente, ndo se refere a algo fora dela, ndo é produzida como uma mera
reproducdo do que foi feito. Tampouco parte de um modelo preestabelecido de criacéo
artistica, seja de qual arte for. Seu fazer artistico revela-se enquanto um dizer: fala do corpo

diretamente implicada a um amplo contexto, ndo sé artistico, como, também, social, politico,
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cultural. A relacdo entre arte e vida se expde como sobrepostas, imbricadas, codependentes,
inseparaveis. Ndo ha uma ideia utopica e idealista de arte de um lado e a vida a correr do
outro. A arte de Yalda enuncia-se tdo bruta como a prépria vida quando beira tdo de perto o
risco da morte; uma acgéo artistica que constitui-se como acdo politica do corpo na arte, um

modo singular de agir no mundo, uma agao performativa.

O uso do conceito politico nesse sentido vincula-se a compreensao de que se
as idéias se organizam no corpo, e o corpo assim formado é sempre politico,
isto é, sempre age no mundo a partir de uma determinada colecdo de
informacgGes. Cada colecdo implica em um determinado modo de se agir no
mundo — cada qual com sua consequéncia politica. Faz pensar ainda nos
procedimentos do corpo que danca a partir de modelos convencionalizados,
sistematizados. Sera que as suas acGes também questionam e refletem
criticamente o mundo, tal qual no fazer-performativo? (SETENTA, 2008, p.
30).

Trata-se do reconhecimento de um fazer-dizer do corpo que pressupde a “[...]
formulacdo de um enunciado performativo que ndo descreve a acdo, mas a realiza [...]”
(SETENTA, 2008, p. 20). Na linguagem audiovisual de Non, esta agdo performativa néo
corresponde a informacéo de uma feitura ja aprontada, onde somente se informa do ocorrido —
como fazem os noticiarios de TV ao reportarem noticias de guerra. Também ndo € um mero
registro de uma performance que ocorreu.

Em Non, a acdo performativa do corpo se faz presente no instante da exibicdo das
imagens do video: é nesse momento que o discurso de Yalda se constitui e se reinventa
enquanto performance, engquanto proposta questionadora e politica, enquanto fala do corpo
que enuncia a posi¢do singular de um corpo flamenco no Libano. Experiéncias desse tipo
expdem o corpo “de maneira direta e testemunhal”, ndo se restringindo somente a exibi¢ao de
um corpo por intermédio do processamento eletronico, mas “um corpo que se torna o discurso
diante da camera”. “Um corpo politico [...] insubordinado as convencdes vigentes da
linguagem videogréafica e ao que a cultura dominante habitualmente lhe imp&e como natural e
aceitavel” (MELLO, 2008, p. 151).

A questdo da presentidade aparece na escrita performativa do video a medida que a
linguagem audiovisual é capaz de presentificar numa mesma imagem a multiplicidade de um
discurso que evidencia seu fazer artistico. As falas desse corpo emergem em multiplas
imagens: na danca, no audio, na carta. O tom documental expfe, em primeira pessoa, a

enunciacdo da artista, num discurso que se apresenta de diversas maneiras. Essa
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multiplicidade temporal s6 é possivel ser presentificada de forma simultanea, por meio da
linguagem audiovisual.

Mesmo reconhecendo-se impotente mediante os fatos, a performer encontra modos de
se expressar e interferir no processo de enunciacao historica do Libano, criando estratégias
artisticas performativas na producdo de imagens e discursos do corpo. A configuragdo
artistica de seu trabalho resulta em um processo de investigacao singular, contemporaneo, nao

estando preso a padrdes fixos preestabelecidos.

A minha danca é muito pessoal e essa é a Unica maneira dela existir. Por
isso, eu ndo a descrevo como algo novo, porque ela ndo esta relacionada com
algo antes, ou algo depois, ela simplesmente é o que é. Dependendo do
projeto ou da idéia, eu poderia ter escolhido uma forma mais tradicional ou
mais contemporanea, usando um suporte audiovisual, ou texto, ou voz, ou
mausica, ou nenhum deles. Na verdade, eu ndo me foco muito no material que
eu quero usar ou na forma que eu quero que o trabalho tome. Toda a minha
concentracdo é desenvolvendo a idéia, e 0 resto vem por consequéncia
(YOUNES, 2011).

A0 ndo compreender sua danga como algo ‘novo’, ‘porque ela ndo estd relacionada
com algo antes, ou algo depois, ela simplesmente é o que ¢’, Yalda posiciona seu corpo
enquanto local de reinscricdo da propria histdria. E no corpo, este enquanto sujeito cultural,
que se (re)constitui o local de enunciacdo, pois “a fala é construida no corpo e pelo corpo que
assume a responsabilidade pelas invengdes de seus modos de apresentacdo” (SETENTA,
2008, p. 31).

Yalda cria seu proprio local de enunciagdo. A danca, o video e a carta constituem-se
producdo de discursos de um mesmo corpo. Imagem do corpo e imagem do video
apresentam-se enquanto imagens de naturezas distintas, porém ambas assumem um forte
poder na producdo e na constituicdo da subjetividade, enunciados e discursos que se situam
nas fronteiras significatorias das culturas. A imagem do corpo no video enuncia-se num

processo de tradugéo.

3.2.2.1.1 Videoperformance: Agao Estética e Politica

A linguagem do video, em sua etimologia, ja traz o sinal de subjetividade. A palavra

video vem do verbo latino “vidére”, que significa ver, sendo a conjuga¢do da primeira pessoa
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do verbo no presente do indicativo: eu vejo. Essa presentidade da acdo do video ja indica a
possibilidade de aproximacéo entre o fazer do video e o fazer performativo, na medida em
que a imagem do video pode servir como uma espécie de dupla escritura do tempo presente: a
imagem do corpo presente e a imagem do corpo enunciada pela linguagem do video — e como
ambas se relacionam.

Muitos sdo os artistas que fazem do video o meio de construcdo de seus discursos,
explorando as potencialidades dessa midia para além da imagem enquanto registro da
realidade. Criam uma relacdo intima e subjetiva com a camera, fazendo dela seu préprio
testemunho. Exp8em seus corpos como foco do discurso. Evidenciam o fazer video enquanto
um fazer-dizer do corpo, um espaco de traducdo cultural onde se constroem discursos e
imagens, subjetividades singulares que configuram o campo da videoperformance enquanto

acao estética e politica.

Corpo e video séo tratados nas videoperformances como praticas estéticas e
politicas, como espacos/tempos da subjetividade, como campos de
experiéncia em que se tem a oportunidade de operar alguns dos muitos
transitos e cruzamentos criticos entre 0 homem e a maquina (MELLO, 2008,
p. 152).

Esse modo de se olhar para a linguagem audiovisual em trabalhos que expdem o corpo
como foco principal do discurso evidencia a presenca de uma postura critica do sujeito
cultural contemporaneo, revelando uma espécie de escritura performativa do video.

Non utiliza-se de poucos recursos tecnologicos de edicdo, mas carregados de
subjetividade e propdsito. Cada escolha na edicdo do video — seja, por exemplo, a aceleracdo
do movimento do corpo, uma luz de contraste entre e preto e branco onde a penumbra
prevalece e nunca exibe o corpo em sua totalidade, seja na carta da artista que aparece
enguanto informacéo visual no video — enfim, cada escolha dessas € uma opc¢ao estética.

Mesmo sem a presenca fisica do corpo ha a presenca da imagem desse corpo — ainda
que digital —, mas em primeira pessoa, de forma visceral, real, bruta, numa natureza outra.
Pela linguagem do video, os discursos do corpo da artista parecem se multiplicar, sobrepor,
multifacetar sob as amplas possibilidades de criacdo de imagens que a montagem videografica
permite: imagens de danca, imagens de video, imagens de sons e até as imagens de letras da
carta tornam-se elementos visuais compositivos ricos para se observar a constituicdo do
campo de enunciacao desse trabalho.

N&o somente as questdes referentes a montagem videografica, mas, também, todo o

processo de criacdo da obra é parte de uma opgdo estética e politica — desde o som das
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bombas lancadas em Beirute e gravadas por Zad até a op¢do de hibridiza-las ao som do
sapateado de uma bailaora flamenca, contextualizando esse corpo que danca no tema da
guerra — situacdo e contexto pelo qual esse corpo viveu. Associar a danca desse corpo, ou
seja, a maneira que ele escolheu de se expressar na arte, a morte do jornalista assassinado
(durante a guerra, em 2005) desloca o flamenco de seus modos tradicionais de criacao,
partindo ndo mais do som de uma guitarra, uma musica espanhola, ou algo semelhante, mas
de um acontecimento violento, fruto dos choques culturais, que deixa suas marcas no tempo,
na cultura, no corpo e nos processos de identificacéo.

Apesar de a acdo da performance ja ter ocorrido, 0 momento em que o video enuncia
os discursos do corpo presentifica a agdo da performance — tanto aquela acéo feita em Beirute
junto ao som das bombas, quanto a propria acao da escrita da carta que, no instante em que a
lemos, a presentifica. Desvela-se um fazer artistico em que o discurso do corpo se amplifica
para fora dele mesmo, para fora da pele, do corpo bioldgico, fazendo da camera uma extensdo
de seu fazer-dizer artistico performativo. Acdes como essa desestabilizam modos tradicionais
do fazer artistico da danca, como, também, modos convencionais de se apropriar da
linguagem do video.

A montagem videografica possibilita a sobreposicdo dessas varias temporalidades em
imagens que se associam ao corpo da performer, evidenciando, por meio da tecnologia, um
discurso mdaltiplo, uma coexisténcia de temporalidades intrinseca a estética do video. A esse
modo performativo de se apropriar do video ao enunciar discursos do corpo poderiamos
pensar num fazer-dizer do corpo (SETENTA, 2008) no video — ou, ainda, considerando as
possibilidades de enunciagdes mdaltiplas e modos sobrepostos de apresentar imagens e
discursos do corpo sob a légica organizativa da montagem videografica, poderiamos até
pensar na ideia de um fazer-dizer do video.

Nessa possibilidade, o conceito de performatividade torna-se um aliado para se
perceber como a montagem videografica pode contribuir para a formulacdo de novos fazeres-
dizeres performativos em danca, como, também, proliferar os modos discursivos do corpo.
Non € performance, mas, também, € danca — e também video. Uma obra artistica
contemporanea situada no entre-lugar dos processos de traducgdo cultural num dialogo com a

tradicgéo.
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3.2.2.1.2 A Estética Flamenca de Galvan em Yalda Younes

O corpo de Yalda exibe uma coreografia que oscila entre movimentos explosivos e
pausas — dinamica muito propria da estética do baile de Israel Galvan. A coreografia que ela
danca é de autoria dele. Os movimentos de bragos aparecem dotados de uma qualidade
diferente no modo tradicional de dancar flamenco, na relagdo com os ombros — estes parecem
carregar um peso que se quer soltar a todo instante. Ndo ha preocupagdo em criar movimentos
de m&os com tom de leveza ou qualquer intencdo que remeta a suavidade ou delicadeza, como
acontece em muitas coreografias tradicionais flamencas. Ao contrério, os movimentos das
méaos da bailaora sdo incisivos, cortantes, certeiros, sendo que, muitas vezes, as maos se
recusam a abrir e aparecem completamente fechadas. Nao ha flores, ndo ha cores, ndo ha
leques nem xales, ndo ha aderecos, nem qualquer glamour.

Yalda apresenta uma aproximacdo a estética de Galvan na exploracdo de movimentos
que oscilam entre fluidez e acentuacdo, pausas e explosdes, contencdes e desvios. Lembramos
dos estudos de Huberman, que pontua que Galvan trata a estética da parada como instante
privilegiado do baile flamenco, construindo imagens que poderiam ser entendidas enquanto
efeitos de ‘fotogenia do imponderavel’ (HUBERMAN, 2008) — efeito este presente, também,
no baile de Vicente Escudero. Essa caracteristica também esta presente no baile de Yalda.

Em Non, movimentos sdo traduzidos e contextualizados no ritmo vertiginoso e
alucinante da guerra. Aqui, o limite entre vida e morte é tdo ténue quanto as fronteiras entre
arte e vida. Alias, ndo ha limites: estamos situados nos entre-lugares da arte, da politica, da
cultura. O som eletro-acUstico das bombas ecoam durante todo o tempo do video. Ressoam
um tempo dilatado de um passado que se faz presente. Sobrepoem-se a escritura do video, a
de uma carta, ja escrita, enviada e recebida, mas que, no instante em que se torna publica, se
faz presente. E o ato da escrita performativa. Acd0 que se enuncia no agora. A carta, assim
como a guerra, atualiza-se no fazer-dizer artistico — do corpo e do video. O real submerge a
memoria.

