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RESUMO

Esse trabalho debruca-se sobre o pensamento de uma nova danca
contemporanea em época de fim de utopias e sem anseio de encontrar a revolucao.
Procuraremos pensar essa danca contemporanea a partir de conceitos como os de
Revolta (Albert Camus) e de Vontade de Poténcia (Nietzsche) aplicando-os a
algumas obras de Vera Mantero, artista portuguesa (1966), que durante a década de
1990 produziu trés solos que apresentam essa ideia de revolta para a danca
contemporanea: um corpo que rompe com convengdes e certezas e transforma o
desejo em discurso. Ao mesmo tempo, procuraremos iluminar aspectos pouco
observados sobre o erotismo na danga contemporanea como reivindicagdo feminina

de autonomia.

Palavras chaves: danca contemporanea, desejo, revolucéo e revolta
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ABSTRACT

This work focuses on the construction of a new of contemporary dance
in an era of end of utopias and no desire to find the revolution. We will try to think of
this contemporary dance from concepts such as Revolt (Albert Camus) and Will to
Power (Nietzsche), applying them to some works of Vera Mantero. She is a
Portuguese artist (1966), that during the 1990s produced three solos within we find
this idea of revolt for contemporary dance: a body that breaks with conventions and
certainities and transforms desire into discourse. At the same time, we seek to
illuminate aspects poorly observed on erotism in contemporary dance as a claim of

female autonomy.

Keywords: contemporary dance, desire, revolt and revolution
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INTRODUCAO

“Qu’est-ce gu'un homme
révolté? Un homme quit dit
non.™

Albert Camus

Esta tese resulta do encontro e fusdo entre teoria e pratica, entre a reflexdo
tedrica e o oficio de bailarina, um e outro em permanente e mutua influéncia. Por
isso, esta tese, reflexo e produto dessa mistura, estara permeada por incursdes
tedricas e ao mesmo tempo por questdes que alimentam a minha pratica, além de

idas e vindas por memdrias pessoais e coletivas.

Pretendo investigar algumas questdes pertinentes a criacdo na arte
contemporanea e contribuir com a reflexdo para o pensamento critico na danca, a
partir do qual se possa estudar a danca deste nosso século, no qual a revolucao ja
nao € mais o objetivo, e o direito de agir com mais autonomia parece ja haver sido

conquistado pelos artistas.

A escolha do tema deve-se a alguns motivos e muitas forcas contingentes: o
primeiro motivo foi o desejo de fazer algo a partir da descrenca no dogmatismo que
eu vinha percebendo no ambiente no qual me insiro. Ndo apenas o ambiente
politico & minha volta, mas, também, o ambiente de trabalho artistico e académico.
Percebia o crescimento da vontade de confrontar-me com minhas certezas,

presente desde a dissertacdo de mestrado®.

Participei de alguns movimentos politicos da classe de danca contemporanea
do Rio de Janeiro durante os primeiros anos da década que corre. Lutdvamos para
que os editais publicos abrissem espaco especifico para artistas independentes e
Ihes dessem visibilidade nos editais, mais espacos para apresentacdes e mais
recursos financeiros. Conquistamos quase tudo que pleiteavamos, mas frustrei-me
ao perceber que a forca do grupo sempre se desfazia quando o objetivo imediato

era alcangado. Por esse motivo, por estranhar o fato de lutas coletivas durarem tao

" O que é um homem revoltado? Um homem que diz nio.

* A dissertacao intitulou-se Como construir uma performance a partir da questio de género, do meu
corpo e de alguma revolta. Sob orientacdo da professora doutora Lidia Kosovski, foi defendida na
UNIRIO em margo de 2006.
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pouco, voltei-me para as nogoes de revolugcdo em Albert Camus e Hannah Arendt,
na busca de ajuda na tarefa de decifrar os significados politicos. Busquei, também,
desdobramentos dessas no¢des em conceitos como desentendimento e erotismo,
buscando algumas referéncias em Jacques Ranciere e Georges Bataille, mas,
baseando-me, sobretudo, no trabalho artistico estudado e nas entrevistas
realizadas em Portugal com importantes personagens da dangca contemporanea

daquele pais.

O segundo motivo foi o encontro de ideias que ocorreu entre mim e meu
orientador, Charles Feitosa (a época regente de uma cadeira no mestrado). O uso
do pronome da primeira pessoa do plural, em alguns momentos, ndo se dara por
obediéncia ao noi majestatis, e sim porque pensamos juntos 0 que seria esse corpo
revoltado que eu intuia estar presente na danca contemporanea. Algumas vezes
usarei o pronome no plural, também, por presumir que o que afirmamos possa ser

compartilhado.

Busquei encontrar na criacdo o modo de fazer aparecer o ja existente e
refletir sobre o fato de que as escolhas que fazemos, como artistas ou académicos,
nunca séo o resultado harménico do nosso desejo ou vontade, mas resultado do
combate travado entre o nosso querer e 0 que percebemos no mundo como
necessario a desvelar. Pensei no papel do corpo revoltado como aquele capaz de

desestabilizar, convidando a quem o assiste a reinventar-se.

A terceira e contundente inspiracdo foi haver assistido, sem muita informacéo
prévia, em 2004, a uma apresentacao de danca no Espaco Cultural Sérgio Porto,
no Rio de Janeiro, quando vislumbrei todas essas ideias se encaixando. Era um
espetaculo da bailarina e coredgrafa portuguesa Vera Mantero que apresentou trés
solos: “Talvez ela pudesse dancar primeiro e pensar depois”, “Olympia” e “Uma
misteriosa Coisa disse e.e cummings”. Destes, o primeiro foi aquele que mais me
impressionou, ndo apenas pelos movimentos ao mesmo tempo Virtuosos e
estranhos de seu corpo, mas também pelo titulo, que me pareceu o0 mote que me
faltava para refletir sobre o esvaziamento de movimento que a danca

contemporanea propunha.
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Durante este estudo abordarei as seguintes questdes:

- Como se articulam danca e politica?
- O corpo nu da danca contemporanea é sempre deserotizado?

- Como se da a recepcédo a danca politicamente contemporanea?

E, por udltimo, uma motivagdo, talvez central: uma reivindicacdo feminista. Ha
uma questdo que acompanha minha vida, desde a infancia, e com forca a partir da
adolescéncia, quando, ao olhar os livros em casa e nas bibliotecas me perguntava:
onde estdo os ensaios filoséficos produzidos pelas mulheres? Na proporcdo é

muito pequeno o papel da mulher na filosofia € marginal.
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1 - REVOLTA E REVOLUCAO

“(...) A psicanalise finalmente nos comunica o0 Seguinte: a
felicidade so6 existe ao prego de uma revolta.”
Julia Kristeva

1.1 — Revolta em Camus

Numa cadeira do mestrado em artes cénicas, o professor Charles
Feitosa apresentou-nos o livro O homem revoltado, de Albert Camus (escrito em
1951, apds a Il Guerra Mundial). Apés essa leitura, fui tomada de assalto por uma
imensa vontade de questionar a danca na qual estou inserida profissionalmente,
qual seja, a danca contemporanea, da mesma forma que Camus pensava seu
momento politico - com a diferenca de que, enquanto ele declarava seu rompimento
com o comunismo, apdés me debrucar teoricamente sobre o objeto danca, me

aproximei ainda mais da danca politicamente contemporanea.®

Trabalharei com os conceitos de revolta e revolugdo propostos nesse
livro de Camus, para tratar de danca. E importante destacar como cheguei a sua
leitura. Para a formulacdo de minha tese, a obra de Camus assumia importancia,
sobretudo, em face do contexto no qual sua leitura me foi proporcionada. Antdnio
Negri e Michael Hardt, autores de Império, grande libelo por uma “outra”
globalizacéo, vieram ao Brasil em janeiro de 2001 para o coloquio internacional de
filosofia “Resisténcias”, realizado no Rio de Janeiro, no cinema Odeon.* Era
momento de grande transformacgéo na politica brasileira e o que ocorria me inspirava

a tentar resignificar o conceito de revolugao, tdo carregado de valores consolidados.

® Assim como Giorgio Agamben fala da fugacidade do contemporéneo, gostaria de frisar o termo
politica tendo em conta sua fugacidade, isto é, a diversidade de desejos politicos em cada tempo.

“ Antonio Negri ganhou notoriedade apo6s o langamento do livro Império (que se tornou um manifesto
do movimento antiglobalista) e sua sequéncia, Multiddo, ambos escritos junto com seu ex-aluno
Michael Hardt. Esteve varias vezes ao Brasil a convite de um grupo de professores, dentre eles
Tatiana Roque e Giuseppe Coco, editores da revista “Global”, que organizaram palestras e
lancamentos de livros e entrevistas para TVs e jornais. O evento mais importante foi esse
“Resisténcias’, no cinema Odeon, no Rio.
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Foi assim que a noc¢ao de revolta comecou a pulsar na minha cabeca,
como uma tentativa de pdr em pratica outra forma de pensar os acontecimentos
politicos da Historia recente, e, consequentemente, a danca contemporanea. Outra
referéncia muito presente nesta pesquisa, com a qual estou em constante dialogo, é
o0 modernismo brasileiro, a Semana de 22, e sua proposta antropofagica de deglutir
um pouco de cada cultura e regurgitar a nossa propria - posto que, como pais
colonizado, estarmos permanentemente importando outras culturas. A pratica de
absorver o estrangeiro tem uma longa histdria na cultura popular brasileira. Oswald
de Andrade criou a imagem de devorar elementos culturais de diversas origens e
digerir isso de modo a produzir algo novo. Trata-se do canibalismo cultural,

revisitado na década de 1960 pelos tropicalistas.

Em O homem revoltado, Camus marca seu rompimento com o Partido
Comunista Francés e interrompe sua longa amizade e parceria com Jean-Paul
Sartre. Os dois haviam se conhecido em 1942, quando Sartre, entusiasmado apos
ler O estrangeiro, manifestou publicamente seu desejo de conhecer o autor. A
amizade durou até 1952, quando a publicacdo de O homem revoltado provocou um
desentendimento publico envolvendo os dois autores e Simone de Beauvoir, que,
como Camus e Sartre, integrava 0 grupo que dirigia a revista “‘Les Temps
Modernes”.

Camus néo arriscaria perder esses grandes parceiros intelectuais, néo
fosse a certeza de que, passados alguns anos, sua tese sobre a revolta seria
reconhecida. A partir de suas reflexdes sobre as revolugdes francesa (1789) e russa
(1917), Camus vé a ideia revolucionaria como fracassada. Para ele, a busca por
justica absoluta matou o Rei, representante da ordem divina e destruiu o proposito

original da revolta, de afirmacao da vida, de autoafirmacgé&o e solidariedade.

Com a Franga ocupada pelos nazistas Camus voltou para a Argélia. Na
bagagem, além da desilusdo com a revolta, levava o manuscrito completo de O
estrangeiro, romance no qual descreve a atmosfera sem esperanca daguela época
sombria. Nessa obra, o0 homem comum é transformado em entidade mistica: ele

encarna aquilo que o proprio autor descreveu como absurdo; a gratuidade
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incompreensivel de atos que, uma vez inseridos na ordem da moral ou capturados
pela légica da sociedade, transformam a existéncia simples em consciéncia culpada:
“‘Ha muito tempo resumi O estrangeiro com uma frase que reconheco ser bem
paradoxal: em nossa sociedade, todo homem que ndo chora no enterro da mée

corre o risco de ser condenado.”™

Por descrever 0 que considerava maus tracos da politica
revoluciondria, O homem revoltado tornou-se um grande acontecimento politico.
Mesmo aqueles que nao seguiram Camus ponto a ponto ndo puderam manter-se
imunes a sua descricdo de como o impulso emancipatério se converteu em
assassinato organizado e racional. Ao apresentar esta ideia, Camus procurava nao
tanto criticar o stalinismo, mas os seus seguidores. Seu alvo especifico eram 0s
intelectuais atraidos pelo comunismo — como ele proprio havia sido e como Sartre
ainda era. Legitimar a violéncia por enxergar nela um meio que justificaria um fim,
nao era ideia que Camus visse com entusiasmo. Ele queria pensar o homem do
presente, e ndo uma abstracdo de homem de um futuro ideal. O tempo era o pés-
guerra, e para Sartre e Beauvoir, ndo havia possibilidade de moratdéria nem

conciliagdes, era 0 momento de definir claramente posicoes.

O malogro da profecia

A tese principal do livro é que a revolucdo esta condenada ao terror e
ao assassinato universal se, para instaurar o que promete - sociedade sem classes,
coletividade da producao, fim da acumulagcdo de riquezas e da exploracdo do
trabalho - é necesséaria a garantia do aparato policial. A ideia de liberdade morre
guando a forca empregada pelo poder totalitario torna-se o Unico instrumento do
revolucionario. Renunciar a todo valor € 0 mesmo que renunciar a revolta para
aceitar o império e a escravidao. A critica aos valores tradicionais ndo podia excluir a
nogao de liberdade: “A nacédo alema liberta-se de seus opressores aliados, mas ao
preco da liberdade de cada alem&o. Os individuos no regime totalitario ndo estao
livres, embora o homem coletivo esteja libertado”.® Para ele, a ideia presente no

Manifesto Comunista de Marx e Engels de empregar a energia do revoltado para

® In: Cadernos do tablado, 1971, nimero 49.pp.1-4
® Camus: 2008, p. 269.
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transformé-lo em revolucionario, é, em si, uma contradi¢do: o revoltado, ao tornar-
se revolucionario, transforma-se em policial e funcionario que se volta contra a
revolta. Com toda sua extensa analise sobre o malogro do sonho de liberdade do
homem de seu tempo, que ndo cabe aqui explanar, Camus propde, nesse ensaio,
uma profunda reflexdo sobre como o fracasso da ideologia revolucionaria tem a ver
com a queda da fé nos valores judaico-cristdos, e do insucesso da tentativa de por
em acao as ideias de Marx. Também aborda, numa visdo nietzschiana, a
decadéncia do orgulho europeu e, de chofre, ataca os existencialistas, seu proprio

grupo, por quererem acreditar que o progresso da revolta é alcancado com a

revolucao.

Marx ndo tera imaginado uma apoteose tdo aterrorizante. Nem Lénin,
que, no entanto, deu um passo decisivo rumo ao império militar. O primeiro postulou,
inicialmente, o problema da tomada de poder, o segundo acreditava na revolucao e
na virtude de sua eficacia; quis banir a moral da revolucdo por ndo acreditar que
uma revolucdo pudesse ser feita obedecendo aos dez mandamentos. Para Lénin: “E
preciso estar pronto para todos os sacrificios; se for necessério, usar de todos os
estratagemas, do ardil, de métodos ilegais, estar decidido a ocultar a verdade, com a

Unica finalidade de penetrar nos sindicatos... e ai realizar toda a tarefa comunista.”’

Camus, quando alertado pelo amigo e mestre Jean Grenier (1898-
1971) sobre as inimizades que iria angariar, replicou: “Azar, (...) devemos dizer o
que queremos”. Assim, em 1951, ele langca sua bomba sobre o comunismo. O que
ele escreve tem o proposito politico de desenvolver sua equacdo sobre a relacdo
entre comunismo e violéncia. Sartre ndo apenas encampa essa equagdo como
mostra que a violéncia é tao legitima como inevitavel. Com o tom, estilo e contetdo
do livro, Camus aplicava suas ideias e percepcdes do absurdo a politica. A revolta
histérica, enraizada na revolta metafisica, leva as revolucdes a pretender eliminar o
absurdo mediante o controle total do mundo e fazem do assassinato sua ferramenta

principal.

7 Apud. CAMUS: 2008, p. 261.
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O que isso tem a ver com a danca hoje? Muito. A danga que tentamos
compreender € herdeira da arte de vanguarda, livre das ideias de opressor e
oprimido de Marx, e pertencente a um mundo mais individualista e pouco coletivo,
mas que carrega confronto, luta e questionamentos sobre seu tempo. Neste novo
contexto ideolégico, pensamos o corpo revoltado como aquele que ndo quer mais
atingir uma meta, por exemplo, a revolugdo. Trata-se de um corpo livre e aberto todo
o0 tempo para tomar suas proprias decisdes. O revoltado esta sempre duvidando e
derrubando suas certezas, cria sempre novos paradigmas para sua criacao. A ideia
central da tese é pensar em como dar fim a ideia de revolucao, entendida aqui nessa
relagdo: morte do desejo que a impulsionou, sem dar fim, no entanto as escolhas
politicas na danca. As leituras feitas levadas a cabo ressaltaram sempre a politica

como poténcia, e ndo como substituicdo de poder.

Buscarei construir, a partir das teorias de Nietzsche e Camus sobre
revolta, um conceito para uma danca revoltada, na qual dissenso € parte da criacao.
Partimos do principio de que a ideia de uma arte revolucionaria, de heranca
marxista, embora fundamental para a Historia do século passado, ja ndo faz sentido
nossos dias. O individuo e suas micropoliticas ganharam grande espaco nas artes. A
revolta é fabricante de universos - “a exigéncia da revolta € em parte uma exigéncia
da estética” diz Camus. Conventos trancafiados em Sade, os cimos solitarios de
Nietzsche e os parapeitos de Rimbaud: nesses lugares extremos de desafio e
soliddo, pode-se afinal reinar e conhecer, e é por esse motivo que escolhemos
trabalhar com os solos na danca, pois é neles que enxergamos a micropolitica do
artista. Talvez a escolha se deva, também, a essa capacidade de mergulho solitario

gue a arte € capaz de oferecer.

Antes de prosseguirmos, é importante apresentar a ideia de niilismo,
conceito integrante da tomada de consciéncia de Nietzsche sobre seu tempo
histdrico, e para releitura de Camus sobre o filésofo, as origens de sua teoria sobre
revolta. Discutiremos niilismo a partir de Nietzsche, filosofo determinante para a

teoria de revolta em Camus.

Niilismo, vontade de nada (em latim, Nihil, nada), € um conceito que

passa a ser conhecido na Alemanha no séc. XIX para p6r abaixo todos os sistemas
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filoséficos, toda e qualquer abstracao ou ideia de Deus, Espirito ou Homem. Niilismo
€ uma manifestacdo do racionalismo. O que nos interessa, aqui, € compreender sua
presenca como sintoma do periodo extremamente racionalista do lluminismo que

levou ao humanismo, criticado por Nietzsche e em seguida por Camus.

Segundo Franco Volpi, € opinido comum que Dostoievski e Nietzsche
sdo os principais teéricos do niilismo,® um na literatura, o outro na filosofia
(Nietzsche € reconhecido por ter sido o primeiro a diagnostica-lo na cultura).
Enquanto preparava Vontade de poténcia — Ensaio de uma transmutacédo de todos
os valores, Nietzsche deparou-se com o romance Notas do subsolo, de Dostoievski,

e a partir desta leitura criou sua reflexdo sobre o niilismo.

Em francés, chama-se nihiliste também aquele que na sociedade,
particularmente na classe burguesa, ndo tem qualquer importancia (é apenas um
namero, ndo tem peso, nem valor). Em questdes religiosas, também néo cré em
nada. Esses niilistas sociais, politicos ou religiosos sdo muito mais humerosos que

os niilistas filoséficos ou metafisicos, que reduzem a nada tudo o que existe.®

Camus busca na critica de Nietzsche ao niilismo o suporte para seu
discurso. Na Genealogia da moral, Nietzsche define niilismo a partir de trés figuras
principais: o ressentimento, a ma-consciéncia e o ideal ascético. O ressentimento,
importante em nosso trabalho, significa o predominio das forcas reativas sobre as
forcas ativas. O ressentido € alguém que nem age nem reage realmente; produz
apenas uma vinganca imaginaria, um 6dio insaciavel.®® A ma-consciéncia ou o
sentimento de culpa surge com o0 aparecimento do Estado e transforma o tipo ativo
em culpado, é a forca coercitiva, repressora, do Estado abatendo-se sobre uma
populacdo némade, selvagem, livre, desvalorizando abruptamente os instintos de

liberdade, reguladores da vida - inconscientemente infaliveis - reduzindo-os ao

.o primeiro a reivindicar sua paternidade foi o escritor russo lvan Turgueniev (1818- 1883), que
afirma haver cunhado o termo no romance Pais e filhos (1862): “Muitas outras pessoas aproveitaram
essa palavra por mim criada — “niilista”- como ocasido ou pretexto para tentar impedir o0 movimento
que arrastava a sociedade russa. Ndo usei esse termo como reprovacado nem com O intuito de
humilhar, mas como expressao justa e correta de uma fato real, histérico. E a palavra acabou
transformada em instrumento de delacdo, de condenacao inapelavel, como se fosse um estigma.”
Turgueniev apud Volpi (1996, p.13).

° Volpi, 1996, p. 29.

19 cf. MACHADO, Roberto. Nietzsche e verdade, 1999, p.64.
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pensamento, & consciéncia, “a seu 6rgdo mais miseravel e mais sujeito ao erro.”*!

Nietzsche assimila vontade de poténcia a conjunto de pulsdes, quando as pulsdes,
impossibilitadas de agir no exterior voltam-se para dentro, criam a interioridade. Nao
podendo expandir-se por causa de uma forte repressao social, volta sua forca contra
0 proprio individuo. Esse instinto de liberdade recalcado, coibido, torna-se latente

pela violéncia.

Outra forma de manifestacéo de niilismo é o ideal ascético, relacionado
ao espirito religioso, de considerar a vida um erro, nega-la e fazer dela uma ponte
para outra vida: “Invencdo de um além para melhor caluniar um aquém”.*? O ideal
ascetico, junto com o ressentimento e a ma-consciéncia, formam o sistema moral, 0s
meios de organizacao judaico-cristd. A moral, para Nietzsche, é a maior caluniadora
e envenenadora da vida, ela é niilista porque com ela os “instintos de decadéncia”

dominam os “instintos de expansao”.