A dindmica dos movimentos das imagens corporais no video Non parece oscilar entre
explosBes irregulares entrecortadas por tensos momentos de pausa — assim como um
bombardeio. Uma iluminacdo escura que privilegia o contraste entre o preto e o branco
contribui para o tom obscuro e tragico que ha no discurso desse corpo. Discurso esse que,
mesmo obscuro e tragico, é potente de vida e de visceralidade, a medida que faz da danca sua

acao politica, sua manifestacdo, sua reacdo mediante um contexto tdo maior que aquele corpo.
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O tom trégico e obscuro aparece ndo s6 na ambiéncia de luz criada pelo video, mas em
toda a construcdo de imagens do trabalho: na composicdo sonora, na coreografia, na edi¢ao, e
na prépria escrita da carta. A imagem do corpo da artista, sempre na penumbra, aparece quase
como silhueta, na contraluz, na contramédo da historia do discurso colonial. Uma imagem
corporal que nunca é apreendida na totalidade.

Non é um exemplo de contaminacdo entre procedimentos artisticos de criacao
contemporanea e a tradicdo da danca flamenca. Apresenta-se na potencialidade da acéo
artistica enquanto campo de enunciacéo e producao de discursos e imagens do corpo. Forca-
nos a uma revisao de conceitos artisticos, politicos, histéricos, culturais; no¢des de identidade,
contemporaneidade, artes: entre-lugares que se cruzam e se constituem na presentidade do
presente. Como propde o filésofo francés Giorgio Agambem (2008), a atitude contemporanea
mantém-se num esforco de enxergar na penumbra, estando a acdo artistica num permanente

investimento performativo e nebuloso: o de “escrever nas entrelinhas do presente”.

Figura 47 - Performance “Non”
Fonte: <http://www.sceneweb.fr/wp-content/uploads/2011/10/YOUNES-
Yalda.jpg>.

3.2.3 Pilar Albarracin

Na época franquista, 0 que importou para o estrangeiro
foi a imagem do andaluz como representacéo da Espanha.
[...]. Por isso, eu tenho trabalhado sobre esse tema. Voltar
a retomar esses simbolos que foram usados por uma
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politica exterior e fazer deles uma nova leitura -
complexa, porque na Espanha had muita complexidade.
Creio que o mais saudavel é ventilar as coisas.

Pilar Albarracin
/4 ILJINA
> -

Figura 48 - Performance “Veronica”
Fonte: <http://www.weltbild.ch/3/15591978-1/buch/paso-doble.html>.

Diferente dos outros dois artistas estudados nesse trabalho — Galvan e Yalda —, Pilar
ndo € uma artista da danca. N&o baila flamenco, nem é profissional dessa area. Entretanto seu
corpo e suas agdes em performance emergem enquanto signos artisticos que resignificam
gestos e acdes, extrapolando a légica previsivel do que se espera das imagens corporais
estereotipadas vinculadas a cultura andaluza espanhola. Natural de Sevilha, Pilar concentra
suas acOes artisticas no corpo, recorrendo ao deboche, a ironia, ao exagero. Expde-se de uma
maneira extravagante — o que, para alguns, beira ao ridiculo. D4 a tradicdo e aos seus
costumes culturais um ar de loucura, insanidade, descontrole, assumindo e subvertendo
imagens estereotipadas dessa cultura em seu fazer artistico.

O trabalho de Pilar se distancia completamente dos trabalhos analisados anteriormente
— “Solo...”, de Galvan e “Non”, de Yalda. Distancia-se ndo somente pela logica organizativa
com que organiza as informacdes e imagens do/no corpo associadas a cultura espanhola
andaluza, mas, também, pelos préprios discursos que propaga em sua obra. Pilar ndo passa
pela l6gica organizativa da danca em sua investigacdo. Seu interesse estd mais vinculado a
exibicdo das imagens clichés de sua cultura, que tanto a incomodam, e, por meio da
exageracao, do deboche, da ironia, a performer acaba minando a forca dessas imagens, bem

como dos discursos implicitos que carregam.
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E considerada, atualmente, uma das artistas espanholas de maior projecéo
internacional na arte contemporanea. Desenvolve acGes também em fotografia, video,
instalacdo, desenho, apropriando-se de elementos simbolos da cultura espanhola e propondo
novas leituras para tais signos. Quando saiu da Espanha, na década passada, a artista se deu

conta do tema que queria trabalhar.

[...] Me chamou a aten¢do de que o0 que se conhecia na Espanha (no exterior)
era tortilha de batatas, touradas, flamenco, paella, essas coisas muito
pontuais. Isso me surpreendeu muito e me pareceu interessante trabalhar
sobre esse tema. Quando regressei a viver na Espanha, comecei a trabalhar
nisso (ALBARRACIN, 2008).

Tais signos tornaram-se simbolos de uma visdo tradicional estereotipada da cultura
hispanica em torno da identidade cultural, sobretudo a partir da politica franquista. Na
corrente dos regimes totalitarios, o ditador Francisco Franco, com seus ideais nacionalistas de
estado-nacao e valorizacao patriotica, divulgou e exportou imagens simbolos de uma Espanha
unificada, criando quase um mito da ‘hispanicidade original’ que ainda se propaga nos dias de
hoje (RAMOS, 2006). Tais signos vinculam-se a imagens da cultura popular espanhola,
tornando-se simbolos de representacdo dessa cultura ao serem veiculados enquanto produto
nacional ‘tipo exportacdo’, na logica de capitalista de mercado.

O que instiga trazé-la para discussdo deve-se ao fato de esta artista reconhecer e
assumir os esteredtipos e clichés vinculados a imagem feminina da mulher espanhola
andaluza, ao invés de nega-los. Interessa-se pela subversdo, assumindo a existéncia dessas
imagens clichés que carregam discursos de interesses politicos, comerciais, mercadoldgicos.
Pilar ndo nega a existéncia de tais imagens representativas associadas a Espanha andaluza que
se propagam no exterior, mas as traz para o foco da questdo. Ao assumi-las, desvirtua codigos
corporais e culturais ja reconheciveis para outros campos da significa¢do na cultura.

Alguns curadores e criticos de arte aproximam o trabalho de Pilar a pop art e a
“estética kitsch”. O kitsch, termo alemao, refere-se a categorizacdo de objetos de valor
estético distorcido ou exagerado, considerados inferiores a sua cOpia existente. Este conceito
é trabalhado por artistas que se enveredam pela pop art e que recusam a separagdo entre arte e
vida, incorporando questdes da cultura de massa. Ao questionarem as fronteiras entre arte
erudita e popular, tais artistas apropriam-se do conceito kitsch como uma maneira de ironizar

as pretensdes burguesas de autenticidade de uma obra artistica.
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3.2.3.1 Proibido El Cante (2000)

Figura 49 — Performance Prohibido el cante, de Pilar Albarracin
Fonte:<http://www.maniacultural.com/html/index.php?option=com_content&view=
article&id=218:la-mirada-rebelde-de-una-mujer-andaluza&catid=45:artes-
plasticas&Itemid=78>.

A cena é facilmente reconhecivel: numa taberna estdo um guitarrista flamenco, seu
violdo, uma mesa e uma mulher vestida com trajes folcléricos espanhois que remetem aos de
uma cantora flamenca: brincos, maquiagem, xale e um batom vermelho borrado que soa um
tanto quanto estranho. Apesar do detalhe do batom, tudo indicaria o inicio de um show de
musica flamenca tradicional. Ao fundo, uma faixa com os dizeres “Prohido el cante” (em
portugués “Proibido o canto”). Comega o musico a tocar a guitarra flamenca e a mulher inicia
seu canto da mesma maneira que fazem os cantores flamencos, numa espécie de lamento.

O lamento se intensifica e aumenta gradualmente. Pilar vai transformando seu estado
corporal, numa respiracdao ofegante, e desvirtua o resultado aparentemente previsivel de sua
acao indo do lamento ao grito, a histeria, a uma suposta loucura e descontrole, que culmina
num éxtase com rastros de fatalidade. E o instante em que a artista, j& descabelada, chega
numa ironia melodramatica e tira uma faca de debaixo de seu vestido vermelho, rasgando-o e
arrancando um “corac¢do”, que mal pode se ver, mas que jorra um liquido vermelho que
escorre pelo seu corpo, enquanto levanta ja saindo de cena, meio atordoada. O vermelho
sangue tdo associado aos esteredtipos das paixBes e tragédias, da fatalidade das mortes
obscuras entre touro e toureiro, dos romances tragicos de Garcia Lorca ou dos finais fatais das

peliculas cinematograficas dos anos 80 de Carlos Saura.
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O aspecto fatalista e dramatico, presente no romantismo da literatura espanhola que
tanto impregna a imagem do homem andaluz, bem como a estética flamenca tradicional, em
suas letras de musicas, cantes, desvirtua-se na imagem transgressora de uma mulher ‘a beira
de um ataque de nervos’. Pilar quebra com a (encen)agdo que sempre se repetiu no tempo: o
espetaculo flamenco vira melodrama e parddia. Trata-se de um trabalho ousado e provocativo,
que chega, inclusive, a desagradar muitos artistas de flamenco, que se sentem desrespeitados e
ofendidos com obras desse tipo.

A intencdo em incluir Pilar nessa pesquisa ndao €, de maneira alguma, debochar ou
desqualificar a arte flamenca, mas sim apresentar outros modos de discursar sobre um mesmo
tema, a partir de a¢des transgressoras do campo da performance que proponham um didlogo
entre a tradicdo e a contemporaneidade.

O nome do trabalho, Prohibido el cante, faz uma alusdo a censura de Franco que,
durante a primeira metade do século XX, instalou-se na Espanha como uma ditadura fascista,
com o apoio de Hitler e Mussolini, perseguindo judeus e ciganos e inibindo praticas culturais
de povos marginais — em que se incluia o cante flamenco. N&o somente ciganos, mas também
artistas que apresentavam uma atitude questionadora da politica empregada por ele eram
perseguidos e exilados, como ocorreu com Picasso — cuja obra Guernica, um protesto contra a
Guerra Civil Espanhola, foi considerada clandestina. Muitos foram assassinados pela ditadura
de Franco, como o grande escritor espanhol Federico Garcia Lorca, maior divulgador da
cultura cigana andaluz na literatura espanhola. Sem ddvida, uma ditadura violenta que deixou
as marcas de uma época de abuso de poder, que, de forma contraditoria, investia numa
imagem de Espanha unificada, divulgando elementos da cultura popular para o resto do
mundo. Pilar assume, em uma de suas entrevistas, seu incbmodo com o poder instaurador de

Franco nas questdes do nacionalismo e identidade.

O franquismo vampirizou a figura do toureiro e a imagem da mulher
flamenca. Essa associacdo foi amplamente rechacada por parte dos que
estavam mais de acordo com 0s novos tempos, enquanto que os trajes e 0
folclore seduziam, sobretudo, os estrangeiros (ALBARRACIN, 2008).

Poderiamos observar que, nesse contexto turbulento e num discurso nebuloso, a
imagem do corpo andaluz flamenco passa a ser explorada enquanto simbolo de fetichizacéo e
erotismo. O estere6tipo passa a ser o fetiche das identidades reprimidas na construcdo do que
se entende pelo “nacional”, elaborando uma erotizacdo das identidades reprimidas na

sociedade moderna, “atribuindo a odalisca, a negra e a cigana, um perigoso desejo
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subterraneo”, conforme explica Medina num dos catalogos da exposicéo de Pilar (MEDINA,
2004).

O corpo da performer andaluza parece ndo se adequar aquele enguadramento da
imagem da mulher flamenca enquanto representacdo de uma ‘identidade’ ou de uma nacdo da
qual esta artista advém. Por se tratar de uma imagem Unica, a imagem da mulher flamenca
desconsidera as diferengas existentes entre as tantas outras ali, ndo flamencas. Trata-se da
imposicdo de um discurso globalizante que busca imagens estereotipadas de uma cultura e
iguala os sujeitos culturais — discurso que é também resquicios de uma modernidade que se
apegou as ideias de nacdo enquanto algo unificador, essencialista, patria unificadora.

E justamente nessa imagem estereotipada que a acdo da artista se infiltra para
transfigura-la. Pilar usa todas as vestimentas ¢ acessOrios necessarios para a ‘cena flamenca’:
vestido, xale vermelho aos ombros, peneta, brincos. Faz toda a (encen)acdo que torna tal
prética reconhecida prética cultural. Mas rompe a ordem do previsivel. Instaura subitamente
um estado de estranhamento, numa agdo que desperta o espectador de seu adormecimento
intelectual ou de seus preconceitos raciais, talvez ainda nem reconhecidos por ele. Desvirtua o
previsivel e desprega-se do estere6tipo por meio da parodia, deixando a imagem escapar a
visdo. Indica, assim, um rastro de resisténcia. Opera-se ai um processo de tradugdo cultural,
um estranhamento que se institui num espaco intersticial da cultura. Estar estranho ao lar ndo

é estar sem-casa, mas sim dentro da prépria casa, até entdo familiar (BHABHA, 2007).

Figura 50 - “Prohibido el cante”
Fonte: http://www.pilaralbarracin.com/videos/videos6.html

Ao criticar o poder das normas instituidas, hierarquicas, sociais, Pilar investe na

construgcdo de um discurso falando do local do corpo estranho e fetichizado. A imagem
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identitaria simbolo da mulher espanhola, associada a determinados padrbes e acdes

comportamentais, esfacela-se e escapa ao enquadramento.

Cada vez que o encontro com a identidade ocorre no ponto em que extrapola
0 enquadramento da imagem, ele escapa a vista, esvazia o eu como lugar de
identidade e da autonomia e — 0 que é mais importante — deixa um rastro
resistente, uma mancha no sujeito, um signo de resisténcia. Ja ndo estamos
diante de um problema ontolégico de ser, mas de uma estratégia discursiva
do momento da interrogagdo, um momento em que a demanda pela
identificagdo torna-se principalmente uma reagdo a outras questdes de
significacdo e desejo, cultura e politica (BHABHA, 2007, p. 84).

Pilar enuncia discursos em suas imagens corporais. No papel de performer, torna-se
uma operadora e manipuladora de signos que se transformam no campo aberto da enunciacéo,
cujos significados irdo se materializar no instante da obra. Em seu agir performativo,
evidencia um processo de engajamento na arte. Assim como uma acdo de performance, ao
subverter as convencGes e 0s comportamentos sociais, desafia a propria percepcdo do
espectador, criando para si proprio um espaco de liberacdo (GLUSBERG, 2005).

Prohibido el cante é uma parddia que se constitui num processo de
intertextualizacdo entre discursos totalizantes e discursos subversivos. Sua estratégia
compositiva exige o conhecimento do funcionamento da cena flamenca — relacdo entre
guitarrista e cantor — para que dela possa submergir uma nova organizacdo na articulacédo
dessas informacdes do corpo e da arte. Sua maneira de organizar e enunciar seus discursos em
imagens do corpo atinge o campo do absurdo, com ironia. Pelo brilho da loucura e da histeria
de sua acdo performativa, enxerga-se a lucidez de uma obra que produz conhecimento.
Enquanto modo de agir performativo, inventa uma maneira de movimentar-se, enunciando
indagacOes e transformacGes que acontecem em seu fazer. Um corpo que esta aberto para
lidar com informacGes estrangeiras a suas habituais, para que seja possivel emancipar-se do

peso da historia e constituir uma visao critica por meio de suas a¢@es do corpo.

O modo de agir performativamente procura ndo se fixar a modelos pré-
estabelecidos e trabalha com a possibilidade de reorganizar as informagdes
existentes no corpo e inventar uma maneira de movimentar-se que enuncie
as indagacdes e transformacgfes ocorridas no processo do fazer. Importa
notar que formulagdes renovadas s6 podem ocorrer no corpo que se coloca
em estado de disponibilidade. Serd4 preciso a disposi¢do em acolher
informacGes estrangeiras estranhas a ele para que transitem pelo corpo e
possam ganhar existéncia ou ndo. [...] A reflexdo critica, mais uma vez, pode
colaborar para a percepcdo de como se aproveitam as informagdes
(SETENTA, 2007, p. 44).
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Ao sobrepor discursos numa obra parddica, Pilar sobrepfe o peso do tempo da
tradicdo, da histéria e da memodria, ao instante fresco do presente da contemporaneidade.
Efetiva-se a temporalidade multipla dos processos de traducao cultural, temporalidades que se
cruzam e se misturam, se cortam e se dilatam na reescrita da historia. Em suas performances,
seu corpo multiplica-se em diversas imagens femininas: cantora, campesina, imigrante,
mulher maltratada, ama de casa, bailaora. Parece infiltrar-se nos modos de representacéo de
corpos femininos que se apresentam nas amarras da tradicdo. Desse novo espaco de
enunciacao, amplifica a sua diferenca (MARTINEZ, 2004).

Mesmo carregados de uma forte dose de ironia e exagero, Pilar, em Prohibido el
cante, exibe gestos que remetem ao carater explosivo do flamenco, bem como a intensidade
do lamento de um cante. Mas ao subverter as convencGes da tradi¢cdo arremessa o espectador
para o outro lado, o do estranhamento e do questionamento de uma imagem habitual. Para a
artista, a arte ¢ um processo de combustdo instantanea que se produz “depois de muito
insistir”.

Acdes continuas do corpo da performer enunciam-se, processualmente, por meio de
imagens corporais. No seu modo de acessar o mundo, constroi seu discurso do corpo e o
enuncia enquanto obra artistica. Produzindo pensamentos, desestabiliza vises de mundo.
Traz a ideia de representacdo enquanto um modo de ser e estar no mundo; ndo uma
representacdo através da padronizacdo de sujeitos, corpos, diferencas por meio de uma Unica
imagem estereotipada, eleita entre tantas outras. As imagens artisticas do corpo na obra de
Pilar evidenciam uma visdo critica em relacdo a questdo da representacdo, constituindo-se
enquanto agdes que produzem conhecimento, formas de ver e pensar, ideias e discursos que se

divulgam no espacgo-tempo da producdo artistica contemporanea.

O corpo é processual e suas imagens pronunciam-se em agdes continuas,
sinalizando como aspectos do corpo e estados criativos de processos
evolutivos. As imagens se constituem na possibilidade de acesso ao mundo
e, a0 mesmo tempo, de ser acessado. Troca que se expressa em pensamento,
uma vez em que cada representacdo tem um jeito proprio de organizar a cada
momento. SA0 aspectos processuais e circunstanciados, que se divulgam no
espago-tempo (MACHADO, 2007, p. 29).
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3.2.3.2 Musical Dancing Spanish Dolls (2001)

Figura 51 - Videoperformance Musical Dancing Spanish Dolls

Fonte: http://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://www.andrehn-
schiptjenko.com/site/assets/images/ex_group_alba_dolll.png&imgrefurl=http://w
ww.andrehn-schiptjenko.com/site/exhibition-group-show-2008

Em Musical Dancing Spanish Dolls o video € a ferramenta que permite a criagdo de
estratégias artisticas de composicdo de imagens que se confundem entre o corpo humano e o
corpo-copia, fabricado pela industria do consumo. Trata-se de diversos exemplares de uma
mesma imagem, producdo industrial em larga escala de um prot6tipo popular da bailaora
flamenca.

Em Musical Dancing Spanish Dolls a imagem que se reproduz é da Sefiorita Martin,
‘la flamenquita de Chiclana’, imagem referéncia que pode ser contemplada e adquirida em
qualquer loja de souvenirs de Andaluzia (SOLIS, 2004). Imagem corporal de uma cultura
local marginal, que, erotizada e fetichizada, chega as prateleiras e seduz milhdes de turistas
qgue levam-na para seus paises como produto tipo exporta¢do. Imagem simbolo de uma
memoria que escapa a apreensdo do tempo e se atualiza no contexto da globalizacao.

O traje da bonequinha, é claro, ndo podia ser outro: vestido tipico das sevilhanas
flamencas, baile popular de Andaluzia, associado a grandes festas e comemoracdes anuais,
onde as pessoas se vestem tipicamente e dangcam nas ruas e pracas em diversas cidades da
regido. Pratica cultural ja disseminada e instituida enquanto evento turistico, capaz de atrair
curiosos, estimular o consumo e fazer girar o capital, por meio da cultura popular.

Vestidas de vermelho com estampas de lunares (bolas) brancas, com cabelos longos
negros, as bonequinhas aparecem com bragos fixados numa das posi¢0es conhecidas da danca

sevilhana, ja incorporada, também, & danca flamenca. Movimentam-se de um lado para o
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outro, movendo as cadeiras, na mesma logica do brinquedo dos bonecos de Papai Noel de fim
de ano, que, exportados do frio e da neve do hemisfério norte, pousam de cachecol e gorro de
1& no calor tropical latino sul-americano.

Em Musical Dancing Spanish Dolls, vestida exatamente como as bonecas, Pilar se
camufla entre as bonequinhas imitando seus movimentos. A performer, em corpo de carne e
0SS0, mistura-se em meio as outras tantas copias e demoramos ainda um tempo para perceber
a diferenca entre o corpo da artista e os demais corpos fabricados. Com seu tom de humor que
Ihe é proprio, a performer ironiza a logica de mercado pela qual a tradicdo cultural foi
absorvida e traduzida, realizando num ato quase banal de simplesmente ‘imitar’ a agdo
daquelas bonecas, por meio das imagens do corpo, mantendo seus bragos numa posi¢éo rigida
da danca, igual as bonecas. Com a mesma fixidez dos valores aos quais a tradicdo se submete,
a rigidez do corpo da performer parece estar aprisionada nos padrdes rigidos de significacdo
aos quais esta inserida na cultura globalizante. Nao se trata de inventar uma nova imagem,
mas de desgastar aquela ja conhecida e presente no imaginario coletivo de representacdo
espanhola.

Pilar debocha a representacdo cliché por meio de estratégias de subversdo de um
discurso totalizante e nacionalista, partindo das mesmas imagens apropriadas pela l6gica
comercial da cultura globalizada. Entretanto muda a logica de organizacdo e enunciacao
dessas imagens corporais estereotipadas ao incluir o seu corpo bioldgico, lado a lado, ao dos
corpos fabricados na videoperformance Musical Dancing Spanish Dolls. A impressdo que da
é que a copia é quase imperceptivel ao nosso olhar viciado e narcotizado pela seducdo do
consumo. Em sua videoperformance, Pilar evidencia a presenga de discursos implicitos em
imagens simbolos.

Pilar impregna naquela imagem padronizada e reconhecivel seu discurso critico sobre
as relacOes de apropriacdo do folclore, do popular. Imagem essa interessante para os poderes
institucionais do Estado, assim como do comércio e da economia global, na medida em que
torna-se atracdo de lucros e vantagens: imagem padronizada que enuncia o discurso da ldgica
capitalista por meio da sedugdo de um consumo subversivo, numa tentativa de alcance

nostalgico de encontro de uma cultura nacional.

O que no século XIX chamamos de ‘folclore’ ndo ¢é outra coisa que a cicatriz
da hipdcrita nostalgia que deixa atrds de si a violéncia da invengdo da
‘cultura nacional’. Dos escritores romanticos aos artistas nacionais e os
antrop6logos modernos, uma das principais fun¢bes dos intelectuais é
compilar um quadro de ‘raizes culturais’, que logo podem ser consumidas
como um repertorio congelado do ‘popular’: € o espetaculo da sobrevivéncia
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da particularidade no processo de extingédo, que serve ao cidaddo moderno
para apontar constantemente a ficcdo de uma comunidade de origens. Mas
precisamente por esse aceso valor ideoldgico, esses mesmos rasgos sao o
terreno propicio para levar a cabo um consumo subversivo (MEDINA, 2004,

p. 3).

Figura 52 — Pilar Albarracin
Fonte: <http://www.andrehn-schiptjenko.com/site/exhibition-group-show-
2008.html>.

A possibilidade do consumo congelado do popular é rompida quando Pilar expde, por
meio das possibilidades tecnoldgicas do video, seu corpo bioldgico em tamanho real, lado a
lado ao das bonequinhas, criando uma distorgdo na imagem congelada que nos habituamos a
ver exposta nas prateleiras. Sua acdo performativa nos convida ao estranhamento, causando
uma primeira impressdo de humor, mas carregada de uma visao critica, politica, engajada. A
masica do video acentua a distor¢do visual, marcando, também, uma distor¢do sonora. O
audio parece tocar numa velocidade maior do que a normal, remetendo a um hit histérico de
uma noite latina: subversao irdnica da cultura pop industrializada, que aproxima a obra de
Pilar ao kitsch e a pop art.