Ha, entre as formas de niilismos, o platdnico-cristdo (ou niilismo
passivo), em que ha um mundo melhor para o homem de bem, o reino dos céus,
para onde vao os fracos e oprimidos (ideias platonicas reescritas pelo cristianismo),
e 0 nillismo moderno, em que a ciéncia ocupa o lugar de Deus (ou niilismo reativo).
O niilismo da modernidade cria a ilusdo do futuro. O idealista, para Nietzsche,
refugia-se num mundo que nega a realidade que o cerca, tenta muda-lo através de
sua filosofia pré-concebida, o niilismo reativo. A ideia de futuro tira o instante do
devir, tira o homem da vida, tanto quanto depois da morte. Podemos identificar o
nilismo em diversas manifestacdes, inclusive na busca insaciavel por beleza e
juventude de nosso tempo. O niilismo é a falta de fé nos valores e na verdade, e
seus sintomas sdo o0 desprezo e 0 ressentimento em relagcdo a tudo que estiver
associado ao mutavel e ao sensivel, como o corpo, suas paixdes e afetos. Charles
Feitosa, em artigo sobre o niilismo na cultura brasileira,*® apresenta a seguinte

imagem: um skinhead destruindo o telefone publico de seu bairro, como niilismo

' idem. (G.M 11, § 16).

2 1dem. (cf. “Tentativa de autocritica”.85 in N.T.; Frag. Post. de 1888, 14 (134); E.H., “Porque sou
uma fatalidade”, 8 8.

3Cf. FEITOSA, Charles. “No-Nada: formas brasileiras do niilismo”. In:
www.flusserstudies.net/pag/03/no-nada.pdf. N° 3, p. 4, 2006.
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reativo e o niilismo passivo, “recuo e decadéncia das forgcas” como a atitude

indiferente dos vizinhos observando a cena como se nao fosse com eles.

Ainda nesse artigo, diz-nos: “O desprezo dos racionalistas pelo corpo,
assim como a desconfian¢ca dos hedonistas pelo pensamento, sdo faces da mesma
moeda.”* No Brasil, na opinido de Feitosa, ocorre o que ele cunhou de niilismo
invertido: a supervalorizacdo do corpo e ndo sua desvalorizacdo. Tratar-se-ia, assim
entendemos, de um niilismo que ndo nega o corpo, pelo contrario, submete-o a uma
super-exposi¢ao, a uma hiper-valorizacdo, sem, no entanto, afirmar a vida. Ou seja, 0
desprezo pelo corpo se refletiia ndo na sua ocultacdo ou negagdo, mas na sua
banalizacdo, na sua permanente exposicdo como mercadoria - uma forma dissimulada

de continuar indefinidamente no niilismo, parecendo haver-se apartado dele.

Em O homem revoltado, Camus afirma que Nietzsche ndo concebeu o
projeto de matar Deus: ele 0 encontrou morto na alma de seu tempo. Deus morreu
por causa do cristianismo, pois este secularizou o sagrado. Sua época nao soO
matou Deus, mas o0 substituiu por uma moral que ainda postula valores
transcendentes. Nietzsche n&o formulou uma filosofia da revolta, mas construiu uma
filosofia sobre a revolta, é a consciéncia mais aguda do niilismo. O passo decisivo,
consiste em fazer o espirito da revolta saltar da negacao do ideal a secularizacdo do
ideal.*®

E a partir de Nietzsche, que Camus aborda o niilismo de duas

maneiras:

a) nas revoltas historicas, o niilismo reativo. O niilismo da modernidade,
que cria a ilusao do futuro, aquele em que o homem néo cré em nada, no qual Deus
nao existe, e onde o ressentimento, principal ataque de seu ensaio, é 0 elemento
presente, a revolta é uma insurreicdo e que termina inevitavelmente por
assassinatos em desmedida. Como sinal de decadéncia e recuo de do poder de

espirito™.

% |dem, p. 5.
1> camus, 2008, p. 99.
' Niestzche: Vontade de poder, 2008, p. 36.
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b) niilismo com sentido ativo: o que afirma sua diferenca, afirma a vida,
como sinal de poder incrementado do espirito’’. Estd presente na nocdo de
resisténcia na arte. Para ele, o Unico papel verdadeiro do homem, é reconhecer o
absurdo do mundo em que vive, ter consciéncia da sua vida, da sua revolta e da sua
liberdade.

Para distinguir uma revolta da outra, grifarei, a partir de agora, revolta
guando ocorrer 0 segundo sentido, o ativo, como afirmacéo da diferenca, da vida e

da beleza, em que o sujeito ndo se curva perante nenhuma autoridade.

(...), a revolta prova que ela é o proprio movimento da vida e
gue ndo se pode nega-la sem renunciar a vida. Seu grito mais puro,
a cada vez faz com que um ser se revolte. Portanto, ela é amor e
fecundidade ou entdo ndo é nada. A revolucdo sem honra, a
revolucdo do calculo, que, ao preferir o homem abstrato ao homem
de carne e 0ss0, nega a existéncia tantas vezes quanto necessario,
coloca o ressentimento no lugar do amor. Tao logo a revolta,
esquecida de suas origens generosas, deixa-se contaminar pelo
ressentimento, ela nega a vida, correndo para a destruicao, fazendo
sublevar-se a turba zombeteira de pequenos rebeldes, embrides de
escravos, que acabam se oferecendo hoje, em todos os mercados da
Europa, a qualquer serviddo. Ela ndo é mais revolta nem revolucao,
mas rancor e tirania. Entdo, quando a revolugcdo, em nome do poder
e da histdria, torna-se esta mecanica assassina e desmedida, uma
nova revolta é consagrada, em nome da moderagdo e da vida.
Estamos neste extremo. No fim destas trevas, é inevitavel, no
entanto, uma luz, que ja se adivinha — basta lutar para que ela exista.
Para além do niilismo, todos nés, em meio aos escombros,
preparamos um renascimento. Mas poucos sabem disso. (CAMUS:
2008, p. 349)

Com base na ideia de afirmacdo da vida em Camus e na leitura de
Deleuze sobre a vontade de poténcia (como ja apresentada, originalmente, na
filosofia de Nietzsche) propomos construir um conceito de revolta na danca
contemporanea a partir de algumas obras solos de Vera Mantero nas quais vejo

vontade de poténcia e revolta assumindo um corpo, literalmente.

7 Ibid,p.36
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Por ocasido do ja referido coloquio de 2001 no cinema Odeon, Feitosa
escreveu o artigo “Revolugédo, Revolta e Resisténcia - a sabedoria dos surfistas”,
aproveitando o ensejo dos 40 anos do golpe que instaurou uma ditadura militar no
Brasil, a “Revolugcao” de 64. Feitosa, a partir da andlise de trés palavras
aparentemente sindnimas - revolucgédo, revolta e resisténcia -, propde pensar nas

diferencas que cada uma pode apresentar.

Revolucao €, para ele, uma onda gigante e o revolucionario aquele que
aceita incondicionalmente os propdsitos dessa onda. Revolta designa outra forma de
oposicao ao poder, outra forma de exercicio de liberdade, outra forma de dizer
n&o'®. Resisténcia é uma forma especial de enfrentar o poder, de dizer néo e sim, de
agir conforme a liberdade, de lidar com a morte e com os muros da politica. Na
analogia com o surfista, resistente é aquele que nem luta desarvoradamente nem se
deixa levar como um graveto, mas que tem a sabedoria de respeitar e aproveitar a
forca, a velocidade e a intensidade das ondas. O revolucionario € engolido pela

onda, o revoltado fura a onda e o resistente nada com a onda. Como na imagem do

»19

fildsofo em “Amor fati”™” revoltado é aquele que tem a capacidade de dizer ndo para

impasses tradicionais da revolugéo e da revolta:

A onda do momento € o niilismo. Revolugdo, Revolta e
Resisténcia sdo maneiras diferentes de lidar com essa onda. O
niilismo é o problema mais fundamental da era contemporanea, mas
acredito que ele ndo se apresenta de uma forma Unica e universal,
existem formas regionais, europeia, norte-americana, asiatica,
africana, brasileira. Nossa tarefa como fil6sofos no Brasil é
reconhecer as formas nacionais do niilismo, que pode ser o tédio, a
super-valorizacdo da forma fisica, ou ainda, a indiferenca
generalizada em relag&o aos muros da politica.?

1

Feitosa reconhece na apatia politica,”* exagerado culto ao corpo, e

supervalorizagdo da juventude, sintomas de niilismo numa sociedade hedonista e

'8 E importante destacar que o que Feitosa denomina resisténcia, nesta tese eu identifico como
revolta.

'® Amor ao destino. Feitosa vé liberdade finita na ideia nietzschiana de amor fati: “Eu quero aprender
mais a ver como belo aquilo que é necessario nas coisas — assim me tornarei um daqueles que fazem
belas as coisas. Amor fati: esse € meu amor a partir de agora (NIETZSCHE, Gaia Ciéncia.§ 276).

%0 Charles: 2007, p. 29.

%1 Este artigo era um protesto contra a proposta de um candidato a prefeitura do Rio de Janeiro, de
construir muros em torno das favelas para conter a violéncia.
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televisiva como a brasileira. Em ambas as manifestacbes, est4 presente a nao-

aceitacao dos préprios limites e a recusa da finitude.

A consciéncia aguda do niilismo em Nietzsche aplicada a ideia politica
sobre revolta em Camus (aquela sem ressentimento e carregada de poténcia de
vida), € 0 que nos auxilia pensar no discurso da danca como uma consciéncia
aguda, um golpe de lucidez que rompe com convencfes e certezas e logra
transformr o desejo em discurso, tornando o afeto fonte criativa e a escrita
coreogréfica decorrente dele, um marco de ruptura e autonomia. Percebemos a
consciéncia aguda nos artistas no mundo como algo necessario que os faz mover,

um devir, esvaziado de ressentimento, em que se desvela poténcia de vida.

A tarefa a partir daqui foi identificar, a partir desses conceitos, o corpo
revoltado nas obras analisadas: um corpo capaz de desestabilizar, convidando a
guem o assiste a se reinventar. Sobre a obra de Mantero pode-se ter, € claro,
multiplas interpretacdes, mas agrada-me pensar seu trabalho como na ideia que
Volpi propde: “Nossa filosofia é uma filosofia de Penélope, sempre a desfazer sua

trama, ja que ndo se sabe se Ulisses vai voltar’.??

2 \Volpi: 1999, p.142.
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1.2 — Revolugéo

Mas é isso que é a juventude que diz que quer tomar o poder?
Vocés tém coragem de aplaudir este ano uma musica que vocés ndo
teriam coragem de aplaudir no ano passado! Vocés sdo a mesma
juventude que vao sempre, sempre, matar o amanhd o velhote
inimigo que morreu ontem! Vocés ndo estdo entendendo nada,
absolutamente nada...?®

Esse desabafo de Caetano Veloso data de 1968, no Festival da
Cancao da TV Record/SP, um festival competitivo, em que o publico levava faixas
para torcer por seus candidatos e acompanhava as letras das musicas,
apaixonadamente. A plateia daquele dia estava especialmente dividida entre fas de
Geraldo Vandré e dos tropicalistas (Caetano Veloso, Gilberto Gil e Os Mutantes).
Caetano, nesta fala, faz referéncia ao fato de que, na edicdo anterior do festival,
Geraldo Vandré haver sido vaiado ao se apresentar com uma musica de
superproducao (“Ventania”) e, naquele ano, concorrendo com Caetano, haver
dispensado orquestra e cantado apenas com o violdo a cang¢ao “Pra nao dizer que
nao falei de flores”, valorizando o seu teor politico. Era uma chamada a insurreicéo,
uma palavra de ordem na atmosfera rarefeita da ditadura militar. Vandré foi
aclamado. O “Tropicalismo” representava 0 moderno, o internacional, a irreveréncia.
O que dividia o grande publico (incluidos musicos consagrados da MPB) néo era sé
as guitarras, mas um conjunto de elementos: os arranjos de orquestra de Rogério
Duprat e Julio Medaglia, as participagbes de ‘Os mutantes’, as letras
cinematograficas, fragmentadas, irreverentes, cheias de referéncias provocadoras
ao universo pop brasileiro; melodias, trabalhadas dentro dos novos padrdes do pop

internacional, que rompiam com os estilos estabelecidos.

O movimento estudantil que lutava contra a ditadura era contrario a
qualquer simbolo norte-americano, como a guitarra elétrica, da qual os tropicalistas
eram adeptos. Embora isso estivesse presente, o confronto naquele dia ndo era
entre o Tropicalismo e a MPB, era entre Vandré e Caetano. Os tropicalistas

prepararam um grande happening para as finais do festival. Caetano e ‘Os mutantes’

% Caetano Veloso, in MOTA: 2000, 176.
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entraram no palco com roupas futuristas para apresentar “E proibido proibir’.
Receberam vaias e aplausos, até a entrada em cena de um hippie americano, um
louro muito alto que berrava palavras ininteligiveis ao microfone: a partir deste ponto
foram avassaladoramente vaiados, tentaram cantar e ndo se ouviam, choviam
tomates e ovos no palco. Caetano, em tom de desabafo e indignagéo, berrou com a
plateia dizendo-lhe as frases anteriores e depois concluiu:

Eu quero dizer ao jari: me desclassifique...eu ndo tenho nada a
ver com isso...Gilberto Gil estd comigo... ndés estamos aqui para
acabar com o festival e com toda a imbecilidade que reina no Brasil...
noés sé entramos no festival para isso... nds tivemos coragem de
entrar em todas as estruturas e sair de todas... se vocés forem em
politca como sdo em estética, entdo estamos feitos! Me

s

desclassifiquem junto com Gil... O juri € muito simpatico, mas €
incompetente. Deus esta solto!®*.

Deus esta solto! Provavelmente Caetano (que em 1963 ingressara na
Faculdade de Filosofia da Universidade Federal da Bahia) leu Nietzsche e pensou
na ideia revolucionaria de matar Deus. Antes dessa concluséo, ainda que sob forte
impacto emocional, o que € mostrado é um discurso de revolta, pois aponta 0s
valores niilistas que a revolucdo pode empreender: “Vocés vao sempre, sempre,
matar amanha o velhote inimigo que morreu ontem”. O desejo revolucionario nada
tem de niilista, o revolucionario € o que cré na mudanca radical, por isso renuncia a
tudo, porém, enquanto a revolucdo institucionaliza seus desejos, a revolta é

ateleologica.

Ressentimento para Camus é sempre contra si mesmo, ja o revoltado,
recusa-se a deixar que toquem naquilo que ele é. Ele luta pela integridade de uma
parte de seu ser. Nao busca conquistar, mas impor. H4 apenas um desejo nao
positivo para Camus, 0 ressentimento, capaz de impedir o movimento. A revolta
fragmenta o ser e 0 ajuda a transcender. Liberta ondas que, reprimidas, se tornam
violentas. O ressentimento significa uma autointoxicacdo, secrecdo nefasta, em um

vaso lacrado, de uma impoténcia prolongada.®

4 Mota: 2000, p. 177.
* CAMUS: 2008, p. 30.
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Uma imagem afirmativa de revolugdo me veio quando, ao navegar pelo
rio S&o Francisco na divisa entre Sergipe e Alagoas para chegar ao seu delta, avistei
uma pequena canoa, com a palavra REVOLUCAO: aquela imagem refletia
claramente a minha tese. O espirito autenticamente revolucionario estava naquela
canoa do pescador nordestino, de uma regido tradicionalmente castigada pelo
“coronelismo”, pela super-exploracéo do trabalho etc., que a deixou atrasada em
relacdo ao resto do pais, ndo apenas economicamente como socialmente. O desejo
de mudanca que, suponho eu, muito provavelmente estaria na cabeca daquele

pescador ao batizar sua canoa, reflete o conceito moderno de Revolugéo.

Revolucdo sO passou a ser relacionada a revolta e ao desejo de
liberdade na idade moderna, quando os homens passaram a duvidar de que a
pobreza fosse inerente a condicdo humana e de que as diferencas de classe fosse
algo inevitavel e eterno. Nasce ai o0 espirito revolucionério e, com ele, as revolucdes
como as conhecemos. Aqui, a revolucdo esta carregada do seu sentido mais

potente: apontar desejo de mudanca e insubmissao ao que escraviza.
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1.3 — Revolugdo em Hannah Arendt

Em 1959, Hannah Arendt foi convidada pela Universidade de Princeton
para dar um seminario sobre “Os Estados Unidos e o Espirito Revolucionario”, seu

texto foi publicado (1961), sob o titulo de Sobre a revolugao.

As ideias de Arendt e Camus se completam, pois ambos apontam
revolucdo como mudanca utdpica do sistema politico. Para eles, a revolugcédo devora
seus proprios filhos. E impossivel manter o ideal revolucionario quando se conquista
0 poder, pois revolucdo e poder se negam. Tanto em Arendt como em Camus, as

revolucdes implicam negar a liberdade que colocaram como meta e justificativa.

A palavra revolucdo é termo originalmente astrondmico que ganhou
crescente importancia nas ciéncias naturais com o de revolutionibus orbium
coelestium de Copérnico (a chamada revolucdo copernicana). Desta acepc¢ao
cientifico-etimolégica, reteve-se seu preciso significado latino, designando o
movimento rotativo regular das estrelas que, desde que se soube estar para além da
influéncia do homem e ser por isso irresistivel, ndo era evidentemente caracterizado
nem pela novidade nem pela violéncia. Pelo contréario, a palavra indicava claramente

uma representacéo, um movimento ciclico.?

Conta-se que a data exata em que a palavra revolucdo foi empregada
pela primeira vez acentuando exclusivamente a irresistibilidade e sem qualquer ideia
de um movimento de revolucdo retrogado e ciclico, foi a noite de 14 de julho de
1789, em Paris, quando Luis XVI soube da tomada da Bastilha, da fuga de
prisioneiros e da derrota das tropas reais frente a um ataque popular. Teria ocorrido

0 seguinte diadlogo entre o rei e o duque:

“- C’ est une revolte!” - disse o rei.
O Duque de Liancourt o corrigiu:

-Non, Sire. C est une revolution.?’

% Arendt: 1971, p. 41.
" . E uma revolta! Disse o rei com certo deboche. E o rei foi corrigido:
-“Nao, Majestade, é uma Revolugao”, teria dito o Duque Liancourt. ARENDT: 1971, p. 46.
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O rei, ao declarar que o assalto a Bastilha era uma revolta reivindicava
0 seu poder, e seu poderio bélico para enfrentar a conspiracdo e o desafio a
autoridade. O Duque, na resposta ao rei, informa que 0 que ocorria estava para além
do poder de uma majestade, que se tratava de algo irresistivel e irrevogavel. Nasce,
entdo, o que conhecemos como o termo revolugdo. Segundo Hannah Arendt, uma
das caracteristicas do termo € que ndo envolve simplesmente mudancgas, mas, sim,
movimento que instaura um novo comeco. Levando-se em conta as revolugdes
modernas (Inglesa, séc. XVIII; Americana, 1776; Francesa, 1789; Russa, 1917;
Chinesa, 1949). Revolucédo pode ser entendida como mudanca de governo, néo
constitucional, as vezes de regime econdmico, mas, necessariamente e uma ruptura
politica. Porém, ainda para Arendt, a revolucdo destrdi seus atores juntamente com
0S Seus inimigos, 0s agentes da contrarrevolucdo, uma vez que a liberdade da
revolucdo ndo detém os crimes da tirania. Sem negar o extraordinario papel que a
questdo social desempenhou em todas as revolugcbes, Arendt € categorica ao
afirmar que toda a fraternidade de que os seres humanos podem ser capazes nasce
do fratricidio e que qualquer organizacao politica alcancada pelo homem tem no

crime a sua origem.?®

Para Arendt, a revolucdo americana e a francesa sdo 0s grandes
marcos da revolta histérica. Foi a revolucao francesa, e ndo a americana, que ateou
fogo ao mundo, e foi, consequentemente, a partir da revolugdo francesa, e no
decorrer dos acontecimentos na América ou no ato dos fundadores, que o presente
uso da palavra “revolugao” obteve as conotagdes e matizes que se disseminaram
por toda parte. Para o povo francés, a palavra revolucdo provavelmente €
imediatamente identificada com a tomada da Bastilha, a morte de Robespierre e a
subida ao poder de Napoledo Bonaparte. Apesar das conquistas importantes das
revolugdes, abolir a escraviddo, o autoritarismo, derrotar o feudalismo, abrir os
portos, possibilitar a republica, criar o codigo civil etc., sdo feitos que vem pela mao

de ferro do Estado.

Trabalharei revolta como um principio de afetos com o qual podemos

fazer um paralelo com a vontade de poténcia da filosofia de Nietzsche. Seu

%8 Arendt: 1971, p. 21.
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7

pensamento nasce de uma revolta, ele € a consciéncia mais aguda do niilismo.
Nietzsche nao acreditava nos movimentos exclusivamente coletivos para o
progresso humano, mas sim que a libertacdo dos homens é também obra de cada
um. E, para que cada um possa construir o seu destino, faz-se necessario libertar-
se, primeiramente, de algumas das mentiras milenares que criaram o desgosto da

vida.?®

Com bastante cuidado, olhamos para a filosofia de Nietzsche e
colhemos a ideia de vontade de poténcia, que proponho. E fundamental, na leitura
de Nietzsche, evitar contradicdes com seus conceitos, por exemplo: confundir
vontade de poténcia com “desejo de dominar” ou “querer o poder”’, e nao entender
que os mais “poderosos”, num regime social, sdo, por isso, os “fortes”. O que se
pretende, aqui, € apenas evidenciar a derrocada dos valores revolucionarios do
iluminismo para depois pensarmos revolta como um outro caminho para as
transformacdes que ocorrem em nosso presente. Para Nietzsche, a ciéncia
conduziria 0 homem ao obscurantismo do espirito, na medida em que o afastaria de
sua dimensao natural. A certeza iluminista da igualdade do ser humano, a partir da
racionalidade, seria outro indicio da ma-formacdo da sociedade moderna. Em
Nietzsche, a revolucéo é justificada ndo por ser a manifestacdo da vontade popular
(esse seria seu aspecto mais insignificante), mas sim por abrir espaco para a

ascensao da vontade do grande individuo.

O movimento revolucionario subjuga Deus para destruir a
transcendéncia que mantinha o poder dos antigos senhores, dai o movimento
identificar-se com o materialismo. Uma das ideias centrais de O homem revoltado é
que, na auséncia de outros valores, ideologias totalitarias como o0 nazismo triunfam
com sua recusa a vida: se ndo existe mais nada em que se acreditar, tende-se a
acreditar na destruicdo. Segundo ele, a revolu¢do do século XX cré evitar o niilismo
e ser fiel a verdadeira revolta, substituindo Deus pela histéria. Na verdade ela
fortalece o primeiro, e trai a segunda. A destruicdo dos valores produzida pela

revolucdo também conduz ao surgimento da méo forte do ditador ou do Estado.

? Nietzsche: 1981, p. 90.
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Retomando Hannah Arendt, € fundamental lembrar que a filésofa
distingue a politica da tradicdo do pensamento politico iniciada com Platdo (ou
aguela corrente da filosofia antiga que tem Platdo e Aristoteles como precursores; a
filosofia metafisica definia o sentimento religioso e a atividade politica como as mais
altas formas de felicidade). Para ela, o significado da politica € a liberdade,
entendendo o ser livre da politica de modo bem grego, como a possibilidade de
atuar através das palavras em um espaco em que todos séo iguais, isto é, em que

nao ha dominadores nem dominados.

A época classica da formacdo das cidades-estado € um momento de
transposicdo da dinamica politica herdica da época homérica para a realidade
politica da agora. Enquanto nas sagas homéricas os helenos disputavam entre si a
melhor estratégia politica na guerra, agora essa disputa é feita na 4gora, ou seja, no
centro da cidade, pelo uso das palavras e ndo da violéncia. A expectativa desse
encontro de opinides ndo é a de descobrir qual dentre elas € a verdadeira, mas sim,
de comum acordo, na dinamica da propria disputa politica, na troca entre opinides,
formar uma compreensdo mais objetiva do mundo - isto é, no caso especifico da

sociedade ateniense, seus problemas, estratégias e objetivos.

Essa tradicdo da politica persiste na fundacdo da Republica romana e
em seu conceito de civitas, mas aos poucos esvanece, na medida em que a era
cristd inaugura um tipo de pensamento politico filoséfico em que vigora a crenca na
existéncia de um senhor, o rei, que sabe o que € o melhor para todos os suseranos.
A politica, enquanto lugar de iguais em disputa de opinides e busca de unides
politicas, desaparece. Ela ressurge, diz Arendt, com o fim da tradicdo do
pensamento politico platdnico, nas maos de Karl Marx, que inverte a maxima
platbnica, e recoloca a acdo antes do pensamento. Marx, assim como Platéo, faz a
politica submeter-se a uma ideia, ideologia. Marx pds as expectativas de igualdade

da revolucéo francesa em um plano politico mais factivel.

Partindo do pressuposto inicial de que os homens sao diferentes uns
dos outros, que possuem desejos e expectativas que lhes sao proprios e individuais,
portanto distintos, o espaco publico e comum da politica é aquele destinado a que

esses homens diferentes entre si possam, através das palavras, persuadir 0s outros
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acerca da relevancia de suas propostas. E claro que a condi¢do de persuasio de
suas propostas serd o carater publico dela. Nesse sentido, podemos destacar como
nucleo da origem da politica o binbmio ‘diferenga e liberdade’ e a importancia da
palavra na atuacdo publica. Ndo ha no espaco publico da agora lugar para
‘verdades’, mas sim para ‘opinides’ — fato que muito atordoou Platdo quando este viu
seu mestre Soécrates ser condenado a morte, a despeito de sua imensa sabedoria.
Cada individuo traz sua leitura do mundo, dos problemas da sua comunidade e suas
propostas de como resolvé-los para o debate publico. A palavra grega para opiniao,
doxa, guarda, como bem salientado por Arendt, um duplo sentido que reflete sua
natureza; ela é tanto a opinido do cidadao, quanto também o seu brilho e sucesso.
Ao enunciar a sua doxa, o cidad@o se exp0e aos refletores da arena politica e é ai,

nesse espaco publico, que tem a oportunidade de brilhar.

A parte mais conceitual deste trabalho termina aqui. A preocupacéao foi
apresentar alguns conceitos que norteardo as abordagens sobre o objeto de estudo.
Durante todo o trabalho havera uma tentativa de transitar entre conceitos e formas
da arte. As leituras incentivaram-me a formar a consciéncia, de que ha algo para
além da Revolucdo que ainda ndo compreendemos bem, que permitiu transpor
conceitos ligados essencialmente a historia politica contemporénea para a cena da
danca hoje. As paginas seguintes apontardao, algumas vezes recorrendo a outros
conceitos e filésofos, de que forma articulei essas ideias com meu objeto de estudo,
solos de Vera Mantero criados na década de 1990. A principio, minha hipétese era
uma intuicdo: vislumbrei na danca de Mantero o que faltava para o meu
entendimento sobre danca contemporanea, aquela que quer encostar o pensamento
na danca sem paralisa-la. O que comecou como intuicdo, em grande parte se
confirmou, e também descobri novos aspectos que ndo me fora possivel prever

antes de conhecer a artista,
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2 — ASPECTOS DA DANGCA CONTEMPORANEA NO CONTEXTO DA
CRITICA LUSO-BRASILEIRA

2.1 — O que é o contemporaneo?

Meu século, minha fera, quem podera olhar-te
dentro dos olhos e soldar com o seu sangue as
vértebras de dois séculos.

Osip Mandel Stam

Este poema, de 1923, intitulado “O século”, do poeta russo Osip
Mandel Stam, esta no ensaio tedrico “O que &€ contemporaneo” de Giorgio Agamben.
Para falar sobre o contemporaneo, o autor o aproxima da poesia, pois nela ha
sempre um retorno que nao cessa de repetir-se, nunca se junta a origem. Diz-nos

Agamben:

N&o apenas a época fera tem as vértebras fraturadas, mas vek®’, o
século recém-nascido, com um gesto impossivel para quem tem o dorso quebrado
quer virar-se para tras, contemplar as proprias pegadas e, desse modo, mostra o

seu rosto demente.*!

A poesia, portanto, é, sempre, um retorno que ao mesmo tempo é
adiamento, retencdo e ndo nostalgia ou busca por uma origem; € um marchar para
frente em passos suspensos. Para o autor, a poesia € esse movimento do olhar para
tras operado no poema e, portanto, um olhar para o nao-vivido no que é vivido,

como a vida no contemporaneo.

O ensaio faz parte de uma aula inaugural de filosofia para alunos da
faculdade de Arte e Design de Veneza, em 2006, no qual Agamben define
contemporaneidade como uma singular relagdo com o proprio tempo que adere a
este e, a0 mesmo tempo dele se distancia. E é neste conceito que me apoiarei. E

verdadeiramente contemporaneo aquele que nao coincide com seu tempo. O autor

%0 A palavra russa vek significa também “época’.
st Agamben: 2009, p. 62.
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instigado em refletir o momento pdés-revolucionario deseja pensar em uma acao e
nova politica humana para além dos consensos que a filosofia e a prépria politica

parecem tomar como estagio evolucionario da humanidade.

Entende-se aqui o contemporaneo como aquele que percebe o escuro
do presente. Enquanto "moderno”, para Agamben, significava tentar ver somente as
luzes, contemporaneo é guem consegue enxergar positivamente o0 escuro, nao
apenas conhece-lo como auséncia de luz. O corpo na danca contemporanea € um
constante ambiente de devir*? politico, implicado em seu préprio tempo, inquieto, o
questionador, e a luz que ele apresenta, a sua criagdo, € 0 seu devir. SAo corpos
plenos de contradicbes - no melhor sentido da palavra — e ainda desejosos de
compreender a multiplicidade de motivacbes que 0s cerca e 0S envolve. A
contemporaneidade é muito dificil de agarrar e definir, mas o que percebemos nas
obras contemporéneas é a vontade politica de falar sobre seu tempo. Elas se
constituem porque de algum modo respondem aos tempos que Sd0 N0Ssos, hao se
definem, portanto, por algo que lhe seja essencial, ou por algo que seja intimo, mas
€ mais pelo fato de corresponderem a um tempo que fala sobre nossa época. Pode-
se dizer de uma obra de danca contemporanea, ou menos contemporanea, se de
algum modo ela trouxer algo que tem a ver com o presente das nossas
preocupacdes, e que ainda nos coloque diante de um enigma desconhecido, sobre
o qual ndo temos toda a capacidade para decifrar. Nem todo o trabalho de danca da
nossa contemporaneidade é contemporaneo no mesmo sentido do Agamben, mas

com certeza essa definicao faz-se presente na obra de Vera Mantero.

Contemporaneidade e atualidade n&o sao sinbnimos. A atualidade é o
discurso da comunicacédo social que tende a identificar o que acontece hoje com
aquilo que é atual. A contemporaneidade ultrapassa os dias de hoje, pode rebuscar
coisas do passado e elas podem ser tdo contemporaneas como as coisas que
vivemos hoje. Em contraposi¢do, uma obra que ndo seja contemporanea tem-se,
diante dela, a construcéo de discurso em que a historia esta muito presente, em que

ha uma série de referéncias que sdo de natureza da época. Entre o que é

> Embora o conceito de devir seja bem mais complexo, faco um pequeno recorte para devir

retirando-o da ideia deleuziana, e escolho duas afirmacdes que fardo parte do trabalho: a) devir é
nunca imitar, nem se conformar a um modelo; b) ndo abandonar o que se é para devir outra coisa
(imitacéo, identificagdo); c) contetido préprio, maquina ou agenciamento de desejos.
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apresentado e o meu presente ha narrativas e histérias que me permitem colocar o

gue vejo num determinado contexto.

A dancga, portanto ndo é contemporanea como se houvesse algo que
estivesse dentro dela. Nada tem a ver com isso, tem a ver com algo que acontece
dentro de um contexto que responde ou ndo as nossas perguntas, mas nos inquieta,
perturba nossa tranquilidade, é extemporanea e intempestiva. Que danca pode ser
essa a perturbar nosso tempo, desafiar nosso presente, e a questionar nossa

contemporaneidade?

A geracdo de coreodgrafos europeus, conhecida como as novas
vanguardas europeias (da qual fazem parte os franceses Jérébme Bell, Xavier Le
Roy, Boris Charmatz, o alem&o Tom Plischke, e a espanhola Maria La Ribot, para
citar apenas alguns), € reconhecida como motores de grandes transformacdes no
contexto da danca contemporanea internacional a partir dos anos 1990. Guarda
correspondéncias e ecos na obra de Mantero, e de sua geracao, questdo lembrada
varias vezes durante esse estudo. Algumas caracteristicas da geracdo de Mantero
(sobre a Nova Danca Portuguesa e suas influéncias tratarei com mais detalhes no
capitulo seguinte) trazem muitas semelhancas com a histéria da danca no Rio de
Janeiro durante o mesmo periodo (1990). Eis por que julguei pertinente deter-me um

pouco nessas questoes.

Ha, nessa geracdo, um movimento de atualizacdo das ideias, praticas
e reivindicacdes das vanguardas dos anos 1960 e 70, nas quais o politico e o
estético estdo juntos. Embora a danca pds-moderna americana tenha introduzido
neste panorama diversos parametros importantes, foram retomados pelas novas
vanguardas, e, embora haja muito interesse pelo debate critico em torno do corpo, a
producdo cénica a partir da reflexdo se da de outra maneira. Esse movimento é
muito baseado nos coredgrafos intérpretes, ou nos bailarinos que trabalhavam para
coreodgrafos, e ndo propriamente faziam parte de uma companhia. Os grupos sao
montados e desfeitos com mais rapidez. A reflexdo critica desta geracéo deu origem
a experiéncias de valorizagdo do conceito em detrimento de pesquisas puramente
formais; de imagens de corpo que sustentam o0s modelos de representacéo
dominantes na danca, na midia e na sociedade. A desespetacularizacdo e a
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transdisciplinaridade, e ndo o ativismo sociopolitico (em cena), sdo aspectos
marcantes em algumas obras deste presente estudo. O movimento da Nouvelle
Danse traz para o cenario da danca contemporéanea tanto no Rio como em Lisboa,

traz uma perspectiva de autonomia na vida dos artistas.
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2.2 — Recepcéo da danca contemporanea

“‘Naquela altura senti que havia em mim um lado de
pensamento que impedia o0 movimento”, explica a coreodgrafa, sobre
Talvez ela pudesse dancar primeiro e pensar depois, que continua,
ainda hoje, a interpretar esse solo. “Agora, acho que a questdo ja
ndo é impedir, mas o0 pensamento continua a ser parte intrinseca do
meu trabalho. Talvez ela pudesse dancar e pensar ao mesmo tempo,
pelo menos isso’.

Vera Mantero

O titulo “Talvez ela pudesse dancgar primeiro e pensar depois”, embora

tenha origem na peca “Esperando Godot” %

, chamou minha atenc&o por me reportar
a um sentimento entdo presente; o de identificar nas obras da danca contemporanea
uma exaustdo do pensar e refletir, um esvaziamento de sentido dado a imensa
vontade de procurar explicagcdes em muitas leituras e discussfes. Eu sentia que os
movimentos sofriam com isso uma inadequacdo em relacdo a palavra. A partir do
titulo iniciei uma reflexdo sobre os estranhamentos que a danca contemporanea
provocava no pubico. Em sua justa e legitima busca de entendimento, a danca
contemporanea veio ao longo dos anos (precisamente a partir da danca pos-
moderna americana e em seguida pela Nova Danca Europeia) questionando sua
estrutura, 0s movimentos fixos, a repeticdo, o puro virtuosismo, a vaidade excessiva
e vazia da danca e, em certo momento, o pensamento tornou-se paralisante para os
criadores. Isso inquietava-me. A danca que consideramos politicamente
contemporanea € herdeira da arte de vanguarda, do No-Manifest, da estética da
recusa, pos-ideia de opressor e oprimido de Marx, porém ainda carregada de
confronto e luta, mas que assume, assim como O termo contemporaneo, uma

velocidade impossivel de agarrar-se e, portanto, de definir.

A seguir, tentarei uma reflexdo teodrica sobre o tema a partir das
entrevistas levadas a cabo em Portugal. Nessas investiga¢fes tive a oportunidade

de ouvir personagens da historia recente da danca portuguesa e pude constatar as

* Transcrevo aqui o trecho: “Vladimir: Ele pensa? Pozzo: Certamente. Alto. Ele até costumava pensar
lindamente, eu poderia ficar horas escutando-o. Agora...(ele treme). Ficou pior para mim. Vocé
gostaria que ele pensasse alguma coisa para nés? Estragon: Eu preferia que ele dancasse, ndo seria
melhor? Pozzo: Nao necessariamente. Estragon: N&o seria, Didi, mais divertido? Vladimir: Eu
gostaria de ouvir ele pensar. Estragon: Talvez ele pudesse dancar primeiro e pensar depois, se isso
ndo for muito para pedir a ele”. (BECKETT: 1956, p.39).
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inimeras semelhancas de pensamento sobre danca contemporénea entre Rio de
Janeiro e Lisboa. Senti-me muito a vontade e bem acolhida, havia interesse pela
tese e prazer em dar entrevistas sobre o personagem principal da tese, Vera
Mantero. Por ndo pertencer aquela comunidade, entrei em muitos lugares, que, no
Rio de janeiro, minha cidade natal, pela intimidade com os personagens da danca,
talvez as emocdes pudessem ser um obstaculo. O distanciamento facilitou. Havia
uma ingenuidade que se transformou num fator positivo para minha inexperiéncia
como entrevistadora®*, de fato aproveitei aquela oportunidade para entender quem
sao os artistas da danca contemporanea — parecidos em muitas partes do mundo - e
0 que fazem. Conversei com artistas, professores, programadores e pesquisadores
em torno do trabalho de Mantero. Tratando-se da profissional envolvida
intensamente com seu contexto, as perguntas abriam-se, sempre, para novas
direcBes. Dos responsaveis pelas curadorias das instituicdes interessou-me saber
como programavam a danga e se tinham dificuldade em fazé-lo. O intuito da
pergunta era pensar na recepcdo da danca contemporanea em geral, jA que o
estranhamento € o0 mesmo em toda a parte: 0 que é danca e o que nhao é
propriamente danca? Uma danca que comporta um mundo de possibilidades, mas
hd& um momento em que as experimentagbes se esgotam; se repetem e
comeg¢amos a hos perguntar —enquanto publico- se aquilo é ou ndo danca.
Questionei trés aspectos, que nomeadamente aparecem como causadores da
rejeicdo, a saber: a interdisciplinaridade com outras areas (teatro, musica e video);
0s solos e o0 nu, o ultimo o mais rejeitado. Cada entrevistado respondeu a partir de
sua experiéncia e conhecimento, uns mais animados que outros em relacdo a

producdo atual de danga contemporéanea.

Para Cristina Grande (programadora do museu de Arte
Contemporanea da Fundacédo Serralves, na cidade do Porto), estar em um ambiente
de arte contemporénea € viver cotidianamente essa questdo. A dificuldade é do
ponto de vista pratico e de comunicacéo, ou seja, em como definir o projeto que eles
apresentam no museu: muitos artistas usam “projetos”, outros “performance” e

outros “peca”. Até a assinatura ja € uma questdo para a danca contemporanea;

* Passara por experiéncias semelhantes, das entrevistas, quando estive em dois outros paises logo
apos o estouro de suas respectivas crises econdmicas e politicas; na Argentina em 2000 e na
Venezuela em 2003. Na Venezuela também gravei documentario, como fiz em Lisboa. O que vi de
comum nos trés paises foi uma onda de solidariedade e um sentido de coletivo muito forte.
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diluiu-se a questdo da individualidade e da autoria. Coredgrafos, juntamente com os
intérpretes, sdo eles proprios os autores da peca. Como ha nos trabalhos da arte
contemporanea uma diluicdo da autoria e da especialidade, muitas vezes na
programacao do museu ndo se coloca a disciplina, ou entdo indica-se: danca/...;
muasica/...; video/... . As pecas sdo muito mais trabalhos em que o0s géneros
artisticos sao incluidos e todos eles sdo importantes e fundamentais, sem hierarquia.
Para Cristina, é decisivo que a programacao de artes performativas de um museu de
arte contemporanea como o da Fundacdo Serralves considere fundamental uma
programacao que modifique as pessoas. Carece de sentindo, no seu entender, uma
programacao que ndo inquiete o publico. Sair do espetaculo manifestando uma
emocdao, aborrecimento ou frustracdo €, para ela, um fator positivo, pois é o que
espera quando organiza sua programacao. Ha pecas que se comunicam mais com o
publico no sentido de que sdo mais claras, ou porque sdo mais atuais porque falam
de algo que afeta nosso presente, ou sao mais diretas. Ha outras que sao mais

conceituais, distantes, ou que exigem leituras.

Sobre esse aspecto, Gil Mendo, programador da Fundacdo Culturgest
em Lisboa e um dos personagens centrais no desenvolvimento da danca
contemporanea em Portugal, responde que tenta esclarecer o possivel para que seu
publico ndo seja enganado quanto ao que vai assistir, mas nao quer lhe tirar a
surpresa. Faz referéncia a um reconhecido coreografo (da mesma geracao de Vera),
Joao Fiadeiro, que ndo aceita, de maneira alguma, que se anuncie seu trabalho de
outra maneira que nao seja como dancga, por entender que, se ele € uma pessoa da
danca, o que esta fazendo é danca. Mendo diz ndo frequentar espetaculos com
qualquer tipo de preconceito sobre o que deve ser a dancga: “Acho das coisas mais
gratificantes, para mim, pelo menos, como espectador, é sentir-me perplexo,

surpreso”.

Quanto a rejeicdo ao nu, Mendo diz enxergar a nudez sempre muito
justificada. Quando ela aparece é totalmente l6gica e tem uma razdo de ser.
Eventualmente, nas situagbes, nas quais, o nu € gratuito, ele & esquecido
rapidamente. Para ele, na maior parte das vezes em que 0 nu aparece tem a ver
com uma verdade do corpo que nao se justifica estar coberto, ou, por outro lado,

porque nao se justificaria que os corpos estivessem vestidos. Para Gil, utilizar o nu &
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0 mesmo que utilizar os figurinos. H& muitas situagcbes em que ndo se justifica o

figurino.

A partir da obra coreografica “24 de Junho de 2002”, e “Antdnio
Miguel”, de Miguel Pereira, artista da danga contemporanea portuguesa e parceiro
de Mantero na produtora Rumo do Fumo, debati com ele sobre o nu deserotizado da
danca contemporanea (assunto ao qual dedico especial atencdo no ultimo capitulo).
O que interessou Miguel quando comecou a desenvolver seu trabalho foi a
desmistificacdo de um corpo. No sentido do corpo que é codificado, um corpo que
chamamos de normatizado, Ihe interessava olhar para a ordem, para o sistema no
qual construimos os codigos de comunicacdo e de existéncia, e tentar desmitifica-
los, tentar subverter a ordem em que o nu é um tabu. Miguel se perguntou: “Por que
um corpo nu tem que ser um tabu, quando nés nascemos e morreremos nus? Por
que h& esse tabu? Por que ndo podemos assumir esse corpo? Por que ha esse
pudor e medo?”. Ele recorre ao nu nao para provar, mas para a Si proprio e ao seu
publico, que afinal, 0 nu ndo tem essa carga de erotismo exacerbado que lhe é
dada, por preconceito. Em seu trabalho, o corpo nu em cena é natural. E como o
corpo de uma crianca nua brincando na praia. Em suas pecas, Miguel deseja que
seja possivel poder alterar a normatizacao, e olhar para o corpo de uma maneira
banal, deseja quebrar com o peso ou carga que o corpo nu geralmente tem em
nossas sociedades. Mesmo que esteja associado ao erotismo, ndo deveria estar s
associado ao erotismo, e ainda que sim, ndo devia ter a carga que tem, de coisa
proibida. Quando recorre ao nu nos seus espetaculos, diz ele: “eu estou nu, ok.
Vocés podem ficar impressionados com a pila, com o0 sexo, se € maior, menor,
podem ficar em um primeiro momento, numa primeira analise presos ao tamanho...
por que é tudo isso que as pessoas tém na cabeca, € nossa cultura, ndo é? Mas
passado um tempo VvOCé ja esqueceu isso, esta vendo apenas corpos nus, como

poderia estar a ver um corpo vestido.”