Com um nome em inglés associado a um musical, a videoperformance Musical
Dancing Spanish Dolls parece reforcar a presenca de um olhar estrangeiro e colonizador
diante daquilo que soa estranho e exético enquanto expressdao de uma cultura latina. As
possibilidades de criagdo do video, do corpo, da danca e da performance revelam-se
hibridizadas em mais um processo de traducdo cultural no campo das artes contemporaneas.
Em uma agéo curta que se repete em loop, a ‘dancinha’ de Pilar, movendo os quadris de um
lado para outro como as bonequinhas flamencas, constrdi um discurso critico e subversivo de
varias tradicbes: da cultura, da danga, dos musicais anglo-americanos e, até mesmo, do

préprio video.
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Num certo jeito de utilizar a linguagem e de realizar a articulagdo dos signos num
campo abertos de significados, Pilar exercita uma espécie de semiose coletiva que abrange o
universo de circulacdo dos bens materiais da cidade, da midia, da politica, do consumo que se
utiliza de um discurso que ‘vende’ produtos maquiados como ‘auténticos’ simbolos da
cultura. Todos esses cruzamentos sdo constitutivos de subjetividade, estando o performer num
investimento de traducdo signica por meio de seu fazer-dizer performativo. Por meio da
contaminacdo entre video e performance podemos observar que a producdo de subjetividade
individual resulta de um entrecruzamento de determinagdes coletivas de varias espécies, ndo
sO sociais, mas econdmicas, tecnoldgicas, de midia (ROLNIK, 1986), pois “ndo existe uma
subjetividade do tipo ‘recipiente’ em que se colocariam as coisas essencialmente exteriores, as
quais seriam ‘interiorizadas’. As tais ‘coisas’ sdo elementos que intervém na propria
sintagmatica da subjetivacao inconsciente” (ROLNIK, 1986, p. 34).

A videoperformance apresenta-se, portanto, como possibilidade estratégica
compositiva que enuncia a0 mesmo tempo em que realiza a agdo. Corpo e camera tornam-se,
novamente, cumplices numa operacdo que articula biologia e cultura para a elaboragdo do
campo de enunciacdo. Discursos e imagens se fazem presentes, constituem-se e se constroem
no instante em que sdo enunciados.

O fazer-dizer do corpo estende-se a um fazer-dizer do video, na medida em que a
tecnologia ndo serve como mero registro de uma acdo, mas ela, em si, juntamente com o
corpo, realiza a acdo ao igualar as imagens de corpos fabricados ao corpo biologico.
Desestabiliza o valor de poder do corpo humano, redimensionando seu tamanho. Iguala-o no
mesmo patamar dos corpos das inofensivas bonequinhas de prateleira, nivelando, assim, seu
valor simbélico ao valor numérico de corpos fabricados.

Para construir seu enunciado, a artista promoveu acordos e negociacdes entre as
possibilidades de enunciacdo do corpo e possibilidades tecnoldgicas do video, criando
estratégias de producdo de discursos e imagens. Tais estratégias compositivas e de criacao
artistica permitiram que ela evidenciasse seu questionamento de um contexto dado,
inaugurando outro. O movimento do corpo, assim como a edi¢do do video, mostra-se
comprometido com enunciagdes produzidas em seu fazer artistico, apresentando um jeito de

atuar e estar no mundo no ambiente da performatividade.

No ambiente da performatividade, o fazer artistico é a agdo inteligente do
corpo, 0 seu proprio significado, pois 0 movimento é ato do corpo e se
apresenta comprometido com as enuncia¢des produzidas no seu fazer. As
falas/acGes que se tornam visiveis sdo o dizer possibilitado por inimeros
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acordos que o corpo realiza para enunciar as solugdes provisoriamente
encontradas para certas condi¢cfes/posi¢es do seu estar no mundo. Numa
acdo performativa, esses acordos vao atuar para questionar a existéncia de
um contexto dado, e, além disso, para inaugurar novos contextos
(SETENTA, 2008, p. 57).

Trabalhos artisticos como o de Pilar suscitam novas maneiras de se perceber as
enunciagdes do corpo na cultura, e nos convida a desconfiar de discursos predominantes e
totalizantes — politico-partidarios, estatais, econémicos, mercadol6gicos, sociais, midiaticos,
globais — que promovem falsas nogdes de ‘verdade’, na tentativa de neutralizar as diferengas
culturais e eleger uma diversidade étnica e cultural nacional, para um melhor exercicio de
controle e poder na cultura e na sociedade. A modernizagao, sindbnimo de progresso, parece
ainda se fazer presente na contemporaneidade. Com seu processo de homogeneizacdo, borra
as diferencas culturais, reduzindo-as a clichés integrados no mercado, uma vez exotizados
(MARTINEZ, 2004).

O fazer performativo estimula processos de questionamento no contexto atual, bem
como a reflexdo critica, promovendo a inauguracdo de outros contextos na criacdo de novas
estratégias de criacdo e composicao artistica. O fazer-dizer do corpo, que explora os modos
performativos, constitui-se uma importante acdo politica no vasto campo da experimentacdo
artistica contemporanea.

As propostas descritas e analisadas possibilitam a efetivagdo, de maneira critica e
reflexiva, de perceber como o corpo que danca e performa organiza suas acdes artisticas
enguanto imagens enunciativas sob distintos modos de configuracdo (corpo presencial, video,
texto). A busca por entender as nuances da operacdo desses corpos estreitamente ligados ao
contexto e condi¢des as quais estiveram submetidas suscitou indagacfes e constataces
pertinentes as lentes tedricas escolhidas para esse estudo. Nao apenas para justifica-lo, mas
para realizar possiveis nexos de sentido que permitam a outros interessados em tais questdes
ampliarem, ou mesmo aprofundarem, alguns tépicos levantados e discutidos. Enquanto
estudo, que tende a expor resultantes circunstanciais, esse trabalho d& conta do que foi
possivel dar conta. Tentando ajustar-se ao seu proprio tamanho, medida e maneiras de
enunciar-se. Tentativas de ndo submeter-se a tantas ideias e propostas provocativas e prenhes
de informag0es-flecha. Uma vez disparadas... E o tempo, a danga, a performance, os estudos e
as proposicdes e as ideias vao se expondo e se colocando em processo continuo de
transformacéo. E os residuos, aqui e ali, podem emergir e indicar outros tantos e distintos

fazeres-dizeres.
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4 SINTESES TRANSITORIAS: UM CONVITE AO DESPLANTE

Ciente dos desafios que é lancar-se a escuriddo do presente contemporaneo, bem como
da criacdo artistica contemporénea e da producdo de conhecimento, podemos dizer que esta
pesquisa debrugou-se numa investigagdo “desplantada”, ou, ainda, uma investigacdo em
estado de desplante. A palavra desplante, aléem de ser parte do vocabulario da danca flamenca,
refere-se ndo somente a um passo especifico de danga, mas a uma intencdo/acdo de
movimento abrupta do corpo flamenco que denota ousadia ao gerar um deslocamento
instavel, em risco e em desequilibrio. Portanto, ousadia, deslocamento e risco sdo condi¢des
de desplante, estando a agdo de “desplantar” vinculada a um comportamento.

Esta pesquisa nos forcou permanentemente a um deslocamento flexivel, um ir e vir
entre a tradicdo e a contemporaneidade. Ocupamos uma posi¢do de entre-lugar, fronteirica,
intersticial, intervalar: entre a tradicdo e a contemporaneidade, entre diferentes campos do
conhecimento, entre distintas linguagens artisticas, entre a pratica artistica e a pesquisa
académica, no entrelacamento entre a arte e a cultura.

As questdes que emergiram durante o estudo foram complexas e estimulantes o
suficiente para instigar a proposta de um espaco de experimentacdo artistica, paralelo a
pesquisa académica. A este espaco e a este local da pratica demos o nome de Desplante — que,
ao final do processo, configurou-se como uma obra artistica, um espetaculo hibrido de danca,
performance e artes visuais.

O convite ao Desplante, que outrora fora feito pela pesquisadora em questdo a um
grupo de artistas, agora se apresenta aqui como uma sintese transitéria de uma escrita
académica: um baile de deslocamentos conceituais e cruzamentos que atravessaram e
compuseram essa dissertacdo. Um deslocamento de modelos preestabelecidos acerca da
percepcao e leitura de uma determinada tradi¢do cultural: na danca, na performance, no video.
Desplantar enquanto proposta de subversédo de estratégias artisticas, criativas e compositivas,
para 0 encontro de novas experimentacoes, singulares e performativas, que apontam para
olhares contemporaneos. Como um questionamento do processo de investigacdo em danca em
nivel de pds-graduacdo, que, sob a Otica dessa pesquisa, exige uma experiéncia pratica para
dar conta dos @mbitos teodricos a que a investigacédo se langou.

Observar uma determinada tradicdo em danca — no caso, o flamenco — em diadlogo com
a arte contemporanea — considerando todos os abismos que podem, a principio, existir entre

ambas —, bem como os diferentes procedimentos artisticos compositivos de cada uma —, nos
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exigiu um permanente exercicio de reflexdo, questionamento e estranhamento. Situamo-nos
nas margens que separam, e a0 mesmo tempo agregam, o tradicional ao contemporaneo,
promovendo um didlogo entre fronteiras artisticas e culturais, um espaco polémico, conflitivo
e potente de ocupacéo e criacdo, bem como de producéo de diferencas.

Para observar processos de subversdo de estratégias de criagdo e composicao artisticas
fez-se necessario abrir-se para um didlogo com a arte contemporanea, desapegar-se de
referéncias antigas e cristalizadas, bem como de padrdes compositivos tradicionais de danca.
Por isso, 0 interesse em investigar a danca de modo ampliado, contaminada a performance e
ao video, selecionando para andlise trabalhos de artistas contemporaneos como Israel Galvan,
Yalda Younes e Pilar Albarracin — performers que se apropriam de estratégias artisticas
diversas, tanto do video quanto da performance e da danca, num didlogo com a tradicdo
flamenca.

A ideia de traducdo cultural de Homi Bhabha (2007) foi um dos operadores
conceituais adotados para andlise das obras, contextualizando as questbes principais. A
traducdo cultural, na visdo de Bhabha, € um processo performativo comunicacional, que nédo
lida com uma ideia de tradi¢éo sob a esfinge de uma representacdo que a retém, ou como um
significado antecipadamente previsto e ja conhecido. Mas, sim, como um signo em processo
de constituicdo, passivel de transformacao pelo seu proprio processo evolutivo, na medida em
que presentifica a tradicdo na propria acdo e que, no campo das artes, pode colocéa-la em
questdo e reinterpreta-la em um processo de enunciacdo publica e performativa.

Interessam-nos as enunciac¢fes do corpo que ocupam as fronteiras da traducéo cultural,
esse entre-lugar entre a tradicdo e a contemporaneidade, que abre uma fenda entre a
significacdo e o significado de um determinado signo cultural e/ou artistico. Assim, 0s
significados ndo sdo dados previamente, ndo sdo extratextuais, mas sao constituidos no
instante em que o sujeito cultural, ideoldgica e historicamente posicionado, entra em contato e
o (re)interpreta (BHABHA, 2007).

Nessa pesquisa, a traducdo cultural operou como um desmaterializador de crencas
fixas de esséncia, origem, identidade cultural e pdde contribuir para um novo olhar sobre as
dancas consideradas tradicionais e/ou populares. O processo de traducéo cultural no campo da
danca afeta as cargas de sentido e significacdo dessas dancas, que também se constituem no
instante presente.

O corpo, visto sob o enfoque de um processo comunicacional no campo da cultura,
atua como um articulador, um negociador de informac6es de toda ordem, por meio de seus

modos de ser/estar/relacionar com/no mundo. Conforme propde a teoria do corpomidia
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(KATZ; GREINER, 2004, p. 21), o corpo ndo é entendido aqui como mero operador que
transmite as informagdes de um lugar para o outro, mas ele interfere e transforma as
informacBes com as quais tem contato, a partir de seus modos de articular, pensar, organizar
as informacdes na relacdo com o ambiente.

Setenta (2008) coloca que as diferengas estéticas presentes nos trabalhos artisticos vdo
variar de acordo com o repertdrio e o contexto no qual o artista esta inserido, 0 modo com que
ele se relaciona com a arte e 0 mundo, bem como suas visfes particulares. Trata-se de uma
questdo que abrange 0s proprios processos comunicacionais do corpo no contexto da cultura e
das artes. O corpo tem a liberdade de selecionar o que Ihe interessa nessa ou naquela danca,
seguir praticando-a conforme a ensinaram, como, também, subverter os procedimentos de
criacdo artistica encontrando outros modos de enunciar aquilo que se pretende.