Na visdo de José Gil, que vai de encontro a nossa, a danca realiza da
maneira a mais pura a vocagao de agenciar o desejo. O que explica, sua presenca
tdo poderosa, porém, em sua visdo, muitas vezes deserotizada. Se a danca

deserotiza os corpos, € porgue o movimento dancado se tornou desejo; desejo de
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dancar, desejo de desejo, desejo de agenciar.®** A nocdo de pureza é para esse
trabalho, um conceito complicado, pois nos remete a ideias de perfeicdo, ideias
canodnicos de beleza, e de pouco confronto e questionamento. No capitulo quatro

retomo esse tema refletindo se € mesmo possivel separar a nudez da sexualidade.

O termo “sexualidade” surgiu tardiamente, no inicio do século XIX, e
para Foucault € um fato que ndo deve ser subestimado nem superinterpretado. Falar
da sexualidade para o autor implica afastar-se de um esquema de pensamento que
era entdo corrente: fazer da sexualidade um invariante e supor que, se ela assume,
nas suas manifestacdes, formas histéricas singulares, € porque sofre o efeito dos
mecanismos diversos de repressdo a que ela se encontra exposta em toda a
sociedade; o que equivale a colocar fora do campo histérico o desejo e o sujeito do
desejo, e a fazer com que a forma geral da interdicdo dé conta do que pode haver
de histérico na sexualidade®.

* Gil: 2001, 73.
3% Foucault: 1984,10.
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2.3 — O problema Revolucionario na critica

“Eu pergunto: onde, em que pais, em qualquer sector, seja
danca, ou qualquer sector da existéncia, como se pode estar sempre
em permanentes revolucdes? E sempre em permanentes
descobertas de algo novo que ponha em causa 0 que esta para
tras?”

Claudia Galhos

Personagem de singular importancia na histéria contemporanea da
danca em Portugal, além de Gil Mendo, e sempre citado com deferéncia pelos
entrevistados, € Antonio Pinto Ribeiro, critico de danga com privilegiado contrato nos
jornais; o de s6 escrever sobre o que tivesse interesse. Escreveu sobre danca para o
jornal O Expresso durante toda a década de 1990, contribuindo enormemente para
a divulgacdo dos coredgrafos da Nova Danca Portuguesa. Depois que deixou a
critica no jornal, atuou como programador de danca em todas as instituicbes
culturais pelas quais passei em Lisboa. Hoje é programador cultural da Fundacéo

Gulbenkian.

Juntos Anténio Pinto e André Lepecki escreviam de maneira inteligente
para e sobre as propostas dos coreégrafos, as criagfes destes refletiam muito da
atencdo que as criticas davam ao que estavam pensando e criando. Havia um
“espelho” tedrico para os criadores. Ribeiro foi também programador do Festival
ACARTE®*' na década de 1980, que ocorria na fundagéo Gulbenkian e que foi divisor
de &guas para criacdo, reflexdo e recepgdo da danca em Portugal. Era um festival
ousado dentro da propria instituicdo e que levava a Lisboa o que havia de mais
avant-garde na Europa® e nos EUA. Como programador e docente, esteve & frente
de todas as instituicbes mais marcantes da histéria da danca em Portugal. Hoje,
porém, mostra-se desapontado e desanimado com a danca contemporanea atual e

de um modo geral. Acha que ha uma crise na danca, como houve nas outras areas

7 Criado em 1984, pela Dra. Madalena Perdigdo, que vinte anos antes havia criado o “Ballet
Gulbenkian”, surge como uma espécie de “Gulbenkian de esquerda” dentro da prépria fundacéao.
Privilegiando a contemporaneidade, aposta numa programacdo multidisciplinar, nacional e
internacional, abrangendo varias areas e tendéncias: teatro, danga, musica, cinema, coléquios e
acles de formacao (seminarios, workshops).

** Nomes de coredgrafos entdo iniciantes e que depois se tornaram grandes nomes da danca
europeia como: Anne Teresa de Keersmaeker, Wim Vandekeybus, Jan Fabre, Fura Del Baus, etc.
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das artes, cré que os artistas deveriam pensar sobre o que estdo fazendo e o que

podem fazer, e repensar bastante mais antes de produzirem.

Faco aqui um resumo do panorama que ele me apresentou. No final da
década de 80 surgiu um grande movimento, movimento de rebeldia, de jovens
coreografos, muitos deles tinham estudado fora do pais. Para homear aquele grupo
gue apresentava propostas diferentes, acabou sendo cunhado o termo ‘Nova Danca
Portuguesa’, que tinha a ver com a danca que estavam fazendo na Franc¢a, Espanha
e Holanda. Este movimento representou a ruptura desses coredgrafos com seu
passado mais imediato (alguns desses jovens eram bailarinos da companhia do
“Ballet Gulbenkian”) e durante toda a década de 1990 foi muito produtivo. Tiveram
expressao e visibilidade internacional muito forte. Depois, por variadas razdes, entre
as quais a auséncia de uma politica de estruturacdo da danca em Portugal, como
para todas as artes, esse movimento acabou por se fragilizar bastante. O que se tem
hoje sdo nomes mais antigos, pessoas com 40, 50 anos, e que continuam como 0S

nomes de referéncia. Diz ele:

(...) a danga contemporanea vive uma crise muito forte, tentando de
algum modo sobreviver. A situacdo hoje é muito mais fragil que foi na
década de 90, digamos ndo tem um impacto, nem a excitacdo que
teve na época, esta tudo muito disperso, feito na base de pequenos
solos, pequenas pecas. Todas elas muito frageis e pouco
sustentaveis, eu nao quero dizer que nao haja talentos, certamente
gue ha, mas ndo ja nao tém a forca e a estrutura que tinha ha varios

anos. (entrevista concedida a autora).
Em conversas trocadas por cartas com o critico, ap0s esse primeiro
encontro, tive a oportunidade de devolver-lhe a questdo — ndo exatamente sobre a
critica, mas a respeito da curadoria — sobre se a crise nao seria do lado dos
programadores, estes sim, € que ndo encontravam os artistas. O discurso era que
eu percebia uma certa falta de informagéo, curiosidade e abertura por parte
daqueles que hoje programam eventos, que acabam por ndo fazer uma
programacao politica de danca, mas um comércio, em sintese, um desinteresse
grande pela dancga propriamente, sem procurar sair muito de um padrdo burgués,

quase comercial nas escolhas da programacéo. Acrescentei o fato de vivermos
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momento pobre, quase niilista* de ser dificil objetos extraordinarios aparecerem,
que extrapolem, por exemplo, os tempos determinados pela l6gica mercadoldgica
atual (preocupacdes excessivas com o tempo de duracdo de um espetaculo para
nao cansar o publico). Sublinhei que os artistas, infelizmente, se adaptam muito bem
as poucas condicdes de trabalho que recebem, principalmente os bailarinos, logo os
gue precisam de mais tempo de ensaios, mas que para sobreviverem, fragmentam-
se muito, o que tem seu lado positivo, que é a ndo submissdo ao controle, muitas
vezes, autoritario dos diretores, mas com isso certamente perdem forca. O aspecto
positivo dos festivais talvez ndo seja tanto agradar ao grande publico, mas a
importancia deles para a formagéo do artista. Por que a “obrigagdo” de criar novas
obras o tempo todo? Talvez os artistas até estejam produzindo coisas boas e o que

falte seja empenho em encontra-los ou mudar a maneira de produzi-los.

O critico concordou que ha péssimos programadores, preguicosos e
incompetentes (em suas palavras), mas lembrou dos muitos outros que gostam dos
artistas, que tém enorme prazer em apresentar bons espetaculos, que déo voltas ao
mundo e em suas cidades para os encontrar, e se ha bons, eles os encontram.
Acha que hoje é muito dificil que haver Rimbauds escondidos em qualquer cidade
ou vila em qualquer parte do mundo, até porque o mercado precisa se alimentar. Ele
cré que ha excesso de mé oferta, procura ndo importa de qué e, no que diz respeito
a danca, ha provavelmente um momento de crise como ja tiveram a 6pera, o teatro,

a fotografia.

Para corroborar com minha argumentacdo de que ndo ha crise na
danca, e sim, talvez, no pensamento da programagéao, trago para essa discussao
argumentos colhidos durante entrevistas com a jornalista Claudia Galhos e Vera

Mantero. Diz Claudia:

Tenho opinides muito fortes a respeito disso. (...). Eu tenho
imenso respeito pelo Antonio Pinto Ribeiro, mas acho que ele
fascinou-se imenso com a danca e depois fartou-se. Eu pergunto:
onde, em que pais, em qualquer setor, seja danca, ou qualquer setor
da existéncia, como se pode estar sempre em permanentes

3 Niilista aqui como levantado no capitulo anterior no artigo de Charles Feitosa; niilismo invertido,
para ele, tipico na cultura brasileira, o da super valorizacdo da juventude, atributos fisicos,
superficialidade. O niilismo tradicional € desvalorizador do corpo, além do culto ao tédio.
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revolugcbes? E sempre em permanentes descobertas de algo novo
gue ponha em causa o que esta para tras? Eu ndo conheco, sei que
h& uma légica no mercado que € por 0 hovo no mercado e o que é
novo hoje amanhd ja néo interessa, entdo tens que ter outro novo
rapidamente, tens que vender e tens que convencer quem compre.
Que é uma légica que eu rejeito perfeitamente. Depois, essa coisa
nova deita logo fora para o que vem atras. E, portanto, o que eu acho
gue nés ndo vivemos uma situacado de revolucdo, naquele sentido
gue estdvamos a falar em relacédo ao passado. Mas felizmente temos
criadores que tem feito um caminho, que tem amadurecido, que tem
de alguma forma aberto caminho para os outros que vem a seguir. E,
ao contrario da geracdo anterior que rejeitou 0S Seus parceiros
anteriores e tiveram mesmo que romper com eles porque era mesmo
confronto de quem ndo queria mais manter aquela forma de fazer,
porque queriam encontrar uma possibilidade de expressar-se
pessoalmente, estes novos que vem, de um modo geral, encontram
parceiros, colaboradores, quem o0s ajuda a criar e interlocutores
dentro da geracdo anterior porque estes conquistaram a
possibilidade de agir livremente. Portanto o que tu tens é um
crescimento dentro de uma possibilidade de abertura de linguagens e
de vozes que se instalou, ndo como o0 mesmo aparato revolucionario
de por tudo em causa, mandar explodir uma bomba, ndo! Estdo a
fazer algo que inevitavelmente ndo tem a mesma visibilidade das
bombas que explodem, porque estdo a fazer uma continuidade, a
partir de conquistas que foram muito radicais naquela altura.

Evidentemente, sempre que um critico ou um ensaista trabalha sobre
algum territério, tem que propor recortes que implicam sempre algum risco. O
mesmo critico que decretou 0 nascimento da ‘Nova Danca Portuguesa’, (ver artigo
anexo) também contribuiu para sua morte. Nao me interessa aqui criticar, mas
refletir sobre as causas da “crise”. Ha dois fatores consensuais; primeiro, se
colocarmos a NDP como um recorte histérico, ela acabou, ja se esthd em outra coisa,
mas se a colocarmos como uma espécie de contemporaneidade que se vai sempre
refazendo, sim, ela esta viva e atuante. A NDP é algo que acompanha a inclusédo da
‘Nova Danca Europeia’, e que, por sua vez, tem como referéncia, dois fatores
extremamente importantes, jA& mencionados, o Pds-Modernismo Americano e 0
Teatro-Danca europeu, com suas raizes no expressionismo. E ha coredgrafos que
mesmo que nao tenham participado da criacdo da NDP, depois tornaram-se
conhecidos e importantes para a critica. Trata-se, portanto de um recorte, as vezes

arbitrario, mas necessario.

O segundo argumento € que o mesmo dialogo com a critica parece nao

ter sido acompanhado pelo poder publico. A auséncia de estruturas e de politica
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publica para as artes explica em parte a fragmentacdo na dancga (0s grupos que se
formam e se desazem rapidamente, os inUmeros trabalhos solos, os duos etc.). Nas
palavras do critico: “ha um aspecto que é fulcral que € o dos recursos financeiros e
humanos. Hoje € muito dificil mesmo. Ha poucos recursos financeiros, € muito dificil
ter o minimo para poder fazer qualquer coisa, quando digo o minimo €&, por exemplo,
ter os honorarios suficientes para poder sobreviver’. Impossivel deixar de levar em
conta, a recusa consciente do bailarino de hoje de fixar-se a um Unico coreodgrafo
(mostro mais adiante um manifesto de coredgrafos da Nova Danca Francesa). Nossa
historia contemporanea é composta pela fragmentacdo do sujeito em busca de suas
individualidades, os intérpretes tornaram-se, conscientemente, autores de suas obras,
e a usar de sua autobiografia nos seus trabalhos. Nao vejo mais que revolucdes
estariam por vir em tempos de descrenca nas ideologias, falta de fé no coletivo e
incentivo excessivo as individualidades. E este 0 nosso tempo, abalado por crises n&o

exclusivamente politicas e econémicas, mas de fragmentacao do sujeito.

Quando comecei a pesquisa, surpreendi-me com a quantidade de
textos escritos, o que me chamava a atencéo para o deserto critico atual. O préprio
critico reconhece o quanto estudava para compreender o que os criadores faziam e
se ressente de ver agora pouca qualidade na cena da danca, muitos festivais e

pouca coisa acontecendo. Mantero diz:

Ndo tém essas pessoas com essa atencdo tdo forte... O
Antonio Pinto Ribeiro contribuiu grandemente e largamente, para a
destruicdo deste panorama. (...) Ele decretou o nascimento da Nova
Danca Portuguesa, que tera sido uma coisa... até benéfica para nos,
mas nés proprios... [Risos].... acho que isso é divertido... eu néo
sei...nunca vi isto escrito em lado nenhum que é: NOs, esses tais
coredgrafos e tais...( Eu, Francisco Camacho, Clara Andermatt,
Paulo Ribeiro, Jodo Fiadeiro, pelo menos estes cinco). Lembro-me
na altura... André Lepecki € capaz de saber dizer alguma coisa sobre
isso.... de nos estranharmos essa denominacao, estranharmos essa
invengdo, tipo “alguém determinou que agora existe uma coisa
chamada Nova Danca Portuguesa”, estas a ver? Que é quase uma
marca, um marketing e até éramos capazes de gozar um bocado
com isso, e tal. Mas a mesma pessoa que determinou 0 seu
nascimento, também decretou a sua morte.

Ouvir o decreto de uma morte dos labios ou da caneta de quem foi

uma grande referéncia para a danca contemporanea, pelo espirito interessado,
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desbravador e empreendedor®®, certamente que causa impacto significativo na
classe artistica ja quase sem estruturas financeiras de apoio. O que tinham na critica
era 0 reconhecimento de sua existéncia e, consequentemente, sua visibilidade.
Antonio Pinto e André Lepecki, por diversos motivos (0 primeiro tornou-se
programador cultural e o segundo mudou-se para Nova York), pararam de escrever
criticas nos jornais e quem lhes sucedeu, ocupando o lugar dessa reflexdo na midia
impressa, ndo teve 0 mesmo interesse nos materiais produzidos pela geracao
imediatamente sucessora da NDP. Encontraram terreno vazio, sem quem O0S

olhassem com o mesmo interesse. Diz o critico:

(...) aquilo que eu e André tentamos fazer foi estar a altura de
responder aos desafios que esses jovens coredgrafos nos faziam e,
portanto, acho que desse ponto de vista foi um esforco comum de
toda a gente, dos coredgrafos, dos encenadores. Lembro-me que
nés nos preocupdvamos em estudar, por exemplo, cenografia,
figurinos... (...) para entender melhor formas de composi¢do e
tinhamos uma ideia de que o discurso sobre a danca néo tinha de
ser nem populista, nem facil. Era um bocadinho arrogéncia de jovens
intelectuais, mas acho que isso acabou por ser benéfico, quer dizer,
existe hoje um corpo de histéria sobre a danga que recorre a esses
anos e tem a ver de certeza com um ambiente que era muito
produtivo. Hoje o que eu leio ndo é muito entusiasmante, mas a
responsabilidade é de muita gente, é dos jornais, revistas, radios,
ndo é s das pessoas. Eu tinha todo o espago no jornal que queria
para escrever, por exemplo.

O que observei em Lisboa, provavelmente, € o que esta acontecendo
em qualquer canto, agravado, provavelmente em lugares sem politicas publicas para
a danca. Rio de Janeiro e Lisboa, sob esse aspecto, ndo estdao muito distantes entre
si, com a diferenca de que, entre nds, jamais assistimos a esse dialogo feértil entre
artistas e critica, nem dispomos de fundacdes como Gulbenkian e a Culturgest,
interessadas em coproduzir obras dos artistas da danca. Na mesma década, aqui no

Rio, iniciava-se o Panorama da Danca*', sem qualquer apoio financeiro.

“ Na primeira vez em que entrei na biblioteca de artes da Fundac&o Gulbenkian, em Lisboa, eu pedi
a bibliotecaria todo o material sobre a artista Vera Mantero, e ela refutou: -“A Vera ndo nasceu do
nada, houve todo um contexto que proporcionou que ela surgisse. Sugiro que comece lendo esse
livro: A danca temporariamente contemporéanea”. Este livro é de autoria do critico que estamos
discutindo neste capitulo.

*1 0 ‘Panorama da Danca’ comecou em 1992. Lilian Zaremba, entéo diretora da divisdo de musica da
Fundacao RioArte convidou Lia Rodrigues para ocupar o espaco cultural Sérgio Porto, numa brecha
da programacédo de musica, para uma ocupacédo inteiramente dedicada a trabalhos de coreégrafos e
bailarinos. Nao havia nenhum apoio financeiro.
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O documento “Dez mais Dez”, que faz parte do Contributo para uma
cartografia da Danca Contemporanea em Portugal*’, apresenta debate sobre o
afastamento da critica, sobretudo, da geracdo de jovens coredgrafos. No debate,
pelo lado dos criticos (que ocupam essa funcdo nos jornais) a danca portuguesa
ainda é apontada como uma das manifestacdes mais vanguardistas do pais. Na
visdo de Anténio Pinto Ribeiro e Maria José Fazenda®™ a relagcdo entre os
coreodgrafos portugueses e a imprensa € privilegiada. Para o primeiro, no El pais ou
no La vanguardia, por exemplo, da Espanha, é praticamente nula a critica de danca.
No Le Monde ou no Libération, ela surge de vez em quando e cada vez ha menos
comentarios sobre um ou outro espetaculo. Nos jornais ingleses e italianos, e no
americano New York Times a mesma coisa. Para Maria José, ndo h& qualquer
afastamento da critica, ela percebe na critica a mesma atencéo e curiosidade em
relacdo a tudo o que acontece e as pessoas que estao emergindo. Todavia, essa
critica (os criticos estdo afastados da cena dos novos criadores) limita-se, em sua
visdo, a escrever ou ndo sobre um criador e isso tem poucas consequéncias para
seu trabalho de reflexdo. Interessante, para ela, seria uma analise critica sobre o0s
conteddos da propria critica. Sobre o afastamento da critica reflexiva durante os

anos que se seguiram ao grande boom dos anos 1990. Mantero diz:

Eu fiz duas pecas que foram muito importantes para o meu
percurso e para mim em 1997 e 1998, que foi “A Queda de um Ego”
e “Poesia e Selvageria”. Estou a falar dos meus trabalhos porque é o
gue eu conheco melhor, mas durante esse periodo outros colegas
estavam a fazer trabalhos interessantes e validos, se tivessem sido
olhados, criticados, falados sobre, por pessoas que vissem neles...
veriam neles as coisas que la estariam dentro e, aparentemente, 14
estavam dentro! A sensagédo de “Ah! Isto agora ja esta a esmorecer,
ja ndo esta interessante ja ndo esta a acontecer nada’, seria muito
diferente. O que quero dizer é: tudo bem, ndo tem sido a loucura das
obras-primas desde 1990 até agora, ndo! Mas isso ndo tem sido em
lado nenhum, ndo é? Mas a atencdo e profundidade que se pds
sobre as coisas cria a sensacao, ou ndo, de que esta ali a acontecer
gualquer coisa de importante, de valioso, essas coisas todas, ndo é?
E isso. Acho que foi realmente dificil para a geracdo ligeiramente
mais nova que a nossa de encontrar o seu lugar, e encontrar a sua
maneira de fazer etc., a geragdo que tem menos dez anos que nés
(da minha geracgéo) percebo que foi ali um bocado dificil encontrar o
seu lugar. (Entrevista concedida a autora).

2 0 documento “Dez mais dez” com cerca de 130 paginas é composto por transcricdes de parte dos
encontros ocorridos entre fevereiro e novembro, de 2001, no Instituto Franco Portugués.

* Maria José Fazenda organizou e editou a revista Movimentos Presentes- Aspectos da danca
Independente em Portugal. Em 2001, época do documento, era critica do jornal O publico.
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Na sua opinido, a comecgar pelos encontros ACARTE nos anos 1980, o
publico estava preparado para os trabalhos performéticos que os coredgrafos
portugueses apresentavam e tudo era novo, havia a energia do inicio que se perdeu
e, depois, os criticos que sucederam Anténio Pinto e André Lepecki ndo estavam
mais interessados, ndo se aprofundaram da mesma maneira pelos objetos. Para a
geracdo imediatamente a seguir ndo houve um olhar que a valorizasse, embora
houvesse muitos trabalhos que mereceriam interesse. Os criadores mais novos
ainda, a terceira geracdo, estdo apresentando obras completamente novas e
desprendidas em relacdo a danca dos anos 80 e ao trabalho das geracdes

anteriores.

Parece ser irrefutavel, depois de toda a discusséo levantada, que a danca
portuguesa ganhou dimensao internacional gracas a existéncia de um trindmio: a)
criadores beneficiados pela importacdo e apropriacdo de ideias novas, b) uma critica
gue esteve atenta e instigada a responder aos desafios propostos pelo coredgrafos
(que destacou a singularidade destes), e, ¢) fechando esse triangulo, um publico,

formado a partir de encontros de danca, emblematizado pelos encontros ACARTE.

Perguntei-me durante as reflexbes para essa tese se 0 pensamento
guando se torna hegeménico, ainda que vanguardista, ndo procura enxergar
sempre 0 revolucionario nos objetos sobre os quais se debruca e se nado seria
possivel pensar nos mesmos de forma revoltada, sem importar-se com o futuro
idealizado, ou seja; que simplesmente acontecam e que se desfacam antes de

institucionalizarem-se.

Para Anne Cauqulin, critica de arte, o impressionismo ja foi
abandonado. A modernidade é reivindicada, ndo mais como uma simultaneidade,
como era o caso de Charles Baudelaire, mas como “um avango”. A arte deve
desenhar a via futura, lancar as bases de uma sociedade nova; se o futurismo néo é
admitido pelos criticos franceses, nem por isso deixa de dar uma licdo: a
modernidade deve ser realizada “a frente” do conservadorismo burgués. Sempre a

frente®”.

4 Cauquelin: 2005, p. 44.
57



2.4 — A Formacgéo do artista da danca

“Quando toda a gente faz solos e duetos obviamente é muito

dificil entrar no Teatro Municipal ou no Teatro Nacional (...) é tipico, a
danca normalmente ¢é a arte da sala de estudio”.

Mark Deputter

Esta é a afirmacao de Deputter, programador belga de danca e teatro
no Teatro Municipal Maria Matos, um teatro de programacdo de vanguarda em
Lisboa. Procurei-o porque se tratava do diretor do teatro em que Mantero se
apresentou no Festival Klapstuck na Bélgica e queria saber da sua memdéria sobre a

estreia do solo “Talvez...” em 1991. Tratando-se de alguém que lida com

programacao de uma sala, e além disso, vem de um pais reconhecido por sua
exemplar politica publica para o desenvolvimento da danga, suas observacdes sobre
as estruturas oferecidas para a formacdo de um bailarino sdo mesmo relevantes
para esse estudo. Perguntei-lhe se ndo achava que a escolha do artista pelo solo
como instrumento de trabalho obedecia a fatores econdmicos, e se ndo achava
que as discussdes em torno da autonomia do fazer artistico tenham estimulado as

pessoas a procurarem mais propostas individuais, que coletivas. Mark responde:

(...)Nao sei...estou a pensar....de fato tem muito a ver com
estrutura. Eu vejo a situacao na Bélgica e 14 ha de fato grandes cias.
Que conseguem se manter, ndo séo escolas no termo literal, mas
tornam-se escolas porque as pessoas passam por |4 e aprendem
imensas coisas, depois fazem a sua propria obra que podem ser o
oposto daquilo que fizeram como bailarino, pelo menos é uma reacao
a alguma coisa, a uma base. Acho que é uma grande diferenca e
acho que é uma coisa que falta mesmo essa base econémica. Na
Bélgica vocé tem um Alain Platel, Wim Vanderkabus, Meg Stuart,
Anne Teresa De Keersmaeker... ha uma série deles.... sdo todos
cias. Mesmo que eles mudem em termos de elenco, ndo trabalham o
tempo todo com as mesmas pessoas, no sentido tradicional, mesmo
assim um numero de bailarinos trabalha com essas pessoas e de
fato criam essa seguranca e essa base forte. Para além disso, esses
grupos criam uma oferta mais ampla, uma oferta que também
conseguem ocupar palcos de maior importancia. Quando toda a
gente faz solos e duetos obviamente € muito dificil entrar no Teatro
Municipal ou no Teatro Nacional, porque os diretores dizem “é tdo
pequeno que ndo vou por na minha sala que tenho 400/500 lugares’,
isso € 0 que normalmente acontece, quando fazem eventualmente
fazem na sala Estudio, é tipico, a dan¢a normalmente é a arte da
sala de estudio.
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Para Deputter, além da critica, a politica publica ndo acompanhou o
novo discurso que a NDP propunha. Ha& muito poucas propostas com amplitude
suficiente para ocupar o palco grande, e isso da logo uma desculpa aos diretores
para nao ter que programar danca, pois dizem que € porque nao tem publico.
“‘Rosas tem imenso publico, Wim Vanderkeybus tem imenso publico porque € outro
tipo de proposta e a danca tem que ter ambicdo para também oferecer outras
propostas”. Diz Deputter. Para ele, ndo se trata de ir contra as salas pequenas, de
carater experimental, de ser contra os solos, prova disso € o “Talvez..”, que para ele
€ um solo de maior importancia da arte contemporanea portuguesa. Nao € por ser
solo que tem menos valor, mas ele acredita que ficara faltando uma parte importante

se a danca ficar sempre com as pequenas formas.

A geragdo que aparece nos anos 1990 caracteriza-se por uma recusa
as grandes companhias que se instalaram nos anos 80 nos principais centros
coreograficos, e uma recusa também da tutela do coredégrafo como patrao.
Expoentes dessa geracdo, como Jérdbme Bel, Boris Charmatz, Alain Buffard, Xavier
Le Roy, questionam a nocdo de representacdo espetacular, preferem as
performances, em que a exposicao do corpo é tanto estética quanto politica. A cena
esta mais que nunca relacionada a economia da producdo, despojada de suas

ambicdes quanto ao figurino, ao cenério, a iluminacao.

A coredgrafa carioca Dani Lima, em dissertacdo de mestrado®, ao
escrever sobre “Aquilo de que somos feitos” (2000), obra também de ruptura da
coredgrafa radicada no Rio de Janeiro, Lia Rodrigues, percebeu, em sua pesquisa, a
relacdo entre a Nova Danca Europeia, os coletivos que se formaram pela Europa (a
partir de todas as rupturas dos anos 1990), e os grupos de estudo e aprofundamento
sobre as questdes da arte e de sua inser¢ao sociopolitica. Dancarinos e coreografos,
gue durante muito tempo se preocuparam unicamente com a dimensao prética e
espetacular de suas formacdes, encontraram nos grupos de estudo um espago para
refletir sobre suas experiéncias e formular pensamentos criticos, redimensionando

as premissas sociais, econdmicas e estéticas de suas praticas em danca. E a partir

* 0O titulo da dissertacéo, depois publicada em livro é: Corpo, politica e discurso: A danca de Lia
Rodrigues, de 2005.
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de Lima que aponto as reflexdes abaixo, muito pertinentes para entender o contexto

da danca contemporéanea de hoje.

Ressurge na Europa de fins dos anos 1990 o fendbmeno comum dos
anos 1960/70, os coletivos como agrupamentos de artistas, redes multidisciplinares,
coalizbes com fins reivindicatérios ou artisticos, a maioria de carater temporario,
descentralizado, sem localizacao fixa e permeavel a influéncias e participacbes de
diversos segmentos culturais e sociais. Espacos alternativos de apresentacao
também sdo criados e, a exemplo do ocorrido na Nova York dos anos 1960,
multiplicam-se salas, galpdes e pequenos centros de cultura para acolher as

experimentacfes desta nova geracao.

Os movimentos que emergem, entdo, se propdem politicos,
estratégicos ou estéticos, ou todas essas coisas juntas. Artistas se transformam em
programadores e organizadores de eventos, investindo na autoproducdo e co-
difusdo de seus trabalhos e dos grupos nos quais estdo inseridos. Muitos deles
continuam dancando nas grandes e estabelecidas companhias europeias ao mesmo
tempo em que fazem seus trabalhos solo ou promovem semindrios, festivais,
coléquios e outros eventos de pequeno ou médio portes, inseridos em algum

agrupamento que partilhe temporariamente suas necessidades.

Jérdme Bell, La Ribot, Boris Charmatz, Christophe Wavelet fazem
parte do grupo dos ‘Signatarios de 20 de agosto’ (que depois de mais de cinco anos
de atividades conta com cerca de 50 coredgrafos, bailarinos e pesquisadores, entre
eles alguns dos mais representativos desta geragédo) definido como “um
agrupamento instavel, sem estrutura formalizada, sem permanéncia, que representa
uma tentativa real de criar ao mesmo tempo um grupo de presséo e de proposicao,
um espaco de debates, de critica e intercadmbios inexistentes no mundo da danga
desde muito tempo, talvez desde os ‘Assises de la danse’, em 1981”4 Dos
encontros e discussdes de 20 de agosto dos Signatarios resultou o “Manifesto for an
European performance policy, divulgado pela Internet. Transcrevo aqui trecho desse

documento:

% Charmatz & Launay 2002: p.138.
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We are European
We are citizens

We are workers

We are artists

We are performers
We are independent

Our practices can be described by a range of terminology, depending
on the different cultural contexts in which we operate. Our practices
can be called: "performance art", "live art", "happenings”, "events",
"body art", "contemporary dance/ theatre", "experimental dance",
"new dance", multimedia performance", "site specific", "body
installation”, "physical theatre", "laboratory", "conceptual dance",
"independance”, "postcolonial dance / performance”, "street dance",

"urban dance", "dance theatre", "dance performance" - to name but a
few...*’

A enorme lista de termos usados para descrever as praticas artisticas
representa ndo s6 a diversidade de disciplinas e abordagens, como também mostra
a problemética de tentar definir ou prescrever tamanha heterogeneidade de formas
performaticas. Hoje, mais do que nunca, a dire¢cdo das instituices culturais e do
mercado de artes, afeitos a fixar e categorizar praticas de arte contemporanea, esta
frequentemente em conflito com a natureza fluida e migratéria da maioria dos
trabalhos contemporaneos, assim como de suas necessidades. Embora as

mobilidades ndo ocorram com tanta fluidez quanto supomos.

O projeto da Unido Europeia (criada em 1956, nele Portugal s6
ingressou em 1985), quer econdmico, quer politico € um projeto de mercado comum,
no qual o capital, as pessoas e servicos possam circular livremente. O mercado livre
para os trabalhadores € uma das grandes dificuldades, talvez falhanco (isto é,

fracasso, mas uso o termo lusitano, explico o porqué no capitulo 3) da Unido

4" Somos europeus
Somos cidadaos
Somos trabalhadores
Somos artistas
Somos performers
Somos independentes

Nossas praticas podem ser descritas por uma série de termos, dependendo dos diferentes contextos
culturais nos quais operamos: ‘performance art, ‘live art’, ‘happenings’, ‘eventos’, ‘body art’,
‘danca/teatro contemporaneos’, ‘danca experimental’, ‘nova danga’, ‘performance multimidia’, ‘site
specific’, ‘body installation’, ‘teatro fisico’, ‘laboratério’, ‘danga conceitual’, ‘independéncia’,
‘danca/performance pés-colonial’, ‘danga de rua’, ‘danga urbana’, ‘danca teatro’, ‘danga performatica
— para nomear apenas alguns.

(Traducgé@o de Dani Lima. In: LIMA, 2005).

;
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Europeia. Embora as pessoas sejam livres para locomoverem-se, ndo fazem muito.
O livre-transito sempre foi uma inspiragcdo das artes do espetaculo, que sempre
esteve muito ligada a mobilidade. Porém, dentro da Unido Europeia ndo ha esse
mercado tdo grande que crie um mercado Unico. Ha varios estudos que tentam
descobrir os bloqueios dessa dificuldade, mas ha alguns cruciais: impostos,
seguranca social, vistos de trabalho, validacdo de diplomas, ndo fazem parte da
area comunitaria. Como circular, se qualquer profissional depende, para ir e vir a
trabalho, de servicos de setores inteiramente nacionais? Esses sdo alguns dos
obstaculos que a Unido Europeia encontra em relacdo a todos 0s servicos

profissionais.*®

*® Este texto foi escrito antes do agravamento da crise financeira europeia. Uma de suas
consequéncias foi a imposicdo de maiores restricdes ao livre-transito de nacionais entre fronteiras.
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2.5 — Alindignacgao e os clichés

“Aquela danca que nao é danca, em que o bailarino (a) mexe
um dedo e meia hora depois outro dedo.”
Artur Xexéo

No Rio de Janeiro, a relacdo da imprensa com a danca contemporanea

€ bem distinta, bem menos fértil.

Na edi¢do de 4 de maio de 2008, do O Globo, o colunista Artur Xexéo,
publicou na Revista de Domingo (encarte do jornal) artigo pelo menos polémico
sobre a danca contemporanea. Sua critica revoltou a classe dos bailarinos e
provocou 0s mais variados protestos, inclusive um abaixo-assinado dirigido a

empresa editora solicitando sua demissédo. Reproduzo um trecho:

Nao tive boas experiéncias com danca contemporanea. Sei
gue essa frase pode dar a impressdao de que fui um fracasso nas
minhas tentativas de ser bailarino. Ndo € verdade. Nunca tentei.
Estou me referindo as minhas experiéncias como espectador. Sou
daqueles que sdo capazes de dar um grand-jeté se, em troca, for
desconvidado para assistir a mais uma experiéncia coreografica no
Espaco Sesc. Desisti de tentar entender qual € a graca de entrar
numa sala apertada, com mais 20 pessoas, sentar numa cadeira
desconfortavel para ver um grupo — bem, grupo é modo de dizer;
geralmente, séo trés ou quatro bailarinos... bem, bailarino é modo de
dizer... enfim, recapitulando: trés ou quatro dancarinos pelados (se é
danca contemporanea, para que gastar com figurino?, devem se
perguntar os coredgrafos modernos), estaticos, sentados no chéo e
que, a cada 15 minutos, fazem, bem lentamente, um movimento
circular com o dedéo do pé direito. Tudo isso sem musica. Afinal, é
uma experiéncia coreografica. E com muitos gritos. Como se grita na
danca contemporanea!

“A Dancga Contemporéanea.”

Neste pequeno tépico encontramos os clichés chaves que marcam a
estranheza e rejeicdo a danca contemporédnea e que ja vinhamos discutindo:
“‘experimentos”; “solos; “nu”, “sem musica”. Xexéo, como vimos, definiu a danca
contemporanea como “aquela danga que nao é danga, em que o bailarino (a) mexe
um dedo e meia hora depois outro dedo”. Houve um imenso protesto que repercutiria

no site idanca.net com cartas contra e a favor do jornalista. Por que os artistas
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estranharam tanto a opinido do jornalista e o que os fizeram crer que seria

defensavel sua demissdo? Perdeu-se ali a oportunidade de ampliar a discussdo com

0 publico.

Resposta da classe de danga contemporanea:

“Lamentavel”

Em sua coluna do dltimo domingo, na Revista O Globo, Artur
Xexéo tratou de forma leviana questfes importantes para a danca e
a arte contemporaneas e um de seus principais instrumentos de
fomento e apresentacdo, o Espaco SESC.O jornalista reduz a
diversidade e a qualidade da produgdo da danga contemporanea
carioca a uma série de clichés, revelando o seu imenso
desconhecimento sobre o assunto. E preocupante que uma vis&o tdo
preconceituosa e obscurantista possa estar na base da linha editorial
do Segundo Caderno do jornal O Globo, do qual o colunista é
também o editor. Isto €, sem duvida, incompativel com uma empresa
jornalistica contemporénea e um desservigo aos leitores de um dos
maiores jornais do pais.

Ao responder aos signatarios, entre desconhecidos e personalidades

de irrefutavel reputacdo, cerca de cem nomes, o jornalista valeu-se de consideravel

ironia e desapreco:

(...) mande um abrago para a Nayse e transmita a todos os
signatarios que a procurarem que continuo torcendo para que a
Petrobras, o BNDES, o Sesc, a prefeitura e 0 governo continuem
patrocinando companhias de danca, festivais de danca e, por que
nao?, sites de dancga. Assim, so eu fico desempregado’, (...) “Espero
que, se a “agdo” da qual faz parte Jodo Saldanha for bem sucedida,
0 proximo editor seja também preconceituoso e osbcurantista para
que seus trabalhos continuem aparecendo no Segundo Caderno,
como ele merece.

A editora do site, e também diretora do ‘Festival Panorama de Danca’

ao final de sua carta ao jornalista, respondeu com uma frase que coincide com a

critica de Claudia Galhds, sobre a critica em Portugal (todas as cartas anexas):

Por causa de meus interesses na danca, sou obrigada a ver mais de 100
espetaculos por ano. E posso te garantir que se a maioria fosse como vocé
descreveu, eu fazia igualzinho a vocé e ficava em casa vendo a novela.
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Um segundo exemplo de discusséo entre artista e estrutura, desta vez
uma estrutura mais proxima do artista, € a do mineiro Wagner Schwartz. O bailarino
expOe publicamente (carta anexa) os motivos pelos quais se recusou a fazer a pré-
estreia de sua ultima criagao, “Piranha” (2000/2001), no ‘Férum Internacional de
Danca’, FID (Belo Horizonte) e ‘Festival Panorama’ (Rio de Janeiro). Ao recusar a
participacdo nos festivas que formavam uma rede, Wagner trouxe a tona a
discusséo sobre condi¢cdes de trabalho, politica dos festivais e valores oferecidos
aos artistas, de uma maneira até entdo pouco conhecida, sem ser em nome de um
coletivo. Para Wagner, aceitar as condi¢cdes oferecidas iria de encontro ao seu
discurso como artista. Para ele, o caché oferecido confirmava a insatisfacdo de
muitos artistas com os valores praticados pelos festivais. Na carta, expde a proposta
diferenciada do festival ‘Panorama SESI de Danca’, que, para calcular o caché do
artista, levava em consideracdo as condi¢cdes de trabalho e necessidades dos
artistas. Ao invés de dar preferéncia as estreias, o festival SESI optou pelos
repertérios, aumentando a durabilidade do pensamento artistico, e o caché foi
adequado e discutido em conjunto. A carta pode ser lida na integra nos anexos. O
que pretendo ressaltar € a inciativa individual deste artista, que trabalha
assumidamente em rede de artistas, embora se apresente com solos. Acrescente-se
o fato de ndo atuar em um grande centro urbano (é de Uberlandia, Minas Gerais,
trabalha e vive na Franca). Mesmo assim, através da clareza de um pensamento
politizado, tenta transformar sua micropolitica em macropolitica. N&o tive noticia dos
desdobramentos de seu gesto, mas ressalto aqui sua acdo de revolta: através da
ferramenta, muitas vezes politica, a internet propde uma acdo politica, uma

subversao a ordem estabelecida. Escreveu:

Na realidade, o que gostaria com essa carta, é convida-los a
pensar em nossa politica de cachés, em nossa forma de se fazer
visivel. Se existe uma possibilidade de transformacéo, ela néo vira do
gue ja se construiu enquanto poténcia, mas tera que ser objeto de
um pensamento menos global e mais localizado, ou seja, feito por
nos.

Pra isso, estou criando esse site em parceria com Eduardo
Bernardt e Mauricio Leonard para aqueles que se sintam
interessados por essa acgdo. Caso vocé queira participar, basta
enviar uma mensagem para movimentocontrapartida@gmail.com
gue vocé se tornard colaborador do movimento. Desta forma,
estaremos discutindo o que nos preocupa de forma que qualquer
pessoa poderd ler e participar.

65



Relembrando que ndo é um desejo que nos debrucemos sobre
0 que ja existe: os festivais e suas leis, mas que reavaliemos 0s
sistemas de convivio que n6s mesmo construimos. Se existe uma
economia da danga, ela pode comecar por aqui.

A danca contemporanea, em qualquer parte do mundo, fez surgir
véarios artistas como Wagner Schwartz que dominam todas as etapas da producdo
de seus espetaculos; criacdo, producao, divulgacéo e difusdo. Nao estdo ligados a
um nome de coreografo e transitam com facilidade e sem hesitacédo pelo universo da
danca sem terem formacao classica, ou ser oriundos de uma companhia conhecida.
S&o artistas que no rastro na ‘Nova Danca Francesa’, seguem com relativo sucesso

com sua forma proépria de fazer danca.
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2.6 — Mas afinal, o que € a danca contemporanea?

A danca que quisermos desde que nos apresente algo que construa
mundos e os descontrua simultaneamente. A danca pode, assim como a filosofia,
propor conceitos ou criar movimentos a partir dos conceitos filosoficos ja existentes.
Com este capitulo procuro trazer alguns debates que fazem parte do cotidiano de
qualquer pessoa que lida com a arte contemporanea, sejam artistas, produtores ou
docentes. Este pretende pensar a critica e o seu siléncio. A partir das teorias da
critica de arte Anne Cauquelin, indago se ndo seria possivel pensar o critico de
vanguarda como elemento para cimentar 0s grupos, para teorizar seus conflitos, e,
lutar contra os conservadores e convencer o0 publico, sempre a frente do
conservadorismo. Essas questdes afetam, sem que percebamos, as criagdes, seja
na estrutura fisica, seja na discussdo conceitual. Durante o periodo mais fértil da
histéria da danca em Portugal, Mantero produziu trés soélidas obras solos (1991,
1993 e 1996). Claro que se trata de uma artista excepcional, mas o que ela fez
nunca deixou de ser uma metabolizacdo de sua cultura, feita com e a partir das

estruturas encontradas ao seu redor.

Fica-me a impressdo de que, no caso da recepcdo a danca
contemporanea, salvo rarissimas excecoes, e Mantero € uma delas, aos artistas
restou um lugar fragil: antes da ruptura com os modelos conservadores e da arte
burguesa, antes de comecarem a se preocupar com 0S por qués, eram “invisiveis”,
pareciam nao pertencer a territorio algum. Hoje, ao se tornaram mais especializados
e interessados nas questbes que 0s cercam, e buscar suporte na antropologia, na
filosofia e em estudos culturais, ndo despertam mais o devido interesse para o que

fazem, porque se afastaram do movimento ao se intelectualizarem-se.

As praticas da danca contemporanea, hoje, sdo sinbénimos de
prioridades em termos de inovacéo, risco, hibridacéo, formacéo de plateia, inclusdo
social, participacao, novos discursos culturais e diversidade cultural. Elas oferecem
novas linguagens, articulam novas formas de subjetivagcdo e apresentacdo para
jogar com as influéncias socioculturais que nos informam, para criar novas

paisagens culturais.