O campo de enunciacdo de uma obra de danca abrange todo um processo de
organizacdo das informagdes, bem como o modo com o qual o corpo seleciona, articula,
produz, publica. Por meio de imagens artisticas, acessamos essas informaces numa obra em
sua configuracdo estética, estando esta diretamente associada a l6gicas organizativas proprias
do artista. Cada corpo dancarino cria sua via de acesso e de compartilhamento das
informagdes que assimila e produz no ambiente. As dangas s&o muitas, e cada uma delas
associa-se a uma determinada estrutura de pensamento (BRITO, 2008). “A estrutura
organizativa de uma danca da visibilidade a l6gica de pensamento artistico dos seus autores.
Pensamentos estes que [...] formulam-se no corpo: a danca é, simultaneamente, acdo e
produto da cognigdo corporal humana” (BRITTO, 2008, p. 29).

Ao questionarmos o processo signico de producdo de sentido no campo da danca,
emergiu a necessidade de se reverem ideias acerca do campo da representacdo. A ideia de
representacdo que se optou para trabalhar nesta pesquisa estd associada as ideias de
performatividade e se refere a um modo de ser e estar no mundo, um modo singular de
enunciar ideias, pensamentos, imagens. Ndo se refere a uma representacdo no sentido de
padronizacdo ou reproducdo fiel de uma determinada pratica cultural. Ao contrario,
reconhecemos a diferenca e a singularidade como partes inerentes da representacao.

O viés da performatividade foi fundamental para pensarmos na imagem do corpo que
danca ndo enquanto uma replicacdo de estereétipos ou de padrdes pré-determinados de uma
tradicdo cultural, mas sim em como poderia ocorrer a subversdo desses. Trata-se de outras
possibilidades de enunciar e se referenciar a uma determinada cultura, sem, necessariamente,

tentar reproduzir uma “cépia” fiel daquela cultura — um jeito préprio e singular de “ler” e
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interpretar a cultura, impedindo leituras “rasas” e superficiais que associam uma danga
tradicional a um mero folclore popular.

Sendo a qualidade do performativo uma acdo questionadora, a ideia de fazer-dizer do
corpo (SETENTA, 2008) atuou, nesse processo de pesquisa académica, como um importante
operador conceitual para nortear uma abordagem critica e singular no diadlogo com a tradicao
no campo das artes. Por meio desse operador, consideramos que 0 corpo produz um discurso
proprio, baseado num tipo de “retorica nao-verbal”, mas sim numa “retérica da acdo e no
movimento” (GLUSBERG, 2007). Esse discurso do corpo na danc¢a e na performance esta
associado e comprometido as a¢bes do corpo, as suas ideias, l6gicas organizativas e estruturas
de pensamento.

A proposta de um fazer-dizer do corpo propGe, também, a subversdo de padrdes
tradicionais de criacdo e pensamento em danca para inauguracdo de outros procedimentos até
entdo estranhos e pouco familiares. Implica acdo de deslocamento e estranhamento do que lhe
é habitual. Implica risco — e, talvez por isso, esteja tdo conectado com o pensamento artistico
contemporaneo. Promove, portanto, um deslocamento dos modos de perceber e atuar em
relacdo a uma determinada tradicdo cultural, bem como a uma pratica artistica.

Conforme pontua Setenta sobre performatividade em danca, ndo se trata de subverter
uma composi¢do artistica no sentido de ‘mudar de lugar’ uma sequéncia de passos de danca,
ou mudar o figurino etc., mas de reconhecer a operagdo de uma outra estrutura de
pensamento, uma outra ldgica organizativa das informacfes que atuam no jeito do artista
perceber determinada questdo. Pensando num didlogo com uma tradi¢do cultural, esta
mudanga ndo implica excluséo de procedimentos compositivos tradicionais em danga, mas no
deslocamento dessa tradi¢cdo e na abertura para um didlogo com estratégias compositivas mais
préximas a arte contemporanea.

Em trabalhos que propdem um fazer performativo, todo o repertorio de conhecimento
do artista é considerado matéria-prima de criacao — repertdrio esse que vai além de passos de
danca. Qualquer informacéo que ele acesse na relacdo com a cultura e com o0 ambiente pode
alimentar um processo de criacdo artistica. Sdo esses trabalhos que interessaram a esta
pesquisa.

Ja o campo da performance ndo tende a apresentar um discurso do corpo por meio de
passos de dancga, mas sim por acles carregadas de sentido e significacdo. Esta, contaminada a
danca, evidencia o quanto as imagens do corpo podem evidenciar potentes discursos
implicitos, por meio de (rel)agcdes, movimentos, ou, até mesmo, passos, desde que colocados

sob forma critica.



127

Para melhor compreender tais traducdes culturais no campo ampliado da danca e da
performance, trabalhamos, também, com a ideia de imagem enunciativa (MACHADO, 2007)
na intencdo de observar como as imagens artisticas estdo carregadas de discursos implicitos,
enunciando ideias, pensamentos, opcoes estéticas, pontos de vista.

O conceito de imagem proposto nesse trabalho ndo se refere ao do senso comum,
geralmente vinculado a um “retrato” ou “cépia” da realidade — ideia, em geral, vinculada pela
midia por meio de suas imagens fotograficas ou audiovisuais. Focamos no estudo das imagens
do corpo, entendendo-as como aspectos desse corpo. Imagens do corpo sdo processos fisicos,
bioldgicos e culturais que se enunciam no proprio corpo e que sdo constituidas na relagéo
evolutiva e adaptativa deste com o ambiente. Configuram-se como agdes que ocorrem num
permanente estado processual de constituicdo na relacdo deste com o ambiente (MACHADO,
2007).

Entretanto, ao falarmos de imagem do corpo no campo contaminatério da danca, da
performance e das artes visuais, entramos, também, no &mbito daquelas imagens que se
apresentam em formatos digitais, como a videodanca e a videoperformance. Sendo imagens
de naturezas distintas — as imagens do corpo bioldgico (danc¢a) e as imagens do corpo digitais
(videodanga/videoperformance) —, cada uma delas merece andlises especificas, ja que
apresentam o corpo em modos e formatos diferentes. Entretanto ambas sdo consideradas aqui
como imagens produtoras singulares de subjetividade, capazes de constituir e enunciar
pensamentos, ideias e discursos.

Se entendemos que as imagens enunciativas de uma obra de danca e/ou performance
evidenciam discursos do corpo, podemos perceber o campo de enunciacdo da danca enquanto
uma enunciacdo imagética. Nao se trata de perceber a danca enquanto uma arte visual, mas
sim como arte imagética em que se consideram as diversas escalas espaco-temporais que
operam no instante de sua ocorréncia, entendendo tais escalas como corresponsaveis na
constituicdo do campo de enunciacao do corpo e da danca na relagdo com o ambiente.

Diante da complexidade e da amplitude das questdes que foram emergindo durante o
processo de investigacdo teorica desta pesquisa, a proposta de criagdo de um espago para
experimentacdo artistica tornou-se uma necessidade para aprofundar ndo somente nas
questdes que envolviam esse estudo, mas, tambem, para estimular uma maior reflexdo e
articulacdo entre pesquisa académica e prética artistica no Programa de P0s-Graduacdo em
Danca da Universidade Federal da Bahia.

A experimentacdo artistica Desplante partiu, portanto, de uma questdo que mobilizava

esta pesquisadora-artista, bem como esta pesquisa académica: Como deslocar/traduzir o
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flamenco para além dos modelos tradicionais de percepcdo e criacdo desta danca? Como
estimular a construgé@o de imagens e discursos do corpo sob uma perspectiva contemporanea a
partir da leitura singular que cada um faz do flamenco? Buscando uma ideia ampliada de
danca, na qual o video e a performance também poderiam estar presentes nas estratégias de
criacdo, a pesquisadora convidou artistas da danca contemporanea, performance, musica
experimental, video, iluminag&o, arquitetura, urbanismo — sendo ela a unica profissional do
flamenco.

O projeto Desplante foi premiado pelo Edital de Montagem em Danca Yanka Hudska,
da Fundacdo Cultural do Estado da Bahia, e configurou-se como um espetaculo que cumpriu
temporada durante a segunda quinzena de janeiro de 2011 na Galeria Subsolo do Museu de
Arte Moderna da Bahia. O trabalho contou, também, com uma apresentacdo, em carater de
ensaio-aberto, no Teatro do Movimento da Escola de Danca da Universidade Federal da
Bahia, em novembro de 2010, seguida de um debate com artistas e profissionais académicos
convidados.

A ideia era experimentar um processo de criacdo em que a tradicdo flamenca
dialogasse com a arte contemporanea. Partia-se do principio de que ndo haveria uma
“direcdo”, mas “co-diregdes” entre os performers, de modo a garantir a pluralidade de
opinides em uma criacdo coletiva ndo hierarquica, respeitando as singularidades de cada um.

O processo de criacdo da obra evidenciou o reconhecimento de diferentes logicas
organizativas e compositivas na criacdo artistica no que diz respeito as estratégias
compositivas de cada performer. Estas I6gicas associavam-se aos padrdes artisticos de criacdo
de cada um. Foi possivel notar as diferentes maneiras de organizar, perceber e enunciar as
informacdes a respeito do flamenco — algumas numa referéncia mais proxima a tradicéo,

outras mais distantes.

_
Figura 53 - Processo de criagdo do espetaculo Desplante
Fonte: Foto divulgagéo
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Se estamos diante de uma obra artistica na qual coexistem ideias e estruturas de
pensamentos diferentes a respeito de um determinado assunto, ha que se considerar que essas
ideias divergentes podem ocupar um mesmo espaco. Temas como tradicdo e
contemporaneidade geram discussdes bastante polémicas, entretanto ndo podemos
compreendé-las enquanto em regimes de oposi¢do, mas sim buscar uma via de entendimento
temporal em que ambas coexistam e possam dialogar.

Para que haja acordos entre os diferentes pontos de vista acerca da tradicdo e da
contemporaneidade é preciso reconhecé-las como um potencial produtivo, e permitir abalar
nocdes rigidas de modernidade e contemporaneidade. E preciso compreender a cultura como
algo processual que estd sempre em vias de constituicdo, com praticas abertas a outros
sentidos e significacbes, e sempre passiveis de subversdo — e ndo como uma ‘tradigdo
recebida’, como algo fixo ou estanque no passado, algo que se repete sem modificacbes no
tempo — isso nédo é possivel devido ao préprio processo evolutivo natural.

O desafio que o conceito de tradugdo cultural nos coloca no campo das artes é,
justamente, permitir que diferentes visées de mundo co-habitem o mesmo espaco, ainda que
antagobnicas; de encontrar acordos, ainda que transitorios. Este é o entre-lugar possivel para
lidar com as diferencas que co-habitam o local da cultura e 0 campo das artes quando se
colocam, lado a lado, a tradigéo e a contemporaneidade.

Compartilhar um mesmo espaco fronteirico, conviver com as diferengas, entrar em
acordos entre opcdes estéticas e organizacdes logicas diferentes, permitir a coexisténcia entre
tradicdo e contemporaneidade sem a negacdo de uma pela outra, sem deixar com que
preconceitos “folcloricos” sobre determinada tradicdo esfumacem a visdo, € um grande
desafio que a arte contemporanea nos coloca — e que Desplante também nos colocou enquanto
artistas criadores.

Trabalhos artisticos que se constituem nesse espaco intersticial, nesse entre-lugar onde
a negociacdo entre os sujeitos torna-se necessidade de sobrevivéncia, sdo grandes exercicios
para se lidar entre e com as diferencas — diferentes visdes de mundo, opinides e posicoes
estético-politicas que se apresentam nas propostas artisticas de cada um.

Pensando em como os discursos do corpo podem se ampliar para além dele mesmo e
se constituir em outros formatos para além de sua prépria imagem — bioldgica —, o0 video
emergiu enquanto potencialidade de criacdo no processo de criacdo de Desplante. Para a
proponente, a relagdo entre imagem e discurso do corpo, que estava sendo levantada na
pesquisa teorica, era uma questdo que merecia experimentagdo num processo de criacdo

artistica.
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Alguns experimentos feitos em Desplante evidenciaram o quanto os discursos do
corpo multiplicam-se quando imbricados & ferramenta videogréfica. As imagens do corpo,
sejam elas bioldgicas ou audiovisuais, podem produzir discursos do corpo que se amplificam
para fora dele mesmo, para fora da pele, do corpo bioldgico. Imagens de danca, imagens de
video, imagens projetadas tornaram-se elementos visuais ricos para se observar o campo de
enunciagdo da dancga. A camera pode ser tornar uma extensao do préprio fazer-dizer artistico
performativo, sendo capaz de produzir um discurso polifonico.