67



3 — ADANCA DE VERA MANTERO

3.1 — A Nova Danca Portuguesa

“Tu fazes o que quiseres, dou-te carta branca e ndo preciso
sequer de ver antes’.
Bruno Verbegt

Mantero ouviu essa fala de Bruno Verbegt, programador do Festival
Klapstuck, por ocasido da Europalia de 1991 (mais adiante detenho-me neste
ponto). Ela tinha entdo apenas 26 anos e o trabalho que terminou por apresentar
(estava ensaiando um quarteto, e, diante de grande descontentamento, pretendeu
desistir da estreia). O solo “Talvez ela pudesse dancar primeiro e pensar depois”,
nasceu assim, de uma quase desisténcia e revelou-se uma grande obra da arte
contemporanea portuguesa e principal motivacdo de minha tese, por nela encontrar

o0 embrido do corpo revoltado.

Como bolsista (fui com bolsa sanduiche para ficar em Portugal quatro
meses) recebi certa “carta branca” e muita liberdade para percorrer um prazeroso
caminho até chegar a Vera. Com tempo reduzido, apenas quatro meses, minha
inexperiéncia como entrevistadora levou-me a horas inesqueciveis de licbes de
danca. Realizei um trabalho minucioso junto de algumas instituicdes universitarias,
culturais e de producédo artistica, no sentindo de realizar uma breve cartografia da
dancga na qual meu objeto de estudo estava inserido. Procurei ndo apenas localizar
bibliografia relevante (muitas entrevistas da coredgrafa a revistas de arte e
literatura), como também conversar com alguns personagens que acompanharam (e
acompanham ainda) o percurso da artista desde sua estreia no Klapstuck. Esse
processo me levou ndo apenas a conhecer melhor meu objeto de estudo, mas,
igualmente, a compreender a dimensé&o politica presente em suas cria¢oes.

Colhi excelentes depoimentos, que apontavam sempre para novas
reflexdes sobre a danca. Comecei as entrevistas procurando localizar a coredgrafa
no seu ambiente de trabalho. Mantero é considerada uma das coredgrafas mais

interessantes e singulares do panorama da danca europeia, ja tendo recebido
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diversos prémios durante sua trajetoria artistica. Estudou balé classico dos dez aos
17 anos com a professora Anna Mascolo, uma conhecida e renomada professora de
ballet. Durante esse periodo ja desejava conhecer outras técnicas, mas apesar da
vontade, o medo de sua professora em perder sua talentosa aluna influia na deciséo
de Mantero em abrir-se de vez para outras técnicas. Passou um periodo no Ballet
da Fundacdo Gulbenkian, que ndo tinha uma programacéao de repertérios classicos.
Entrou na companhia como estagiaria, logo passando a solista da companhia. Al
conheceu Francisco Camacho, outro bailarino considerado singular nessa geracao e
juntos formaram um grupo de estudos, o Pds D Arte (além dos dois participavam
Jodo Fiadeiro e Carlota Lagido) que contou com a troca tedrica de André Lepecki,
entdo estudante de antropologia e que comecava a escrever para o jornal Diario de
Noticias. Foi estudar em Nova York, no ano de 1989, com bolsa da Fundacéo
Gulbenkian, a procura da técnica de Merce Cunningham e Trisha Brown, e
encontrou, além dessas técnicas, também aulas de teatro e voz que mudaram
definitivamente sua forma de pensar e fazer danca, algo que ja desejava fazer
mesmo antes de sua viagem, notado pelas criticas e/ou lembrancas de seus
trabalhos apresentados no ambito do “Estudio Experimental de Coreografia do Ballet

Gulbenkian” *°

onde ja se percebia presenca da gestualidade, sua marca forte.
“Olhava para as pessoas a dangar, via-as continuamente a pularem, a pararem, a
correrem, a virarem, a olharem intensamente para qualquer coisa, a mexerem outra
vez e eu a pensar. meu Deus, sera que daqui a cem anos a danca vai continuar a
ser exatamente isso?”, diz Vera.>® A essa altura ela ja olhava para a danca e
estranhava o siléncio dos bailarinos. Apetecia-lhe que falassem e fizessem barulho.
Quando regressou a Portugal, a ruptura que ja apontava, tornou-se pungente, além
dos encontros ACARTE (evento sempre mencionado, pois além da importancia para
os artistas, formou publico para a danca contemporanea em Lisboa), seu interesse
diversificado entre danca, teatro e canto (também é cantora), fizeram com que desde
cedo incorporasse 0 conhecimento de outras areas na sua principal atividade de

bailarina e coreégrafa. Essa invulgar® capacidade criativa da artista em fazer uso de

* Data de agosto de 1987, sua primeira coreografia: Ponto de Interrogacdo. Criou algumas antes
dessa em situacdes informais, estldios coreograficos e/ou encomendas.

% Em Coléquio do Festival ACARTE, em 1991.

L Em Portugal, esse adjetivo é muito usado para caracterizar algo fora do comum, embora néo seja
usual no Brasil, optei por manter na forma empregada pelos interlocutores, pois o estranhamento que
essa palavra me causava sempre que a ouvia enriguecia, também, meu entendimento sobre as
nossas diferencas.
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outras areas do conhecimento e das artes em suas criacdes, é uma caracteristica
sempre, sempre (friso meu) mencionada por seus entrevistados, além de seu
particular interesse pela escrita. Editou a revista Elipse junto com André Lepecki e
Joseé Gil, nos anos 1990, e escreveu Carta Aberta aos candidatos a Primeiro-ministro

nas ultimas elei¢cdes.>

Como ja explicado no segundo capitulo, a ‘Nova Danca Portuguesa’
(NDP), surgiu com forca no final dos anos 1980 e viveu com félego durante os anos
1990. O movimento era formado por um grupo heterogéneo de coredgrafos (Vera
Mantero, Francisco Camacho, Clara Andermatt, Paulo Ribeiro, Jo&o Fiadeiro,
Margarida Betencourt, Joana Providéncia, Rui Nunes, Madalena Victorino e Paula
Massano), que tinham concepc¢fes estéticas muito diferentes, mas que em comum
possuiam a radicalidade com a qual inovavam suas linguagens e rapidamente
encontravam espaco no mercado da danca europeia, alcancando notavel
visibilidade. Em menos de uma década a danca portuguesa transitou de um lugar de
“desconhecido” e “exético” para a invengdo de um corpo dangante préprio e, com
ele, para uma gestualidade impar. Esse grupo de bailarinos havia sido exposto a
arte de vanguarda que vinha dos Estados Unidos e da Europa durante os anos
1980, a Nouvelle Danse, com sua gestualidade mais proxima da performance, e
uniram a essas duas tendéncias seus desejos individuais de criar suas
micropoliticas.

Anténio Pinto Ribeiro, e Lepecki, a partir de diferentes perspectivas (o
primeiro da filosofia, 0 segundo da antropologia), pousaram um olhar interessado e

curioso sobre as produgdes dos “novos coredgrafos” >3

, 0 que muito contribuiu para
o bom éxito dessa gerac&o.’* A critica havia, junto com os coredgrafos, construido
um novo olhar sobre o corpo e a escrita da danga, um corpo que se separava de um
passado recente de ditadura e reclusdo e abria-se para a construcdo de um novo

sujeito. “Um corpo francamente desejavel, sexualizado, visceral e carnal.” >

*2 \era, a proposito da crise, escreveu a trés partidos; ao Partido Comunista Portugués, ao Bloco de
Esquerda e ao Partido Socialista pedindo-lhes resposta a seguinte pergunta: Por que Portugal esta
nesta situacao?

*% O titulo surgiu para dar nome, por ocasido do Europdlia/91, a noite dedicada aos portugueses no
festival Klapstuck, em Lovaina, na Bélgica.

> Em sua tese, Lepecki destaca os cinco criticos que acompanhavam o trabalho da Nova Danca
Portuguesa: Antonio Pinto Ribeiro, Anténio Laginha, Maria José Fazenda, Cristina Peres e ele.

** Apud Lepecki. ( 2001, p.35).
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Organizei as entrevistas com dois objetivos e uma questéo periférica,
terminei por recolher uma fonte preciosa de conteudo. Como dito, a primeira questédo
era conhecer o contexto da artista; a segunda, verificar se seria mesmo possivel
afirmar a presenca do conceito de revolta no corpo da bailarina. E, por tltimo, dado o
ambiente social do pais a época de minha estadia (iniciava-se a grande crise
econdmica no continente europeu, gerando muitos protestos e revoltas populares,

coincidindo com as eleicdes em Portugal®

) era irrefreavel perguntar a opinido dos
portugueses sobre a crise, uma vez que a tese esta circunscrita ao contexto pés-
revolucionério, questdo secundéria nas entrevistas, mas relevante para 0 meu
trabalho. Os entrevistados foram unanimes em reconhecer a importancia de Mantero
para o contexto da danca contemporanea em Portugal e sua consequente
visibilidade no exterior; reconheciam na artista ndo apenas talento e dominio técnico,
fruto de uma sdlida formacdo classica, mas, sobretudo, inteligéncia por suas
escolhas coreogréficas e capacidade de fazer uso de varias areas do conhecimento.
Sobre a crise, a sensacdo era a de que todos estavam apreensivos, alguns
indignados, outros sentindo-se injusticados. Participei de algumas assembleias na
Praca do Rossio no centro da cidade (anexo panfleto do manifesto produzido em
uma delas), onde havia sido montado um acampamento que ocorria em sintonia com
a ocupacdo da Praca Puerta del Sol, em Madri. Em Lisboa o movimento nao
conseguiu reunir multidées. O que comecgou com forca e muito desejo mostrou-se
fraco e muito desorganizado, eram poucos para tantas tarefas e no fim se
dispersaram. Os lideres terminavam por ser os militantes dos partidos politicos de
esquerda, acostumados com as regras para organizar movimentos. N&o logrou.
Meses antes, ocorrera em Portugal uma grande manifestacdo reunindo 12 mil
pessoas, a Geracdo a rasca, que lutava pelo fim da precariedade dos direitos
trabalhistas e sociais. A reflexdo final na entrevista de Gil Mendo representa o

cenario que encontrei nos meios pelos quais transitei:

(...) ndo deviamos ter aceitado esse jogo feito dessa maneira.
Ainda que noOs pertencéssemos a esse espago que € 0 espaco
europeu, mas que acabou por se desenvolver de uma forma muito
pouco correta e ndo era a nossa expectativa. Por exemplo, para
algumas pessoas como eu, que me sentia muito europeu, a certa

*® pode parecer um tema irrelevante em se tratando de uma pesquisa sobre danca; mas essa
impressédo se desfaz quando pensamos que o ambiente em que vivemos influi na criacdo; se nao na
execucao, pelo menos na economia que gera essa criacao.
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altura me envolvia em redes internacionais e me sentia muito bem
com isso, e hoje devo dizer sinto-me bastante desiludido. Espero que
isso passe, mas acho que nds sentimos que essa crise que nos caiu
em cima € uma injustica, mas enfim, temos que viver com ela e
temos a nossa responsabilidade também. Mas até a
responsabilidade que temos € uma injustica que nos aconteceu
[Risos...]. (Entrevista concedida a autora).
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3.2 — Nascem os porqués na danga contemporanea portuguesa

A geracdo NDP nos anos 1990 causou estranheza e fascinio por haver
instaurado, finalmente, em consonancia com o restante da Europa, o0s
questionamentos na danca que antes nao ocorriam entre bailarinos e coredgrafos.
Foi uma geracdo que clamou por liberdade de escolha. Seus criadores traziam
ruptura, rejeicdo as normas, reivindicacdo de autoria e instauravam um espaco de
liberdade. As primeiras obras-solo de Vera nascem neste contexto. Para a jornalista
Claudia Galhds, Vera é, fundamentalmente, uma artista que ndo quer renunciar a
sua condicado de um ser que pensa, que nao quer simplesmente mexer; ela quer um
por que para movimentar-se. Instaura uma danca sem fingimentos, cujo intérprete
nao “engana” sua plateia. H4 um espaco construido de artista a frente de seu
publico. Nao apenas Vera, mas todos os citados, sdo artistas que romperam com 0
statu anterior, mas nela faz coincidir grandes paradoxos que tornam tudo isso muito
simbolicamente muito forte. O fato dela jamais ter abdicado da danca, ainda que
muito a questionasse, é um aspecto caro para esse estudo, qual seja, o de afirmar
sua diferenca sem que seja necessario destruir grandes muros (ou instruir): se o
movimento né&o for suficiente para exprimir uma ideia na danca, que se lance mao de
outros recursos (a voz, o texto, por exemplo). Seu publico nunca a acusou de nao
qguerer comunicar-se ou rejeitar a danga. “Vera recusa confundir-se com a sociedade
em que vivemos, mas ela ndo abdica a po6r em sua arte, sua dangca, o que faz

sentido disso.” (Entrevista de Claudia Galhds a autora).
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3.3 — “Talvez ela pudesse dancar primeiro e pensar depois...”

Foto: José Fabido 57

Como ja afirmado, essa peca estreou no Festival Klapstuck, em
Lovaina, Bélgica, no ambito do Festival Europalia de 1991. Vera, assim como outros
coredgrafos portugueses, foi convidada a apresentar uma obra original nesse
festival, preparava para o evento uma coreografia de grupo, mas ocorreu um
falhanco® e, em face disso, escreveu aos organizadores dizendo que havia
desistido de se apresentar. Eles ndo apenas recusaram a desisténcia como
ofereceram-lhe todo o incentivo necesséario para fazer o que desejasse, da forma
gue melhor Ihe conviesse, tamanha era a confianca na artista (a frase na epigrafe do
inicio do capitulo foi a senha do diretor do Festival para que Mantero ensaiasse
sozinha um novo trabalho®). E assim, incentivada por esta confianga, que Mantero
estreia este solo completamente improvisado, com musica de Thelonius Monk (no
periodo da criacdo, Miles Davis falecera e isto a deprimira bastante, s6 0 som de Monk

a fazia desejar mover-se) e cenario de André Lepecki.

> http://ww.cdce.pt/imagens/festival_2010_talvez_ela_pudesse.jpg
% palavra que preferi manter como usada em Portugal, cujo significado, derrota, ou fracasso, é
admitido por Vera em alguns momentos como parte de seu processo de criagao.
59 Z o z 7 . 7 . , .
O cenario é de André Lepecki com quem também partilhou suas duvidas.
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Neste trabalho, a experiente bailarina, outrora solista do Ballet
Gulbenkian, em um cenario com ferros retorcidos e pés de ex-votos em cada canto
do palco - que derretiam com as lamparinas - em um vestido verde de organza,
movimenta-se a sua prépria maneira, numa coreografia sem pontuagdo, com
pausas, caretas, movimentos ora estranhos, ora belos, as vezes com musica, mas
nem sempre, encontrando gestos diferentes para 0S mesmos movimentos —
construindo um discurso ali, na hora, diante do publico; criativo e carregado de

dissenso para quem o assiste.

Depois de assistir a esse a solo, em 2004, lembro-me do estado de
felicidade diante do que via: “Afinal, a bailarina a minha frente danca primeiro e
pensa... a0 mesmo tempo!”. Diante dos meus olhos via algo que me intrigava, fazia-
me elaborar um pensamento ao mesmo tempo que ndo me retirava do universo
reconhecido como danca. Anos depois conheci os conceitos desenvolvidos pelo
fildsofo Jacques Ranciére relativos a “partilha do sensivel’ e aplica-os aqui. Para
este autor, simpéatico as causas das novas vanguardas artisticas europeias e
disposto a pensar novas formas de intersecdo entre o artistico e o politico no mundo
atual, a articulacdo entre estética e politica se define através da ‘partiiha do

sensivel’, que é:

Este sistema de evidéncias sensiveis que da a ver ao mesmo
tempo a existéncia de um comum e as decupagens que definem nele
os lugares e as partes respectivas. (...) Esta reparticdo das partes e
dos lugares se funda sobre a partilha de espacos, de tempos e de
formas de atividades que determinam a maneira pela qual um
comum se presta a participacdo e pela qual uns e outros tomam
parte nesta partilha. (...) Atos estéticos sdo, portanto, configuracoes
de experiéncias que fazem existir novos modos de sentir e induzem a
novas formas de subjetividade politica.®

Ranciére propfe para dar conta de pensar a paisagem artistica
contemporanea que seja necessario reconfigurar o que se entende por estético e
politico hoje. A arte ndo € politica por transmitir mensagens politicas ou representar
estruturas sociais ou politicas; a arte € politica no sentido em que enquadra um
sensorium especifico de espaco-tempo e na medida em que este sensorium define

maneiras de estar juntos ou separados, de estar dentro ou fora, em frente de ou no

® Ranciére: 2005: p.7-12.
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meio de, etc.”® Da mesma forma, politica ndo seria um exercicio de poder, mas,
“antes de tudo, a configuragdo de um espago como politico”, a composicdo de um
registro especifico de experiéncia sensivel. O autor se refere a uma “politica da
estética”, que determina que “as praticas artisticas tomem parte na partilha do
perceptivel na medida que elas suspendem as coordenadas habituais da
experiéncia senséria e recompdem a rede de relagBes entre espagos e tempos,

sujeitos e objetos, 0 comum e o singular.”®

Dentro desta perspectiva, todo dispositivo espetacular implica
necessariamente uma certa forma de partilha de espaco, de configuracdo das
intersubjetividades e, portanto, da experiéncia do que pode significar um coletivo.
Seria “esta decupagem dos tempos e dos espacos, do visivel e do invisivel, do lugar
do discurso e do ruido que define o que estd em jogo politicamente como forma de
experiéncia em uma obra de arte”. ®*As praticas estéticas s&o, portanto, para este
autor, maneiras de fazer que intervém na distribuicdo geral dessas maneiras e em

suas relacdes com maneiras de ser e com formas de visibilidade”.®*

A danca de Mantero é o que Ranciére nos diz sobre desentendimento:
um lugar onde a filosofia encontra ao mesmo tempo a politica e a poesia. As
estruturas de desentendimento sdo aquelas em que discussdo de um argumento
remete ao litigio acerca do objeto da discussdo e sobre a condicdo daqueles que o

constituem como objeto. ®°

A partilha do sensivel é a distribuicdo das maneiras de perceber e falar
sobre 0 mundo e tanto politica quanto estética precisam do desentendimento, do
dissenso, para comunicar-se e refletir o mundo. A constru¢do da obra ou do
pensamento necessita encontrar o ponto de desentendimento entre seus pares para
ai tornar-se publico e isto s6 acontece a partir do encontro entre a subjetivagédo e a
objetividade de uma decisdo. Ranciére aponta para uma convergéncia entre

escolhas politicas e estéticas. O politico esta na obra, independente de seu autor.

®! |bidem, p.17.

6 Op.cit, p.17

5 |bidem, p.14.

® Op.cit., p.14.

% RANCIERE: 2005, p.13.
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Quando sdo publicados Madame Bovary ou a A Educacéo
Sentimental sdo imediatamente percebidos como “a democracia em
literatura”, apesar da postura aristocratica e do conformismo politico

Y

de Flaubert. Até mesmo sua recusa em confiar a literatura uma
mensagem € considerada como testemunho da igualdade
democratica. Ele é democrata, dizem seus adversarios, na sua opcao
por pintar em vez de instruir.®®

Para o pensamento critico sobre arte é motivante pensar em um
compartilhamento e co-pertencimento de ideias. Faz-nos imaginar, a partir daqui, em
uma apropriacao justa por todos sobre as parcelas de tudo o que é produzido no
mundo do sensivel, seja em um dialogo publico ou silencioso. Todos os filosofos
presentes no trabalho, Nietzsche, Camus, Hannah Arendt e Ranciére, recusam-se

em confiar a filosofia o poder de ensinar a pensar.

O papel do corpo revoltado, repito, é o de desestabilizar, convidando a
guem o assiste a se reinventar. A obra que estamos analisando (“Talvez ela pudesse
dancar primeiro e pensar depois...”) marca a ruptura total com os pensamentos que
representavam os aprisionamentos, as estruturas de poder na danca (havia pouco
tempo que Mantero saira de uma grande companhia), e as convencdes sobre o
espaco cénico (em sua primeira versao a bailarina entra e sai por portas diferentes,
quebrando as regras de entradas e saidas do ballet tradicional), a relacéo tradicional
com a musica (hé& siléncios) e com o estado de presenca do performer (a bailarina
esta improvisando diante do publico).Todas questdes sédo hoje bastante conhecidas,
mas a obra é de 1991 e eu a assisti ao vivo, com 0 mesmo espanto de novidade, em
2004. O solo que marca ruptura com a dancga, ndo abdica dela e néo € uma danca
efémera ( “Talvez...” ainda é apresentado desde sua estreia em 1991). Como nos
coloca José Gil, percebemos o plano virtual ndo apenas com 0s nossos olhos, mas
também com todo o nosso corpo, e a tendéncia que temos em retomar 0s
movimentos percebidos, garante a continuidade dos gestos e dos movimentos:
nunca um espectador de uma performance de danca sentiu a angustia do
desaparecimento das imagens no tempo; e ndo é a memdria psicolégica que retém
0S movimentos passados, mas 0s gesto presente que se insere numa continuidade

mais profunda, virtual, do tempo.®’

® Op. Cit. p.19.
®" GIL: 2001, p. 51.
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3.4 — Expressionismo Branco e Buto Atlantico

Mark Deputter (na época diretor do teatro Klapstuck), ao vé-la
movimentar-se na estreia, em 1991, se perguntou de onde viria aquela bailarina
(mesma frase que anos mais tarde José Gil também exclamaria ao vé-la dancar);
com aquela danca sem passos marcados e sem parecer a nada ao que ele ja
conhecia, desapartada de qualquer escola como Merce Cunnigham ou Martha
Graham, por exemplo. Essa danca estranha, sem passos reconheciveis, com
pausas e siléncios, também chamou a atencdo do publico europeu para a criagdo
artistica em Portugal, causando curiosidade sobre o pequeno pais periférico do sul
da Europa que até entdo nunca se destacara na danca. Nas criticas escritas para o
jornal Expresso na década de 1990, Anténio Pinto Ribeiro introduziu algumas
categorias em seus artigos a fim de produzir teoria que pudesse corresponder as
questdes que aquele movimento trazia e era novo, e que portanto também precisava
de uma linguagem nova para ser referida. Além disso, ele queria criar ruptura com a
critica impressionista, que era o tradicional em Portugal, e tentar encontrar um
discurso que fosse mais objetivo a partir de conceitos que viessem da filosofia ou
das teorias de cultura. Para falar sobre essa danca que aparecia pensou em
“‘Expressionismo Branco” e “Butd Atlantico. O que conhecemos como
Expressionismo negro € originario do norte da Europa central e de uma época muito
especifica que é a primeira metade do século XX, no caso da danca é até antes da
Segunda Grande Guerra, tendo a bailarina Mary Wigman como pioneira dessa

escola.

O Movimento Expressionista esta relacionado com auséncia de luz,
com os trajes que s&o negros, o0 preto e branco sempre muito recorrente. Ao passo
gue esse expressionismo apontado por Antonio Pinto, do sul da Europa, € algo que
ainda mantém o lado perturbador e perturbante, € uma espécie de grito, mas é um
grito que acontece numa visdo mais solar, com mais luz. O grito estava na
coreografia, nos movimentos mais violentos, frases sincopadas, exploracéo
expressiva das varias partes do corpo e numa gestualidade mais proxima da danca-

teatro alema.
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A segunda categoria, “Butd Atlantico”, refere-se a estranheza dos
movimentos dessa nova dang¢a, uma melancolia e ao mesmo tempo uma fantasia de
imagens, de producdo cénica comum do sul da Europa que a diferenciava das
outras dancas. Era uma danca, de algum modo muito mais quieta, uma danca mais
estatica, mais valorizada pela gestualidade, pelo minimo, pelos detalhes no

movimento.

Sobre afirmar o que seria a identidade cultural que pudesse

caracterizar uma arte portuguesa, diz Pinto Ribeiro:

Eu sempre tive dlvidas em poder afirmar que existe uma arte
portuguesa, ndo sei o que €! Nao sei 0 que € isso, ndo sei 0 que &
identidade cultural portuguesa, acho que € um conceito forjado pelo
nacionalismo roméntico do século XIX e que nao tem qualquer
pertinéncia, nem eficacia na explicacido. E preciso saber o que a
danca portuguesa, é preciso saber se sO 0s portugueses que
trabalham em Portugal € que produzem arte e 0s portugueses que
vivem no estrangeiro ndo produzem arte que seja portuguesa, se as
pessoas que ndo sdo portuguesas, mas que vivem em Portugal,
fazem arte portuguesa, € um mundo complexo, mas sobretudo o que
eu acho mais critico € tentar identificar uma identidade -cultural
portuguesa.(...) Eu acho que ao contrério disso, e nés podemos de
algum modo identificar, que ha tracos do imaginario que sé&o
recorrentes na criagdo portuguesa e que esses tragos tem a ver com
a geografia com certeza, tem a ver com o clima com certeza, tem a
ver com a histéria cultural de um pais, tem a ver com o fato de ser
um pais do sul.” (Entrevista concedida a autora).

7

De fato definir identidade cultural é tarefa que também ndo nos
interessa. Foge da preocupacdo do contemporaneo definir identidades culturais,
pois ja se reconhece em seu tempo como sujeito hibrido e multicultural. E apontado
pelos estudos culturais, nas teses levantadas no livro Da diaspora, identidades e
mediacdes culturais, de Stuart Hall, a dificuldade de definir unidade nacional e,
consequentemente, definir a identidade local. Para Hall, nossos povos tém suas
raizes nos — ou, mais precisamente, podem tracar suas rotas, a partir dos — quatro
cantos do globo, desde a Europa, Africa, Asia; mas foram forgados a se juntar no
quarto canto, na “cena” primaria do Novo Mundo. Suas “rotas” sdo tudo, menos

‘puras”. A distincdo de nossa cultura € manifestamente o resultado do maior
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entrelacamento e fuséo, na fornalha da sociedade colonial, de diferentes elementos

culturais africanos, asiaticos e europeus.®

Para ele, as culturas tém seus locais, mas ja ndo é mais tao facil
apontar de onde elas se originaram. No melhor sentido brasileiro, antropofégico, o
que nos interessa é devorar outras culturas, digerindo-as de maneira a produzir

novos elementos.

% HALL: 2003, p.31.
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3.5 — O Corpo de Mantero é revoltado?

‘A Vera ndo se afirma contra, o contra vem porque ela se
afirma’.

A afirmacédo é de José Gil e resume bem nossa ideia de revolta:
compreensao do dissenso como fonte criativa de producdo de discurso. Essas
palavras fazem parte das suas consideracdes quando perguntei-lhe se enxergava
na coredgrafa um corpo revoltado. Para ele, as coreografias de Mantero sao
intervengbes locais, violentas, violentamente criticas, libertadoras, mas néo
permanentes. “Vera pode ser um corpo em revolta, mas dificilmente revoltado,
prefiro pensar em corpo critico”, diz ele. José Gil vé revoltado como sentido de
permanéncia e rigidez, como se ao tentar nomear esse Corpo eu 0 estivesse
catalogando, etiquetando e, portanto, engessando-o dentro de um conceito. Local
para ele indica uma efemeridade, ao contrario da imobilidade que meu conceito
parecia lhe propor. Gil preferia pensar em corpo critico. Contudo, considero o
conceito de revolta mais potente® e pulsante. E pulsante porque nunca o
entendemos perfeitamente, esta sempre a propor novas direcdes, e penso poténcia
como indicada por Nietzsche: um jogo de forcas e fluxos. A revolta, aqui, se aplica
ao corpo em permanente resisténcia a normatividade, um corpo sempre se
renovando, e nunca se estabilizando, € local também, disso estdvamos inteiramente
de acordo. Para mim, o corpo que Mantero propde em cena € revoltado porque além
de estar carregado de afetos’®, esta aberto e resiste & normatividade e as estruturas
de poder. E um corpo que ndo carrega formulas, e sim, vibra, deixa as ideias
adquirirem ressonancia em seu corpo (corpo vibratil de Suely Rolnik, falarei sobre
isso mais adiante). “Deixo meu corpo vibrar e essa vibragédo produz algo e € isso que
vamos ver”, diz Mantero. Ela consegue libertar-se das amarras da estética do belo,
sem, todavia, destrui-la por completo. Tanto na revolta como no corpo critico é
preciso ter liberdade, e, identifico-a na definicdo de José Gil para esse substantivo:
um vazio, uma diferenca interior, em si, que se multiplica, como ele definiu durante a

entrevista: “é preciso ter vento e ter espaco para que vento possa andar”. Trato aqui

% Sigo as ideias de Nietzsche retomadas por Deleuze. O corpo ndo é um estado particular do corpo.
Sofrer € a condicao de estar exposto ao fora. Um corpo sofre e de sua exposicao a novidade do fora,
ou seja, ele sofre de ser afetado, e isto concede-lhe poténcia.

® Entendemos como afeto tudo aquilo que ndo é estritamente da ordem racional, e sim, uma mistura
entre emocdes fisicas e mentais.
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de um corpo que, atravessado pela consciéncia, reflete seus afetos, rompe com
convengoOes e certezas e transforma o desejo em discurso, deixando o corpo sem

limite entre o dentro/fora. Concluo com as palavras de Mantero:

Dancar é uma coisa que me faz passar para outra
temporalidade. Nao s6 quando dan¢o, mas quando estou em cena,
numa actuacdo, num acto. (...). Tudo se transforma porque uma

s

pessoa entra num comportamento que é completamente diferente
deste. Entra num esquema de accdes, numa perspectiva de
comportamento que € outra. (...). Dancar € uma coisa que realmente
me intensifica muito. H& energias também muito curiosas entre
performers e o pubico.

A mesma frase “Quando a vi pela primeira vez eu disse: de onde ela
vem? Como é possivel?” de Mark Deputter, também é de José Gil e marca seu
encontro e inicio de longa parceria e reconhecimento do trabalho e pensamento de
Vera. Gil nos apontou para 0 quanto o trabalho desta coredgrafa representa ruptura,
nao apenas na danga, mas na vida portuguesa. Para ele, ela introduz na sociedade,
num espetaculo habitual, na arte, ndo s6 nas artes cénicas, mas na arte em geral,
um fator que ele chama de loucura. O que é absolutamente caracteristico da cultura
portuguesa no século XX, €, em contraste com a cultura europeia em geral, o fato de
a dimenséo da loucura ndo aparecer. E isto, dito por ele, tem a ver com muitas
razdes, com o fato, por exemplo, de o0s portugueses praticamente nao terem
participado das ultimas duas grandes guerras mundiais. Por ndo terem passado por
uma evolucao e fragmentacao urbana das subjetividades, como ocorreu no restante
da Europa. Os portugueses mantiveram-se isolados e tiveram cinquenta anos de
uma ditadura tranquila. A geracdo de Vera Mantero herdou todo esse passado. E
uma geracao que vive numa sociedade normatizada, tradicional e conservadora.
José Gil compreende o que vé em Mantero uma dimensao da loucura e um corte

radical na cultura portuguesa.

Ainda segundo ele, contrariamente ao que ocorre nas literaturas da
Franca, da Inglaterra e da Alemanha, ndo ha individuos, subjetividades
despedacadas, nem erupc¢ao da loucura, ndo ha um escritor em que, por exemplo,
um personagem como o0 Molloy do Beckett possa existir, ndo ha, infelizmente, ou

felizmente, intrigas, tramas. As narrativas, quaisquer que sejam, nas artes visuais,
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ou nas artes performaticas, sao, no fundo, narrativas bem construidas com principio,
meio e fim, bem previsiveis. Tem-se a impresséo de que tudo o que se passou fora
da Peninsula Ibérica, o0 movimento das vanguardas, o surrealismo, o abstracionismo,
logo que chegavam a Portugal eram abortados. Pode-se dizer que o mais forte foi o
modernismo de S4& Carneiro, de Fernando Pessoa, dos autores a volta do Orpheu’.
Todos os movimentos eram importados, o surrealismo portugués é pouco relevante,
e foi importado, veio de fora e caiu, e ndo teve uma verdadeira expansao, e,
sobretudo néo influenciou artistas e pensadores, ndo teve influéncia social, no

espaco publico artistico.

Mantero aparece no meio desta tranquilidade estéril, monétona e
moralizada da vida portuguesa e dos padrfes artisticos em todos os planos da arte,
e introduz um fator absolutamente perturbador que faz um corte, uma infragdo nessa
vida pequena. Alguém com as caracteristicas diferentemente expostas, expressas
do modernismo, das vanguardas propde coreografias sem narrativas, ou
fragmentadas. Seus trabalhos lembravam-lhe o movimento de pds-modernismo da
Judson Church’, da década de 1960 em Nova York.

Mantero apresenta-se retomando as tradigbes ditas anteriormente
acima (modernismo, pés-modernismo), mas com uma caracteristica propria; ela se
insere na vida portuguesa. Tudo 0 que nas artes visuais aparecia como
vanguardista, era artificial, e por isso néo tinha acolhida, ndo se inseria, ndo havia
feedback com o que tinha a ver com Portugal. A vida portuguesa era uma vida que,
no fundo, pedia romances de costumes. A Europa em seu conjunto ja havia
ultrapassado Beckett, sem falar em Joyce; e em Portugal ainda eram escritos
romances ou tentativas mais avancadas de romance, também importados. Varios
escritores e cineastas procuravam importar ritmos e narrativas americanos, era tudo
artificialmente alienigena. Este era o momento da histéria da arte em Portugal no

século XX. “E verdade que Vera se alimenta do que vé e conhece do estrangeiro,

"' Revista sobre os movimentos literarios modernos. O fcone da revista era o pintor modernista
Almada Negreiros.

2 Era uma igreja metodista protestante, progressista, pro-aborto e contra a guerra do Vietnd, que
abriu suas portas para 0 encontro e apresentacdo de artistas como Merce Cunnigham, Yvonne
Rainer, Steve Paxton e Trisha Brown.
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mas consegue, também, metabolizar a vida portuguesa e vira-la pelo avesso”.

(Entrevista concedida a autora).

O trabalho desta coredgrafa, a partir da forte ruptura que fez com o
“Talvez...”, em 1991, aos 26 anos, apresenta uma obra marcada por aspectos que
valem a pena ser recordados de forma esquematica. Indico-os, como suas notas

principais:

a) usar a danca e o trabalho performativo sem hierarquias, para perceber aquilo
que necessita perceber: se o0 movimento ndo alcanga o que deseja, langa

mao da palavra ou do canto;

b) pouco Interesse pelo performer especializado; interessa-lhe a pessoa e nao

exclusivamente sua técnica;

c) trabalho como luta continua contra 0 empobrecimento do espirito;

d) pensar corpo como parte integrante do espirito (0 corpo parece sempre em
débito);

e) indignacao, revolta, mas ndo uma obra de reinvindicacdo no palco, o que

apresenta é o que seu corpo foi capaz de vibrar sobre, e ndo reagir sobre.

Questdes como: 0 que € que a danca diz? O que € que eu posso dizer
com a danca? O que € que eu estou dizendo quando estou dangando?, sdo algumas
das perguntas que ela se faz antes de comecar qualquer projeto. Entende que ha na
dangca um excesso de especializacdo que faz com que o treino dos bailarinos
transforme-se em armadilha, “uma espécie de jaula muito dificil de sair”, diz ela. O
que faz diante disso € tentar organizar um treinamento realmente diferente em seu
trabalho. Em suas criacdes, Mantero evita abordagens generalistas, temas que
giram em torno de probleméticas cotidianas (“uma danga sobre o amor”, “ou sobre a
guerra”), muitos gestos e muitas emogdes que no final ndo passam de clichés, tenta
encontrar processos alternativos que escapem disso. Posso, pois, afirmar que a obra

de Mantero reflete “um mal-estar”, uma inquietacdo e um inconformismo com o
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mundo dado. Seus trabalhos s&o o resultado de uma vibracao e ndo de uma reacao,

ela procura uma “certeza” para depois questiona-la.

Em nosso encontro, quando lhe expliguei minha ideia sobre corpo
revoltado e depois de ler para ela minhas fontes tedricas sobre o tema, perguntei-
Ihe se ela concordava com minha tese. Respondeu-me que sim, que achava que
pensava nas coisas, e poderia até se revoltar, mas depois o que faz realmente é
deixar seu corpo vibrar com 0s assuntos e essa vibracdo produz algo e é esse algo
que o publico vera, e nunca o que ela pensa a respeito, ou seja, 0 publico assiste ao
resultado ndo do que ela formulou, mas do que resultou fisicamente do seu

pensamento.

A partir dsse corpo vibrétil do artigo “Fale com ele ou como tratar o
corpo vibratii em coma”, de Suely Rolnik, Mantero relacionou sua pesquisa
coreografica. Corpo vibratil € aquilo que em nés € ao mesmo tempo dentro e fora: o
dentro sendo nada mais que uma filtragem seletiva do fora operada pelo desejo,
produzindo uma percepc¢ao. Percepcdo e sensacao sao poténcias distintas do corpo
vibratil. Corpo Vibratil € também uma tentativa de designar o exercicio intensivo do
sensivel para distingui-lo do exercicio empirico do sensivel. A percepc¢ao do outro
traz para sua existéncia formal a subjetividade, que traduzimos com representacoes
visuais, auditivas etc. Ja a sensacao traz para a subjetividade a presenca viva do

outro, presenca passivel de express&o, mas ndo de representacéo.”

Ha uma série de coisas que eu permito fazer em
improvisagfes das quais eu ndo faria no meu trabalho coreografico,
como... dancar. Em momentos importantes dancar tem se tornado
possivel para mim gracas & improvisacao. E a Unica forma de manter
a danca em um estado em que eu consiga aceitar. Quando eu fixo os
movimentos parece pobre, sem frescor. Na improvisacdo ha a
energia que vem do “aqui e agora” o qual faz a danga manter uma
vibracdo, um movimento interior que eu posso concordar e portanto
eu posso permitir que exista e esteja ali. Na improvisagdo eu também
permito uma comunicacdo direta entre os performers, algo que nas
minhas pecas é raro. Vera Mantero.”

" ROLNIK: 2003, p.2.
* In: Tatatataa whoa and blala/Crash Landing Revisited (and more). Myriam Van Imsschoot/
crashlandingrevisited-andmore. wikispaces.com
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Um dos livros que a auxiliaram Mantero a elaborar sua pesquisa
coreografica no processo de criagao no solo “Talvez...”, foi Reich para principiantes.
Reich rompeu com Freud quando percebeu que, apesar de todo o pioneirismo em
sua teoria sobre a sexualidade, a psicanalise era uma forma de controle sobre os
corpos. Reich referiu-se a funcdo natural e necessaria do prazer sexual na vida de
todo ser humano para seu equilibrio emocional. Ele escreveu Func¢do do orgasmo no
qual dizia que a férmula do orgasmo (tensdo mecanica > carga bioelétrica >
descarga bioelétrica> relaxacdo mecanica), era a férmula do funcionamento da vida,
e que a causa imediata de muitos males assoladores pode ser determinada pelo fato
de que o homem é a Unica espécie que nao satisfaz a lei natural da sexualidade.”
Tal pensamento foi uma revolucdo nas correntes psicanaliticas por colocar o prazer
sexual em grande destaque na vida das pessoas. Alexander Lowen criou, a partir da
teoria reichiana, um ramo de psicoterapia corporal, a bioenergética’®, em que o
corpo libertar-se-ia de tensdes, ou couragas (adquiridas como marcas ao longo do
tempo), abrindo-se para o que desejasse fazer. Através da contracdo do corpo, a

técnica permite entrar em contato com as tensdes.

Em sua temporada em Nova York, nos anos 1980, Mantero tomou
aulas com um professor que promovia uma fusdo entre técnica de voz e os
exercicios e praticas corporais da bioenergética’’. A poténcia com que a voz saia
depois dos exercicios a impressionou. Ao fim de uma hora, os alunos emitiam um
objeto/voz com uma poténcia completamente diferente de como comecgaram. A partir
dai pensou em fazer o uso da técnica, ndo com a voz, mas com o corpo. E quando
seu rosto foi acordado e incorporado a sua danga. Dai nasceram as “caretas” no
solo “Talvez...”, mencionadas na entrevista de Pinto Ribeiro. Ele guarda na
lembranca aquele rosto que, antes impassivel e neutro, estava ativo e participante
da coreografia. As caretas também significavam o texto, ou a palavra que nao sairia
de sua boca naquele momento. Para Mantero, a bioenergética foi a ferramenta que

a fez entrar em contato com sua “caixa de Pandora”, e permitiu que certas emocoes

> REICH: 1975, p. 18.

® Alexander Lowen, psicanalista de orientacéo freudiana, foi aluno de Wilhelm Reich nos anos 1940
e inicio dos anos 1950 em Nova York. Desenvolveu a psicoterapia mente-corporal conhecida como
analise bioenergética.

" A Andlise Bioenergética foi criada a partir do trabalho de Wilhelm Reich. Sdo exercicios corporais
vinculados com a respiracdo, tém o objetivo de liberar emocdes reprimidas a fim de intensificar a
experiéncia emocional.
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presas ao corpo saissem. A coreografia adquiriu uma velocidade dificil de agarrar,
de marcar, de decorar, tao dificil, que ficou sempre improvisada. Muito dessa peca é

0 gque a técnica, baseada na bioenergética, pdde produzir para uma danca.

Vé-se pelas suas falas e dos entrevistados que seu trabalho € marcado
por uma ndo aceitacdo do statu quo; suas escolhas estdo sempre relacionadas a
uma nao-aceitacdo do controle. Incomoda a artista 0 cerceamento de liberdade e
enquadramento que qualquer sociedade é capaz de fazer com o individuo quando
este se torna adulto. As criancas ainda resta alguma liberdade, aos adultos; nao.
Talvez aos artistas seja dado o direito de enlouquecer, dentro da moldura da arte.
Mas no contexto social, ndo. Para Mantero, a separacao entre corpo e pensamento,
ou débito corporal, gerava, se hdo uma revolta, uma dificuldade em suportar um
“‘estado de corpo” na sociedade em que cresceu. Essa revolta existe em geral no

seu trabalho. (Entrevista a autora).
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3.6 — A escrita automatica

‘Quando improviso eu olho para o espago e me pergunto o que
0 espaco precisa de mim, 0 que eu posso acrescentar?
Vera Mantero.

“A escrita automatica é uma janela pra produc¢éo de tropegos e
surpresas com si proprio”.
Marcela Levi

O processo de composicdo em Mantero é decisivo para tornar seu
trabalho sodlido. Ela pensa e compde coreograficamente a partir do mergulho na
técnica de improvisacdo a que ela se submete. Adotou desde ha muitos anos a
escrita automatica, uma forma improvisada de escrita que serve como método para
desbloquear-se e deixar vir a tona todo o material preso pelo excesso de
consciéncia. O método tem origem nos dadaistas e surrealistas, utiliza-se da escrita
com o objetivo de evitar o pensamento consciente do autor. E uma improvisacio
verbal, nela se encontra uma série de coisas em sua maioria imagéticas. Pode, a
partir dai, surgir a vontade de encarnar essas imagens, produzi-las. E uma pratica
qgue visa criar um estado especifico de atengcdo com o0 inconsciente/consciente, e

buscar um estado de fluxo aproveitador.

Acompanhei um dia de um workshop para atores na Universidade de

Lisboa, para observar a técnica sendo aplicada. E seguiu-se assim:

1. Aquecimento corporal dos atores:

2. Escrever sem parar para pensar sobre sua existéncia, e depois,

sobre seu trabalho (cada um dos atores);
3. Ocupacéao do palco em grupos mediante improvisagéao;
4. Mantero comenta tudo o que viu; quando é o caso, aponta para

as cenas que ficaram na superficialidade, em que a pessoa quis mexer-se por “néao

saber o que fazer” e ndo querer ficar imével na cena.
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Em “Talvez...”, a improvisagdo de movimento ocorre em cena, mas em
outros trabalhos a escrita pode ser a metodologia apenas de um ensaio, para
levantar o material de construcdo do espetaculo. A partir de um texto sem
pontuacao, ela faz as perguntas a seus intérpretes ou alunos, como por exemplo,
como se fard uma danga sem pontos nem virgulas? Sem pausas ou respiragdo? A
escrita é, portanto, uma forma improvisada de trabalhar com material do racional, por
meio de associacdes livres, e perceber que, se 0s pensamentos nunca param, entao
o movimento também pode ser assim. Como improvisadora, aprendeu que O0S
bloqueios ndo sdo paralisantes. Esta escrita é importante aliado ao seu processo de
criacdo, de ensaios, ndo apenas dos solos, mas das criagbes coletivas. Segundo
ela, serve para nunca estar bloqueada, sem nada para fazer, porque o sem nada
para fazer simplesmente ndo existe. A cabeca nunca para, leva-nos sempre a novas
associacdes, surge uma ideia, que desencadeia outra e assim o cérebro ndo cessa
de trabalhar. Ao praticar esta escrita como método de improvisacdo, séo lancadas
ao papel muitas ideias numa grande velocidade. Depois de passar pela experiéncia
escrita, transporta-se essa experiéncia para 0 corpo no espaco, € entdo pode-se
aferir onde estao os bloqueios, e por que ha partes que ndo se bloqueiam e outras
que sim. Essa pratica da escrita ajuda a lidar também com o movimento no espaco.
Se na escrita temos a possibilidade de nunca parar, porque ha sempre um
pensamento que surge, incontaveis associacdes, 0 Corpo no espaco é a mesma

coisa.