Também, se trabalhou com as ideias de imagens-registros de acdes que ocorriam em
tempo real, e que ndo necessitaram da presenca da camera. Eram imagens produzidas pelo
corpo, mas que deixaram vestigios, rastros na cena: uma acdo do corpo que resulta numa
composicao pictorica. Objetos vinculados a tradicdo flamenca, ja previamente carregados de
sentido, como um violdo flamenco, um tablado de madeira, uma flor na cabeca, também
receberam outras leituras a medida que foram deslocados e ressifignificados de suas funcdes e

contextos.

Figura 54 - Cenas do espetaculo Desplante
Fonte: Tiago Lima

Sdo ac¢Oes artisticas nas quais danca, performance e artes visuais estdo imbricadas, de
forma a ndo se perceber mais 0 que separa um campo e outro. O risco e motivagdo €
justamente situar-nos nessa area fronteirica, e perceber as imagens e as agdes artisticas do
corpo ndo como um registro de uma dada realidade, mas como potente campo de enunciagéo,
significacdo, producdo de sentido, subversdo do espaco, tradugdes entre a tradicdo e

contemporaneidade.
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Figura 55 - Cenas do espetaculo Desplante
Fonte: Tiago Lima

Com o processo do espetéaculo ja configurado, e com esta dissertacdo em seu processo
final, é possivel perceber que as questdes levantadas nessa pesquisa partiram de uma
necessidade de instigar olhares contemporaneos, desestabilizar percepcdes condicionadas,
deslocar a tradicdo de uma leitura impregnada de clichés e superficialidades, estimular uma
visdo critica para questdes que envolvem uma tradicdo cultural em danca. Foi necessario
enveredar por outros caminhos, muitas vezes, ainda desconhecidos, propondo novas
possibilidades de leitura, relacdo e criacdo artistica num processo aberto de compartilhamento
com outras linguagens e areas do conhecimento.

No transito entre danca, performance e video, ampliamos as possibilidades de
experimentacao, criacdo, construgdo, enunciacdo de imagens e discursos do corpo no campo
das artes. Ap0s a pratica artistica e analise das obras, ficou mais claro compreender a imagem
do corpo enquanto gesto que constrdi discurso e enuncia comportamento, tornando pertinente
a proposta de entendimento de imagem do corpo enquanto acdo (MACHADO, 2007).

O estudo permite, também, percebermos como a convergéncia entre a producdo de
imagens de naturezas distintas — sejam elas bioldgicas ou digitais, danca, videodanca,
performance, videoperformance — pode contribuir para a complexificacdo do ambito de
enunciagdo do campo ampliado da danca, bem como para a producgédo de discursos do corpo e
de suas multiplas possibilidades de fazeres-dizeres. A medida que consideramos o corpo
produtor de um discurso préprio, consideramos toda a ampla rede contextual, cultural,
comunicacional, estética, politica, bioldgica, filosofica, social que o envolve.

A contaminacdo entre as linguagens artisticas apresentou-se enquanto um grande
potencial capaz de afetar e subverter estratégias compositivas tradicionais em danca,
revelando processos performativos de tradugdo cultural no campo das artes, permitindo

observar o quanto o didlogo entre arte contemporénea e tradi¢do cultural em danca torna-se



134

um campo rico para analise, experimentos e estudos associados ndo somente a danga, mas a
cultura, a sociologia, a estética, a historia, a filosofia, & comunicacgéo, as novas tecnologias. O
enfoque do presente estudo impede, também, a replicacdo de entendimentos equivocados e
discussbes improdutivas que dicotomizam tradicdo e contemporaneidade como instancias
temporais divergentes e opostas.

Estas tantas percepcOes reverberam no corpo, agora, como informagdes-flechas que
justificam o convite ao desplante: um mergulho na escuriddo do presente contemporaneo, em
que o risco se torna a unica certeza e o reconhecimento do entre-lugar o Unico espaco
possivel de (re)leituras, (re)significacdes, (re)interpretacdes, (re)negociacbes necessarias e

urgentes no permanente exercicio de lidar com as diferencas culturais.
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ANEXO A: Entrevistas

ENTREVISTA COM ISRAEL GALVAN

Texto y entrevista: Laura Pacheco (realizados em novembro de 2008)
Traduccion: Miguel Angel Garcia

Publicada en la revista de danza del Ministério de la Cultura de Espafia -
(http://www.danza.es/articulos/plonearticle.2009-05-29.9887912680)

P- Algunos criticos de arte contemporaneo en Brasil estdn considerando su Solo,
presentado en la 28° Bienal de Arte Contemporaneo de Sao Paulo, como una obra

plastica, y no solamente como una coreografia de danza. ¢ Qué piensa usted al respecto?

R- Creo que la danza y las artes plasticas estdn muy proximas. Pero me parece que el campo
de las artes plasticas esta mucho méas abierto a experimentar con el flamenco de lo que el

flamenco experimenta con las artes plasticas.

Yo, sin embargo, al explorar la relacion de mi cuerpo con los objetos, siento que me voy
aproximando cada vez mas a las artes plasticas. En uno de mis espectaculos, por ejemplo,
hago un duo con una mecedora de hierro. En El final de este estado de cosas, redux, bailo
encima de un tablao movil e inestable; inserto proyecciones de video de una alumna libanesa
que baila una de mis coreografias durante un bombardeo de Israel a su pais, mientras se
escucha el audio de las bombas reales en el espectaculo. En fin, todo eso tiene mucho que ver
con la relacion que mantengo desde hace afios con el artista plastico Pedro G. Romero,
director artistico de mis espectaculos. Considero que hacemos un «flamenco de artes

plasticas».
P- Usted estd considerado como un bailarin flamenco bastante vanguardista y
contemporaneo y muchos hablan de su trabajo como de una especie de «flamenco-

contemporaneo». ¢ Como percibe esta cuestion?

R- Pienso que todos los movimientos que existen en el cuerpo humano pueden coincidir. Los
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movimientos de un bailaor flamenco pueden coincidir con los de un bailarin de la India o con
los de un bailarin de danza moderna, por ejemplo. Sin embargo, lo que distingue a uno de otro

es su manera de bailar.

Yo considero que me doy mucha libertad de movimientos. Intento que mi energia, mi manera
de decir, sea flamenca. Es verdad que en muchos de los trabajos que dialogan hoy con el
flamenco se percibe primero el flamenco y, de repente, aparece otra cosa. No digo que esté
mal. Hoy en dia existen personalidades muy variadas: estan aquellos que bailan el flamenco
mas clésico; otros que usan formas de danza moderna con musica flamenca. En mi caso, lo
que intento es la libertad de movimiento, la libertad de conceptos, sin perder mi didlogo

flamenco.

P- Usted viene de una tradicion flamenca en su propia familia, pues sus padres son
bailaores. Y, por otro lado, ha pasado también por otras técnicas corporales, como el

butoh, por ejemplo. ¢(Cuando comenz6 usted a buscar ese camino mas personal?

R- Tengo la suerte de tener una familia flamenca. Desde nifio, he vivido el flamenco como un
juego, algo ladico. Me recuerdo bailando desde siempre. Mi aprendizaje fue muy clésico, pero
decidi cambiar cuando... Bueno, digamos que yo ya sabia que bailaba bien... En fin, un dia
decido que puedo bailar mal... Pero yo ya sabia mi oficio. Aunque no queria sélo bailar bien,
sino encontrar también otras formas y maneras de enriquecerme, de conocerme. Queria
encontrar mas acentos dentro de mi cuerpo. Me di cuenta de que existen otras cuestiones en el
flamenco que deberian ser mas exploradas. No se puede estar siempre en el mismo lugar, en

el mismo espacio, en la misma idea. Hay que revitalizar el flamenco. Y eso no es malo.

Decidi embarcarme en esa propuesta cuando hice mi primera obra, Los zapatos rojos, para la
Bienal de Flamenco de Sevilla. Me pidieron montar algo y yo podia elegir entre quedar bien
ante los demas bailando «correctamente» o crear ya una historia propia, mostrar otro rostro,
otra cara. Ya habia quienes lo apoyaban y decian «si» y otros que decian «no», como pasa hoy

en dia. Ya ando haciendo ese tipo de trabajo desde hace diez afios.

P- En su propuesta por revitalizar el flamenco, los periodistas y criticos de arte apuntan
a usted como una figura anticonformista y vanguardista, pero, a la vez, mantiene fuertes

vinculos con las tradiciones. Eso me hace preguntarme si existen limites claros entre lo
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que es contemporéneo y lo que es tradicional... ;Como entiende usted ese problema de

mantenerse vinculado a las tradiciones siendo un artista contemporéaneo en el flamenco?

P- Bueno, ya he hecho varias cosas... Por ejemplo, La Edad de Oro es un espectaculo que se
ve muy contempordneo y moderno, porque so6lo tiene un guitarrista, un cantaor y yo.
Solamente nosotros tres. Esto tiene una repercusion como algo muy nuevo. Es una lectura de
la evolucion del flamenco, pues actualmente se percibe una tendencia en los espectaculos de
flamenco a utilizar diversos instrumentos musicales, mucho mas alla de la simple guitarra.
Dirigirse hacia lo béasico —cante, guitarra y baile— es una propuesta de lectura

contemporanea del flamenco en el contexto actual.

P- En el periodico publicado por la 28° Bienal de Arte Contemporanea en Sao Paulo,

usted dice que pretende depurar el concepto del flamenco. ¢Qué quiere decir con eso?

R- Depurar es sacar el maximo provecho. Me gusta mucho recurrir a lo basico y crear algo
con esos elementos. Por ejemplo, en el Solo lo que hago es la depuracién de un bailaor, ya
que es solamente el baile lo que se pone en escena. No hay guitarra ni nada mas. El bailaor

forma parte del flamenco. Esta es una manera de depurar el flamenco.

P- Me encanta la transicion que hace usted en el Solo entre las secuencias de zapateados
y los momentos de pausa. Es como si hubiese una suspension del tiempo en estos
momentos. Recuerdo también cuando usted baila con una silla y después se distancia y
baila de nuevo mirando hacia ella. Parece dar una idea de la multiplicidad de su propio

cuerpo. ¢Como se produce ese proceso de creacion de las escenas?

R- La idea es que el bailaor siempre esta solo en un ensayo, siempre esta de frente al espejo.
El Solo es como una invitacion a mi laboratorio para dejar ver mis ensayos, como cuando
alguien entra en tu estudio, ya sea un familiar o un amigo, y se queda observando cémo

bailas. Tiene que ver con ese proceso.

P- ¢ Con qué tipo de artista le interesa trabajar?

R- Hoy en dia, el mundo estd muy abierto a todo. Pero incluso conociendo artistas de todo

tipo y de diferentes lugares, considero muy importante que mis raices estén en los bailaores,
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musicos y cantaores flamencos. Es un proceso a medio camino entre percibir lo que hay en el
mundo ajeno al flamenco y, de vez en cuando, volver a casa, a las raices. Esta es mi manera

de ver.

P- ¢Considera que su trabajo se acerca también a otros lenguajes, como el teatro o la

performance?

R- Pienso que hoy en dia esta todo muy mezclado. Creo que en lo que mas me baso es en el
estudio del gesto. Me gusta explorar las posibilidades, las formas de colocar una mano,
cambiar la intencion del movimiento a partir de un brazo en determinado momento. Pienso

mas en la potencialidad de esa gestualidad.

P- En el espectaculo El final de este estado de cosas, redux usted baila flamenco con una
banda de heavy metal. ;Como se enfrenta a ese problema de cambiar determinados

contextos sin dejar de ser flamenco?

R- Cuando se sacan las cosas de contexto en el flamenco, la primera impresion es que aquello
no parece flamenco. Pero en este caso del heavy metal —como en todo—, creo que lo
primero que se tiene que hacer es una investigacion. Este grupo de heavy metal, por ejemplo,
es de Sevilla, y hacen una saeta, que no es exactamente un palo del flamenco, aunque esta
dentro de la cultura flamenca, referente a los autos de la Semana Santa. Esta banda hace una
saeta a su manera, y veo en ello un punto flamenco. No es flamenco, es heavy metal, pero...
En realidad, todo siempre es una comparacion, una relacion. Este grupo de heavy metal se
Ilama Orthodox y tienen un «peso» a su manera, que para mi coincide con el «peso» que tiene

el flamenco.

Otro punto importante también es que, en un concierto de flamenco, se tiene menos libertad.
Pero cuando se quiere tratar de un tema especifico en un espectaculo, como ocurre en El final
de este estado de cosas, redux —que es una lectura del Apocalipsis—, es necesario rodearse
de todos los extremos que se puedan tener hoy en dia, ya que es muy diferente un concierto de
flamenco a un trabajo con un tema especifico llevado a cabo desde el flamenco. Me doy
cuenta de que una persona que va a una Bienal de Flamenco en Sevilla o en Jerez ya sabe que
el flamenco estd formado por una variedad de cuestiones y conceptos que incluyen lo

moderno, lo contemporaneo o lo propiamente flamenco, entre otros.
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P- ¢Piensa usted que otras personas que bailan flamenco en otros paises pueden ser
«flamencas» en su propio contexto y en su propia cultura, no siendo de familia gitana ni

teniendo contacto con el flamenco desde nifos?

R- Creo que es mas facil para aquél que nacié en Andalucia o en ciertos lugares de Espafa
con ambiente flamenco. Digamos que hacen el flamenco de forma mas espontéanea. En este
caso, lo que se esta haciendo es algo real, y no un disfraz «flamenco». Nosotros, gitanos, no

tenemos otra forma de verlo que no sea ésta.

Pero existen muchas otras formas. Conozco muchas bailaoras, bailaores y guitarristas muy
buenos que no necesariamente nacieron en este contexto de familia gitana. Aunque considero
que cantar es mas dificil, a causa de la voz: si no has nacido en este ambiente, suena como

algo muy distante...

En la guitarra y en el baile se puede hacer muy bien. Lo verdaderamente importante es que
uno no cambie, 0 sea, que asuma su identidad. No es que de esta manera, si uno es de Brasil,
por ejemplo, se vaya a bailar flamenco mezclado con salsa 0 samba. No pretendo decir nada
de eso, sino, mas bien, que lo importante es no centrarse solamente en la simple imitacién. Lo
fundamental es trabajar en el baile para descubrir la propia forma de cada uno, su propia
manera de bailar, una forma que sea natural. No tiene que ser el disfraz de una espafiola ni el
disfraz de nada. Creo que en el futuro —ahora todavia es dificil—, habra mas apertura para

los extranjeros en los grupos y conservatorios de Espafia.

P- ¢Conoce a otros bailarines que vayan por un camino parecido al suyo, que se
permitan libertad de creacion, que valoren la expresividad del gesto y la idea de

revitalizar el flamenco?

R- Si, claro, hay muchos. Ahora no tanto... Creo que la evolucién del flamenco viene de
mucho antes: Vicente Escudero ya lo intentaba, Carmen Amaya, Farruco, Mario Maya,
Antonio Canales, Eva Yerbabuena, Belén Maya... Cada uno es una individualidad diferente,
una manera. Actualmente, disfruto mucho —por edad— con una bailaora muy joven, Rocio
Molina, que da a entender que esta evolucion del flamenco no se acaba. Siempre hay alguien

mas joven que anda haciendo cosas nuevas sin dejar de ser flamenco.
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P- ¢ Cree que un bailarin flamenco es también un tipo de musico?

R- Creo que si. Es muy importante tener una consciencia musical para el flamenco, porque asi
puedes crear tu propio ritmo o ritmos musicales, sabes conversar con los musicos, y asi
puedes dedicarte entonces realmente al baile. Creo que antes de que la musica surja, antes
mismo de que «suene», el bailaor ya tiene que tenerla asumida por anticipado. Tiene que

imaginar la masica.

P- En su Solo, ¢usted imagina el toque del compés durante todo el tiempo?

R- En mi Solo hay ritmos libres, que estan espaciados. Pero dentro de ellos hay, en mi mente,
bulerias, siguiriyas, tangos, alegrias... Todo eso me «suena». Porque, si no es asi, es muy

dificil transmitir lo que uno quiere bailando, si es algo mas alegre o0 mas serio.

P- ¢ Como definiria usted, en términos técnicos, un cuerpo que baila flamenco?

R- Es muy importante para un cuerpo flamenco que esté «pegado abajo», a la tierra. Aunque a
veces esté suspendido en el aire. Es una mezcla, creo yo, entre saltar y volver abajo. El peso y
la densidad en el flamenco es algo muy importante. Cuanto méas pausado y mas abajo, mas
flamenco. Por ejemplo, los viejos y las viejas gitanas cuando bailan transmiten otra energia. Y

por eso todos dicen: «jMira qué flamenco!».

P- En su Solo, usted hace algunas veces movimientos que no son reconocidos dentro de
los palos del flamenco. ¢De donde salen estos movimientos? ¢ Tienen alguna relacion con

otras técnicas, como el butoh, la danza contemporanea u otras experiencias?

R- La verdad es que hoy en dia veo muchas cosas, muchos trabajos. Hago lo que me gusta,
aquello en lo que me siento bien, mas que elegir una técnica determinada. Me gusta como un
movimiento especifico se configura en mi cuerpo. Poco a poco, voy viendo otros bailes, otras

danzas, y voy haciendo registros de esos movimientos en mi propio cuerpo.

La cuestién es que hoy en dia hay mucha informacion de danza en internet, en los
espectaculos que se ponen en escena, aunque al final ti estas alli, en tu estudio, solo. Es alli

donde recuerdo un movimiento que le vi a un bailaor o a una bailaora, a un bailarin japonés de
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butoh. EIl baile butoh, por ejemplo, me interesa porque es muy interno, no se pueden hacer
pasos sin buscar intenciones. Creo que al final lo que queda es una especie de coctelera en la

cabeza y se termina por escoger aquello que se corresponde con lo que uno quiere.

P- ¢Busca explorar estados corporales distintos en este Solo?

P- Si. La verdad es que son como personajes Yy, de vez en cuando, me transformo en ellos: uno
es mas enérgico, otro mas vital, otro mas viejo, otro mas animal... Es lo que yo veo en el
flamenco: diferentes personajes. En un Solo sin musica, sin nada —y este trabajo dura unos
35 6 40 minutos—, se necesitan una variedad de formas, de diferentes estados. Es como una
sinfonia de movimientos, de musica con el cuerpo, de ritmo, y hay que encontrar, hay que
sacar todo de donde no hay. Son varios gestos. Aquél en el que levanto la ceja con mis dedos,
por ejemplo, viene de ese habito de las mujeres en el flamenco de levantar su ceja cuando
bailan. Al hacerlo de esa manera, levantandola con mi propio dedo, acaba siendo también una

pequefa critica al flamenco.

P- ¢Piensa en el publico cuando estd en escena, quiere sorprenderle, provocarle o

generar en él alguna reaccion?

R- Estar atento al publico es para mi muy importante, pues cambio mucho de ritmo. En
cualquier estado que yo esté, el pablico me provoca un cambio de ritmo y es fundamental
tener la sensibilidad para percibir el estado en el que estoy en ese momento y en ese lugar. Es
como si tuviese un cordon, un hilo de conexion entre mi cuerpo y el publico, para saber
transformar la energia cuando yo quiero. Me dejo llevar para creer solamente en ese momento

especifico de la escena.

Pienso que la coreografia tiene que ser siempre la misma, pero no la manera de hacerla. Tiene
que variar, porgue, en caso contrario, deja de ser sorprendente. O sea, puede ser siempre el
mismo paso, pero la manera de hacerlo creo que no. Se trata mas bien de percibir, o de estar
atento, a como sale, en ese instante, ese movimiento especifico.

P- ¢ Trabaja también con la improvisacién?

R- No, yo tengo todo montado muy pronto. Lo que ocurre es que la manera de hacerlo



148

siempre es nueva. Cuando estoy bailando, solo en mi estudio, repito la misma coreografia,

porque voy a bailar en determinado lugar y el paso me sale cada vez de una manera diferente.

P- Usted participa también en festivales enfocados a publicos diferentes al del flamenco,
como el Festival de Danza Teatro de Montreal (Canadd) o la Bienal de Arte

Contemporaneo de Sao Paulo (Brasil)...

R- Si, son distintos, pero creo que el artista tiene siempre que hacer su trabajo,
independientemente de eso. Puede cambiar el publico, pero el artista va a ensefiar su trabajo.
Al final, un publico més relacionado con el arte contemporaneo, con las artes plasticas en
general, o con el teatro, puede disfrutar o percibir un determinado punto de tu baile de manera

diferente a como lo haria otro puablico distinto. Cada publico disfruta a su manera.

P- ¢ Se considera un artista contemporéaneo?

R- Yo me considero un bailaor de hoy en dia, un bailaor actual. La palabra «contemporaneo»,
no se..., puede parecer que bailo danza contemporanea. Me considero un bailaor de flamenco
con la libertad de hoy.

P- ¢ Tiene planes para el futuro? ;Qué es lo que pretende investigar mas a fondo?

R- Digamos que me interesa la coreografia flamenca, cdmo mover grupos de diferentes
personas, mover bailarines-bailaores de una manera coreografica y que sea, sin embargo, una
coreografia flamenca. Y que se vea ademas que en esta coreografia hay una personalidad

propia.

*Laura Pacheco es una artista brasilefia, periodista e investigadora del Programa de
Postgrado en Danza de la Universidade Federal da Bahia (Salvador / Brasil). ElI tema
central de su investigacién académica trata sobre las contaminaciones y ecos que se
producen entre la danza contemporanea, el flamenco y las artes visuales, siendo el trabajo
del bailaor Israel Galvan la principal referencia en sus estudios, junto con las contribuciones

teodricas del filésofo francés Georges Didi-Huberman.

Trabaja también como profesora de danza flamenca, bailaora, periodista y redactora. Ha
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formado parte de la Compafiia de Danza Flamenca Miguel Alonso (ex-integrante del Ballet
Nacional de Cuba) y acumula experiencias en videodocumentacion y videodanza, habiendo
presentado algunos trabajos en Brasil, Argentina y Alemania. Graduada en Comunicacion
Social por la Universidad Pontificia Catolica de Minas Gerais.
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ENTREVISTA COM A BAILAORA FLAMENCA E PERFORMER YALDA
YOUNES, realizada por Laura Pacheco para esta pesquisa de mestrado.
FEVEREIRO DE 2011.

1) Como foi o processo de criacio artistica do video “No”?

O compositor e autor da peca Zade... tinha nos seus arquivos algumas fitas cassete da época
da guerra civil libanesa: gravac6es ao vivo de uma noite de bombardeios gravada da varanda
do seu vizinho em Beirut. Quando ele Ihe foi pedido para criar uma pega para comemorar 0
primeiro aniversario de Samir Kassir, ele me prop6s fazer algo juntos, misturando flamenco e

sons de bombas, pois era uma idéia que estava na sua cabeca ja havia um tempo.

Entdo ele foi para o seu studio e gravou material de mim fazendo varias sequencias de
sapateado. Depois, no seu computador, tanto do material do meu sapateado como do material
bruto gravado na noite de guerra, ele comp6s uma sinfonia eletrdnica, compondo, movendo e
transformando sons que eu tive que aprender mais tarde na ordem que ele colocou. O ensaio
era bastante dificil porque este trabalho era muito preciso e eu tive que reconhecer e
memorizar cada pequeno disparo e a duracdo de cada eco de bomba para saber onde entrar e
onde acabar cada sequencia. N@s, a guerra e eu, tinhamos que estar perfeitamente

sincronizados no nosso combate para atingir a sublimacédo que Zad estava buscando.

2) “No”me parece um tipo de dendncia, um protesto diante da guerra e a banaliza¢do da
vida. O trabalho apresenta um fato real: a morte de um jornalista o qual vocé faz
referéncia. Vocé considera que ha um discurso politico em seu trabalho? Como vocé

pensa sobre a relacdo entre estética e politica em “No’?

Todas as escolhas que fazemos na vida sdo politicas, a maneira como vivemos, 0 que
dizemos, o0 que fazemos... e 0 nosso trabalho também. O meu é dancar, é a maneira como eu
me expresso, se eu fosse bom na escrita eu estaria escrevendo, se eu fosse bom na psicologia

eu teria sido isso, etc.

3) Em “No”, diferente dos trabaljos tradicionais de danca flamenca, vocé apresenta uma
outra relacdo entre o corpo e a imagem, por meio da linguagem audiovisual e a

performance. VVocé considera que ha ai um novo tipo de dramaturgia para a danga?
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Uma pequena nota para clarificar: o extrato de video de NO foi usado no espetaculo de Israel

Galvan mas era inicialmente uma performance ao vivo e nédo trabalho audiovisual.

A minha danca é muito pessoal e esta é a Unica maneira dela existir. Por isso, eu ndo a
descrevo como algo novo, porque ela ndo esta relacionada com algo antes, ou algo depois, ela
simplesmente é o que é. Dependendo do projeto ou da idéia eu poderia ter escolhido uma
forma mais tradicional ou mais contemporanea, usando um suporte audiovisual, ou texto, ou
v0z, ou masica, ou nenhum deles. Na verdade, eu ndo me foco muito no material g eu quero
usar ou na forma que eu quero que o trabalho tome. Toda a minha concentracdo é

desenvolvendo a idéia, e o resto vem por consequéncia.

4) Para vocé, “No” é um trabalho de videodanc¢a, videoperformance, videoarte,
videodocumentario experimental ou vocé ndo se importa com essa questdo de

classificagdo?

Apesar de que geralmente eu ndo me preocupo com as questdes de classificacdo, eu considero
que NO é uma performance ao vivo e este € um meio que a transmite melhor, ja que é uma
experiéncia muito bruta/ crua, tanto a nivel de som quando visual, e a0 mesmo tempo ela
engloba uma emocdo muito viva que deveria ficar assim e por isso também varia de um dia
para o outro, dependendo de como eu me sinto, dependendo da data, do contexto geopolitico,

e também do publico ou do espaco em que estou.

5) Vocé acha que a linguagem artistic da performance pode estimular um dialogo critico

entre arte contemporanea e danca flamenca?

Ao meu ver o flamenco é uma danca universal e ndo apenas um folclore espanhol, e por isso
eu nao o coloco numa categoria diferente daquilo que ¢ chamado “arte contemporanea”.

Assim como o contemporaneo fildsofo italiano Giorgio Agamben escreveu:

“Para entender, na escuridao do presente, esta luz que tenta nos alcangar mas nao consegue —
isto € o que significa ser contemporaneo. Assim sendo, contemporaneos sao raros. E por essa
razdo, ser contemporaneo é, primeira e principalmente, uma questdo de coragem, porque
significa ser capaz ndo apenas de ajustar (FIX) o seu olhar na escuriddo da época, mas

também entender nessa escuriddo uma luz, que dirigida a nés infinitamente nos distancia de
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noés mesmos. Em outras palavras, € como ser pontuais num compromisso que nao podemos

perder.”

6) Como ¢ a recepcdo do publico flamenco a trabalhos mais contemporaneos como o
seu? Como é a recepcao do publico de “arte contemporianea” a esses trabalhos que

apresentam relagdo com a tradicédo flamenca?

O “plblico flamenco” reagiu muito bem a minha performance. E verdade que eles tem uma
reputacdo de ser hostis em relagdo ao que ndo ¢ “flamenco ortodoxo”, mas por um lado isso
estd a mudar com o tempo e, por outro lado, como eu ndo sou espanhola, eles sentem-se
interessados na minha abordagem mais do que se eu dancasse um flamenco tradicional,
porque eles véem a minha identidade no meu trabalho, enquanto que uma falta de identidade
pessoal é aquilo que normalmente reprovam em muitas performances tradicionais de
flamenco espanholas. Assim, frequentemente, eles sentem curiosidade me relacdo ao meu
trabalho porque para eles € imprevisivel e revelam um mundo que eles estdo menos
acostumados a ver no flamenco e também eles sdo mais indulgentes comigo pelo fato de eu
ndo ser espanhola, existe mais compaixdo e menos julgamento. Como existe menos
expectativas, eles ndo esperam que eu dance um flamenco ‘perfeitamente’, (uma vez que eu

ndo tenho no meu sangue!) Entao eles sdo menos duros, eu admito, o que é bom para mim.

Para o “publico contemporaneo”, a recepc¢do ¢ mais ambigua e as opinides sao mais divididas
do que com o publico flamenco. Geralmente, existe interesse mais pelas questdes opostas
aquelas que atraem o publico flamenco: a0 mesmo tempo que o publico flamenco esta
interessado em ver flamenco usado em prol do trabalho conceitual, o publico contemporaneo
tem interesse em ver um trabalho conceitual usando uma forma como a do flamenco. No
entanto, uma parte desse publico tende a ndo desgostar do meu trabalho, porque na sua
opinido, ele é bastante emocional e direto, e direto e usa muitas expressdes faciais (o que é

completamente fora de moda na danga contemporanea onde a cara deve ser muito neutra!)

7) Quais sdo as suas referéncias artistica no flamenco? Existem referencias artisticas

fora dele, ou seja, em outros campos da arte?

O que me inspira mais sao as palavras, quer sejam em livros, ou um poema, ou uma unica

frase, ou um email, uma voz, ou as noticias.
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Mas a0 mesmo tempo existem varios artistas e autores cujo trabalho é uma fonte de inspiragdo
e/ou de reflex&o, por exemplo, eu amo Israel Galvan, Carmen Amaya, Steven Cohen, Gaspard

Delanog, Oum Koulthoum, Josef Nadj, Fernando Pessoa..., e muitos outros!

8 — Qual a relagdo que vocé percebe entre o video “No” e o espetaculaculo ‘Este final de

estado de cosas (redux)’ de Israel Galvan?

(Sem resposta. Israel Galvan fala sobre ele em alguma das suas entrevistas e eu prefiro deixar
isso para ele, ja que € uma escolha dele colocar o video na performance. Eu enviei para ele o
DVD apenas para mostrar o meu trabalho, porque ele ndo conseguiu me ver ao vivo.)

9) Sobre o fato de vocé ser libanesa e ter uma afinidade pela arte andaluza, o flamenco,

como Vvocé se sente nessa relacéo a questao da identidade cultural?

Aprender uma linguagem de arte especifica de uma cultura é para mim uma 6tima desculpa
para conhecer essa cultura que, em ultimo caso, me enriquece como individuo. Eu
simplesmente me sinto com muita sorte que, gracas ao flamenco, eu descobri a cultura
espanhola e fiz varios amigos intimos em Espanha. Para além disso, eu ndo me coloco tal
pergunta, porque eu considero que a arte é universal. Eu adoraria aprender mais sobre a
cultura chinesa através do Tai Chi Shuan, mais sobre a cultura japonesa através do Buto, mais
sobre a cultura argentina através do Tango. Eu penso que a arte, em geral, e a danca em
particular € uma maneira maravilhosa de se aproximar da cultura. Eu aqui me refiro Georges

Didi-Huberman:

"Une anthropologie - le projet d'envisager la condition humaine en tant que telle, pour ce
qu'on appelle, sans doute bien prétentieusement, une "science de I'nomme" - ne peut méme
pas commencer sans se poser la question, cruciale, de la danse. On deécouvre un peuple,

souvent, en commengcant par s‘étonner de sa fagon de danser".

10) Vocé tem outros trabalhos, além de “No”, que também segue essa linha de

investigagdo contemporanea? Se sim, quais sao eles?
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Sim, tudo o que eu fiz até agora segue mais ou menos a mesma linha. E vocé pode ter uma
idéia breve acerca dos diferentes (pequenos e alguns) projetos aqui (mas me desculpe, estd em

francés, eu espero que vocé entenda): www.yaldayounes.com.

E se vocé quiser eu poderia enviar um DVD da performance “Je Suis Venue"/ I Have Come",

€ Nesse caso eu apenas preciso do enderego seu.


http://www.yaldayounes.com/
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JUAN CARLOS LERIDA
COMISARIO DEL FESTIVAL FLAMENCO EMPIRICO. MERCAT DE LES FLORS.
BARCELONA. ABRIL DE 2011

1- Cual es el objetivo del Ciclo Flamenco Empirico? Por que Barcelona fue la ciudad

elegida para el evento, y no una ciudad de Andalucia como Sevilla, por ejemplo?

Es un ciclo abierto a la experiencia, que permite comprobar el estado actual de evolucion y
transformacion del arte flamenco. Considero que existe una vertiente de los participantes del
arte flamenco con necesidad de excavar dentro de espacios propios y ajenos, que se genera a
partir de reconocer, estudiar, cuestionar, reflexionar y reestructurar pautas establecidas. De
estas experiencias nacen referencias utiles y coherentes, que lo impulsan hacia un lenguaje

contemporaneo destapando nuevas teorias, cualidades y formas.

La descentralizacion de los espacios habituales de exhibicion son en mi opinion la mejor
estrategia para modificar los modos de emision por parte de los artistas y de recepcion por la
del publico. Existen ciudades o paises con mayor habito a acoger diversas disciplinas

artisticas en su tejido cultural. El arte flamenco inevitablemente se ve enriquecido con ello.

2- Cuales las contribuciones que este festival trae para las investigaciones y creaciones

artisticas que presentan relaciones entre flamenco y artes contemporaneas?

Es un ciclo que hace visible lo invisible. Pionero en reunir variadas actividades que hacen
convivir el flamenco con aspectos del arte contemporaneo. Esto ofrece la oportunidad de
visualizar un modo de relacionarse al flamenco acorde con unas necesidades sociales,
culturales y politicas de hoy. A diferencia de las investigaciones cientificas (otra vertiente
necesaria del flamenco), aqui lo demostrables se evalta a partir de la Experiencia. Y este

ciclo ofrece el espacio, la infraestructura y los recursos para los artistas y para el publico.
3- Sobre las corrientes de *flamenco puro *y *nuevo flamenco*, crees que es posible
pensar en una *pureza* del flamenco considerando que los cuerpos, asi como la cultura,

estan en constante transformacion a todo instante?

No me hacen sentirme reconocido. Ambas no dejan de ser etiquetas: “Flamenco puro” me
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suena a una actitud fascista y “nuevo flamenco” a un cliché publicitario moderno. Ambas

ligadas a menudo a aspectos mercantiles.

El cuerpo igual que el pensamiento contemporaneo se expresa desde el constante
movimiento y la transformacion. Y eso también tiene su componente “error y fracaso” como
parte del proceso. Hay una linea del flamenco que aboga por ello, como elemento

inseparable de la creacion artistica. La cual yo apoyo.

4 — El mercado de la arte y muchos criticos de danza clasifican los trabajos de flamenco
que presentan mas libertad de creacion como *flamenco contemporaneo*. Que tu
piensas sobre esta clasificacion? Para tu, hay diferencia entre flamenco contemporaneo

y flamenco empirico?

Puedo entender que los mercados de artes y criticos lo hagan, como una manera de asociar
libertad de creacion en el flamenco como un simbolo contemporaneo. Por mi parte desde
hace unos afios, hay algo en la conjunciéon “Flamenco contemporineo” que me parece
redundante. Quizéas “Flamenco de Vanguardia” englobe con mas claridad el tipo de flamenco
que me interesa. Al igual que “Flamenco Empirico” ambos me conectan con aspecto
contemporaneos ligado a la investigacion, a los procesos y a lugares no habitados del

flamenco. Tanto para los emisores como para los receptores.

5 — Hay artistas de otros paises que participan del Festival Flamenco Empirico? Como
estos artistas extranjeros contribuyen con una mirada distinta para el flamenco? Como

tu miras el futuro del flamenco empirico?

Si. Por ejemplo la actividad “Tapeos” es un espacio donde la mayor parte de convocatorias
son presentadas por extranjeros, comprobando con ello el especial interés que tienen en
mostrar sus visiones contemporaneas del flamenco. Los artistas extranjeros se han ido
acercado al flamenco y su convivencia en la actualidad deberia ser tratado con naturalidad.
Seria una segregacion evitarlo. La contribucidn positiva parte cuando esa mirada periférica
que hacen al flamenco no anula sus personalidades. Me crean interés cuando cuestionan
situaciones preestablecidas del flamenco o ponen una lupa sobre aspectos del arte flamenco

que pasan desapercibido a nosotros mismos.
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Miro el futuro del Flamenco Empirico como lugar de referencia nacional e internacional para
el anélisis, desarrollo y exhibicion del arte del movimiento en el flamenco. Uno de mis
préximo objetivo estaria enfocado en el mundo de los cantaores. El cante desde una
perspectiva contemporanea. Una necesidad palpable y urgente en el trio Baile-Cante- toque.

También miro el futuro de “Flamenco Empirico” involucrado en festivales fuera de Espana,
generando en el tejido cultural de otros lugares, nuevos discursos y proyectos alrededor del

flamenco como arte contemporaneo.