Para Mantero, os primeiros anos de seu trabalho (que ela considera
como pelo menos os primeiros dez anos, se ndo mais), cada processo de trabalho
era “também” um processo de tentar perceber como se faz uma peca, o que €, o que
deve ser, quais as “regras” que regem o fazer de uma pega, 0 que é que rege a vida,
a perfeicdo, o sentido, a intensidade, a magia de uma peca. Ela usa “também” como
forma simpatica de por a coisa porque o processo podia mesmo tornar-se mais que
tudo isso do que propriamente fazer a propria peca em causa. Querer perceber
como se faz uma peca (antes de fazer e de forma a poder fazé-la) podia tomar a
dianteira do processo, podia tornar-se 0 interesse maior da questdo, e isso
ameacava a feitura da propria pegca em questdo. Sobre a criagdo de “Talvez...”, diz
ela:
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Quando fui rever os sublinhados que tinha feito durante a
leitura do “Waiting for Godot” (que li em inglés) a frase “talvez ele
pudesse dancar primeiro e pensar depois” (que é imediatamente
seguida por algo como “que é, alias, a ordem natural das coisas’)
fez-me um sentido imenso tanto em relacdo aquilo que eu estava a
atravessar no processo de trabalho como também em relacdo as
questbes da nossa cultura ocidental (débito de corpo, etc).( Em
correspondéncia com a autora).

Entrevistei a bailarina e coredgrafa carioca Marcela Levi, que participou
dos trabalhos “Até que Deus é destruido pelo extremo exercicio da beleza” (2006) e
“Yamos sentir falta de tudo aquilo de que n&o precisamos” (2009), dirigidos por
Mantero com intérpretes de varias origens. Para Marcela o uso da escrita durante o
processo dos trabalhos é uma porta de entrada para um fluxo de pensamento
desvinculado da légica linear em que vivemos, “uma janela pra producdo de
tropecos e surpresas com si proprio”, diz ela. E praticado durante os ensaios para
se atingir um estado e, quando vai para a cena, esse estado ja esta incorporado.
Toda apresentacdo, mesmo estabelecida, esta por fazer-se, por existir, e ainda
assim acidentes podem ocorrer, uma vez que o0 corpo € algo movel, inconstante em
seus humores e disposicdes. Marcela vé a escrita automatica ndo como
improvisacdo, mas como pratica de um estado especifico de atencdo, como ja
mencionado, como um dentro/fora (consciente/inconsciente). O que se faz no papel,
se faz com o corpo e com a voz. Um estado de fluxo aproveitador. “Tenho sempre a
imagem do pica-pau que nos desenhos animados se move fascinado pelo odor, pela
imagem de uma torta. Penso assim na escrita automatica, vocé diz sim a algo,
deseja algo e esse algo te leva a outro algo. Acho que € uma pratica de acionar

“sins” temporarios”.

Embora esta tese esteja focada nas questbes das micropoliticas
apresentadas em alguns solos, interessou-me perguntar como era 0 processo de
trabalho da coredgrafa com o grupo. Sabia por ela e por outros entrevistados que
havia sempre dificuldade em torno do trabalho coletivo. Como seria o0 processo de
Mantero em compor com o grupo? Em “Até que Deus...” a pecga foi toda escrita a
partir de fragmentos de texto e em improvisagdes muito corporais feitas com grupo
a partir da poesia de Herberto Helder, poeta portugués. Improvisou-se muito a partir

de algumas nocdes, diz Marcela e depois conclui:
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Ai, ndo sei como séo os processos dela com os solos. Mas,
nao generalizaria em processos de grupo e processos de solo.
Explico: sobre os solos ndo posso falar... ndo sei. Mas em relagéo
aos dois processos de grupo em que trabalhei com ela, posso te
dizer que foram MUITO diferentes. Algum caos e desamparo sempre
ha, porque é a Vera ¢é isso que, a meu ver, ela tem de mais
excitante. Acho que com a Vera, pelo menos comigo, nada acontece
plenamente. Mas veja bem, isso pra mim é o que a torna t&do
interessante e inquieta. Buscar a plenitude pode até ser (precisamos
dos nossos fantasmas fantasiosos para viver), mas nunca ter isso
como alvo. Mas sim ter questdo, procurar questdo, agucar 0S
sentidos. Isso sim foi é uma “marca” na minha experiéncia com a
Vera. Acho que é isso a plenitude em se tratando da Vera:
Vivacidade e obscuridade. Eu ndo deixaria a Vera passar
‘impunemente” nem pelo meu trabalho, nem pela a minha vida.
“Yamos comer Caetano... vamos comer Vera...”.

Para Mantero, “Talvez...” é o resultado de uma serie de dificuldades e
incapacidades, que geraram um vazio, uma tentativa ou incapacidade de construir
algo. Este solo, por todas as razdes até aqui discutidas, nos apresenta as
caracteristicas de um corpo com autonomia e critico, capaz de transformar o nada, o
vazio, em manifestacdo estética, é a transformacéo do desejo em discurso. O que a
principio a paralisava, bloqueava, causava-lhe auséncia de vontade de dancar,
rende-lhe uma obra que esta viva e circulando até hoje, passados vinte anos e ainda

fazendo sentido exibi-la.

Concluo esse capitulo com um trecho da sua comunicacao
apresentada no Coléquio promovido pelo Forum Danca no ACARTE em junho de
1990.7®

(...) Para mim a danca, salvo raras e honrosas exepcoes, €
uma coisa insatisfatoria. A insatisfacdo € um processo continuo e
muito valioso que me tem feito percorrer varios caminhos. Primeiro a
insatisfacdo com o movimento que me era dado a dancar e que me
fez procurar outro tipo de movimento que é para mim mais
verdadeiro, mais vivo, mais organico. Depois do encontro com esse
novo tipo de movimento senti a insatisfacdo do movimento puro, da
danca que danca para dizer determinadas coisas, mas que nao
consegue. Olhava para as pessoas a dancar, via-as continuamente a
pularem, a pararem, a correrem, a virarem, a olharem intensamente
para qualquer coisa, a mexerem outra vez e eu a pensar: Meus
Deus, sera que daqui a cem anos a dancga vai continuar a ser

"8 In: Sasportes, José e Ribeiro, Anténio Pinto. Histéria da danca em Portugal. p. 91
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exatamente isso? (..) E depois de experimentar aulas de
representacdo durante uns anos, um fendmeno estranho e
preocupante comecou a dar-se em mim:; comecei a sentir que, se
posso abrir a boca e dizer aquilo que quero dizer, para que hei-de
estar a esbracejar e a espernear imenso tentando fazer perceber a
mesma coisa, ainda por cima sem resultados satisfatorios?
(...)Verifiquei que, apesar desta experiéncia, ainda subsistia em mim
o impulso de dancar e cheguei a conclusdo que em espectaculo,
assim como no dia-a-dia, precisamos da comunicac¢do nao verbal e
de comunicagéo verbal. Precisamos das duas juntas.

As obras dessa artista sdo marcadas pelo uso em igual poténcia dos
gestos, movimentos, e voz (uma poderosa ferramenta, percebe-se no solo em
homenagem a Josephine Baker) aparece sem que ela substitua ou represente
alguma coisa, mas quando € preciso dizer aquilo que com o corpo ndo € possivel.
Quando apenas o movimento ndo é suficiente para dizer o que precisa dizer. De um
dos entrevistados’® ouvi a curiosa afirmacéo de que sua obra era permeada por uma
espécie de desejo de filosofia, como se ela quisesse dancar Deleuze, como se
perguntasse como seria dancar um pensamento filosofico. E como se no seu
trabalho existisse sempre uma pesquisa para encontrar uma solucao para isso. A
condicdo de risco € presente nos trabalhos da coredgrafa, ndo tanto do risco fisico,
tipo do Wim Vandekeybus, ou uma coisa desse género, mas o risco que faz dos
processos cénicos, coreograficos, espetacular, um espaco de pesquisa. O espaco
de representacdo em Vera, ndo é, ou raramente €, ou nunca é mesmo, um espacgo
confortavel. Para Tércio, o palco € claramente o local em que a instabilidade esta
presente, como nos solos: “e.e cummings” (homenagem a Josephine Baker em e
“‘Poesia e Selvajaria”, de 1998). Em e.e cummings ha a instabilidade (provocada
pelos pés de cabra) contaminando de instabilidade todo o espaco cénico e,

consequentemente, o publico.

A dimenséo politica no trabalho dessa coredgrafa possivelmente esta
na percepgao violenta do afastamento ancestral entre corpo e espirito. Ndo cabe
muito bem nas estruturas de entendimento da nossa cultura ocidental a ideia de que
0 corpo entende, de que o corpo pensa. A cultura racionalista vinda dos iluministas
nos acostumou a acreditar que onde h4 movimento ndo h4 pensamento, e onde ha

filosofia ha transcendéncia e nado imanéncia. Mantero ndo se auto conclama

" Daniel Tercio professor na faculdade de Motricidade Humana.
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especialista em Deleuze (no solo “O que podemos dizer do Pierre”, de 2001, a trilha
sonora € uma aula de Deleuze), mas para ela é dos poucos filésofos que entende
realmente o corpo como um lugar de entendimento, como lugar de compreensao e
ndo como um lugar de que nés saimos dele para perceber alguma coisa. Mas

sabemos que sdo poucos os fildsofos que tem essa via.
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4 - EROTISMO COMO MARCA DE REVOLTA

‘Ao mais forte de nossos instintos, ao tirano interior, sujeitam-se nao
s6 a nossa razdo, como também a nossa consciéncia. A vontade de
poténcia ndo € um ser, ndo € um devir, mas um pathos, - ela é o fato
elementar de onde resultam um devir e uma ag¢do.”

Friedrich Nietzsche , Vontade de poténcia

4.1. O erotismo na danca

Neste capitulo abordo duas obras de Vera, “Olympia” (1993) e “Uma
Misteriosa coisa disse e.e cummings” (1996). Pensarei na dimenséao eroética ligada a
reivindicacdo feminina a partir dos conceitos de vontade de poténcia e deuvir,
formulados por Nietzsche no século XIX e retomados por Deleuze no séc. XX.
Entendemos Vontade de poténcia como desejo de posse total da propria existéncia.
Como dito no primeiro capitulo, Nietzsche associa vontade de poténcia a instintos
fundamentais, como por exemplo o instinto de liberdade. Vontade de poténcia néo é
somente — nem sobretudo — a vontade de dominar. Trata-se, fundamentalmente, da

vontade de durar, de crescer, de vencer, de estender e intensificar a vida.

80 http://www.sescsp.org.br/sesc/revistas_sesc/sesc/images/Olympia.jpg
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Entendo devir como uma enunciacdo de um desejo, que nada tem a
ver com reivindicacéo, pois ele nunca alcanga uma forma, nunca é mimese. Deleuze
marca, com sua filosofia, a afirmacdo da diferenca, o proposito de reverter o
pensamento representacional presente na filosofia platdnica, fundada em
pressupostos metafisicos, numa concepcdo da existéncia como a-histérica, para
pensar a filosofia em um plano de imanéncia, isto &, participante do mundo real.
Para Deleuze, o ser imanente € ser em permanente devir. José Gil aplica na danca o

plano de imanéncia da filosofia de Deleuze da seguinte forma:

a) o desejo deseja agenciar,

b) o desejo deseja a imanéncia; e

c) o desejo deseja fluir.

Isso exige um territério para o desejo desejar e desejar ja a construcao

desse espaco em que ao fluir sem impedimentos libera a sua poténcia.®

O tema do erotismo se impde, para mim, de modo determinante, por
ter sido 0 meu tema central na dltima década. Intriga-me pensar o corpo nu na danca
contemporanea como um nu destituido de erotismo, 0 que me leva sempre a
questionar: como isso € possivel? De que nos separamos quando pensamos o
corpo dessa forma? O erotico deve ser sempre ligado a exaltacdo do sexo?
Erotismo, neste capitulo, corresponde a uma das possiveis materializagbes de
poténcia descrita na explicacdo acima e presente na revolta de que tratamos nesta
tese. Reconheco — repito — que nem todo nu na danca contemporanea é
necessariamente eroético; porém, mesmo nos casos em que ndo € feito esse

agenciamento, ouso dizer que vejo erotismo.

Jorge Glusberg aponta para a utilizagdo do corpo como meio de
expressao artistica, uma tendéncia atual que recoloca a pesquisa das artes no

caminho das necessidades humanas basicas, retomando praticas anteriores a

8 GIL: 2001, p. 73.
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Historia da Arte, pertencentes a prépria origem da arte. Ainda segundo ele,
superados os problemas de formas e materiais, 0os artistas mostram seu proprio
corpo numa atitude de reencontro consigo mesmos. Ao invés de uma religido capaz
de impor sentido aos atos, tudo ocorre como se no lugar do sagrado se instaurasse
uma atitude orientada pelo secreto: gestos clandestinos, subterraneos,
desenvolvidos para um pequeno grupo de iniciados.??

“Tem coisas que nos deixam sem palavras. E tem coisas que as
palavras ndo d&o conta de dizer. E ai que entra a danca." Essa frase de Pina
Bausch (colhida no documentario Pina, de Wim Wenders) reflete minha angustia de
estar sempre diante de algo que olho, percebo, entendo e, no entanto, ao
compartilhar o que penso, a ideia se dissipa e se esvazia de sentindo, reduzindo-se
a uma percepcao sempre subjetiva. Lucia Castello Branco, professora de literatura
na UFMG, em sua tese “Eros travestido: um estudo do erotismo no realismo burgués
brasileiro”, afirma que definir erotismo, a linguagem cifrada de Eros, de acordo com
as leis da légica e da razao, seria caminhar em dire¢cdo oposta ao desejo, ao impulso
erético. Por seu carater incapturavel, o fenbmeno erético ndo cabe em definicbes

precisas e cristalinas. Os dominios de Eros, diz ela, sdo nebulosos e movedicos:

N&o é outro o impulso gue me move quando tento caminhar no
rastro desse estranho Deus. Sei que a tentativa de verbaliza-lo é
absurda, no entanto, fascinante. Talvez o fascinio provenha
exatamente do paradoxo em que consiste a tentativa de capturar o
incapturavel, de lapidar o siléncio. Na ilusdo de evitar os desvios
enganosos de Eros, ndo ando a busca de uma definicdo cabal do
fendbmeno erdtico, que me leve ao fim de seu percurso. Busco o
proprio percurso, a trilha ciclica do Deus.®

E o incapturavel do erotismo e a constante desestabilizacdo que ele
provoca® o que o torna ferramenta do devir. Muitas imagens sdo oferecidas a um
publico que vive a ficcdo de seu préprio corpo, que se apresenta de uma forma

imposta por rituais sociais estabelecidos. Frente a essa ficcdo, os artistas

% GLUSBERG: 2003, p. 51.

% BRANCO: 1983, p. 66.

* No capitulo 2., na discussdo sobre o nu, o coredgrafo Miguel Pereira aponta para essa
desestabilizacdo quando se refere ao estranhamento inicial do publico quando vé os 6rgdos sexuais
dos artistas e comeca a pensar nos tamanhos dos membros, mas percebe que logo em seguida o
publico esquece, se acostuma, e passa a olhar o corpo de forma naturalizada.
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apresentam, em o0posSicdo, um corpo que dramatiza, caricaturiza, enfatiza ou
transgride a “realidade objetiva”. Glusberg sublinha: “Nenhuma performance pode
ser vista isolada de seu contexto, pois essa manifestacdo guarda forte associacao

com seu meio cultural”.®®

A performance procura transformar o corpo no signo central da cena,
em um veiculo significante, diferentemente do que ocorre no espetaculo teatral, em
gue 0 corpo costuma servir como veiculo, como voz do texto. Essa unidade de
trabalho se apresenta numa variedade de sentidos: visual, olfativo, tatil, auditivo etc.
A ilusdo de um corpo desprovido de significacdo, de suas atitudes normais e
naturais, se desvanece por completo para o espectador de performance e leva a
descoberta do valor positivo da denuncia que adquire a pratica corporal somada ao

trabalho criativo.®®

Na nossa cultura o corpo se tornou tdo natural que nés ja nédo
reconhecemos um gesto com um ato semiético, né6s o tomamos
simplesmente como um ato do dia-a-dia. Entdo, pra reconverter o
corpo em signo, torna-se necessaria a montagem de um aparato de
desmistificacdo da ordem cultural, e é a arte que tem a chave mestra
desta operac&o.?’

Nos encontros em Lisboa, quando postulei a nudez em Mantero como
eroética, ouvi algumas interpretacdes. A mais recorrente era a que nao ia ao encontro
da minha proposi¢do. Diziam-me que ndo era uma nudez erética. O corpo ali
representado seria o de uma nudez clinica, natural, animal — nada que, sobre o
palco, remetesse a algum universo do erotismo. Por toda a reviséo bibliografica feita
percebi (salvo observacbes na tese de Lepecki sobre a figura feminina no solo
“Talvez...”) o que é facilmente reconhecido na obra de Mantero sao:
guestionamentos sobre a propria Historia da Danca, e sobre mecanismos de poder
na sociedade. O presente estudo mostrou que ha sim, reconhecimento da dimenséao

sexual, mas ndo o erotismo necessariamente.

% GLUSBERG: 2003, p.57 e p. 72.
% |dem, Ibidem, p. 58.
8 BRANCO: 1983, p. 76.
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Se a sexualidade é construida culturalmente no interior das
relacbes de poder existentes, entdo a postulacdo de uma
sexualidade normativa que esteja “antes”, “fora” ou “além” do poder
constitui uma impossibilidade cultural e um sonho politicamente
impraticdvel, que adia a tarefa concreta e contemporanea de
repensar as possibilidades subversivas da sexualidade e da
identidade nos proprios termos do poder.®®

Percebo o erotismo como um sonho politicamente impraticavel,
aproveitando a feliz definicdo de Butler, pois ele é de tal maneira manipulado por
instrumentos de poder, que, para proclama-lo caro ao funcionamento da arte, é
necessario, primeiramente, repensar subversivamente nossa propria identidade.
Muitos nus s&o clinicos no palco, carregam a intencdo de ser coisificados,
naturalizados, mas nédo acho que esse seja 0 caso dos solos de Mantero. Neles, o
nu se faz presente, mas ndo ha uma sexualidade imposta — 0 erético aparece nas
figuras “estranhas” em que Mantero propde se transformar. E nesse ponto, a meu
ver, que had o pertencimento ao que estou propondo como erdtico. Pode-se
encontrar essa dimensdo do erotico, além das personagens estranhas, na
naturalidade e fragilidade com que ela se da a ver em cena. “Olympia” e “e.e
cummings” propdem uma grande proximidade e intimidade com o espectador, para

além da nudez.

A mulher, cujo corpo servia como modelo primordial para pinturas do
século XVII, passa, no século XX, sobretudo a partir dos anos 60, com a experiéncia
da Body Art, a ser sujeito. Sua primeira subversédo sera sair do campo do belo, do
inatingivel e enfrentar as representacdes mentais da dominacdo masculina. Depois
da Body Art, do feminismo e de todos os movimento das minorias, a discussao em
torno do corpo da mulher, tomou outra dire¢cdo, muitos tedricos afirmam que a
mulher nunca mais sera um objeto, pois tornou-se sujeito ativo capaz de subverter
todos os ditames morais que limitam as possibilidades de viver na exaltagédo erética.
Para um homem ou uma mulher, tratar seu proprio corpo como objeto de seducéo é
também exprimir seu desejo de viver. Nao ha sociabilidade sem seducédo, sem esse
reconhecimento implicito de que meu préprio corpo € recebido como objeto pelo

outro.

% BUTLER: 2003, p. 55.
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Mas o uso do corpo nu feminino chegou a tal grau de banalizagdo no
final do século XX,* que nos anos 80, nos EUA, um movimento de artistas
feministas, as Guerrillas Girls, langaram seu grito de protesto espalhando poésters por
todas as galerias de Nova York com os seguintes dizeres: “Do women have to be

naked to get into the Met museum?”%°

O corpo nu, que na performance surgira como um corpo natural,
desfetichizado, termina, com a banalizacdo de seu uso - principalmente no caso do
corpo feminino - sendo questionado por essas mulheres artistas. Isso porque,
argumentam elas, uma mulher nua no trabalho de um homem é algo visto como
natural; porém, se é a propria autora quem se apresenta nua, isso é considerado

sinal de narcisismo.

E o caso da pintora Carolee Schnnemann, pintora norte-americana que
chega a Nova York em 1961, recém-formada pela Universidade de lllinois. Vivendo
no epicentro do movimento da contracultura e inspirada pelas leituras do “Teatro e
seu duplo” de Artaud, por Virginia Woolf, Wilhelm Reich, Simone de Beauvoir e
Cézanne, rapidamente se envolve com o grupo Fluxus®, importante movimento
originado na entdo Alemanha Ocidental pelo artista plastico e galerista George
Maciunas, mas que tomou corpo em Nova York. O Fluxus reunia artistas de varias
areas, com a paixdo em comum por uma nova forma de pensar a arte. Guiado pela
vontade de propor novas experiéncias, o grupo desenvolve incessantes atividades
entre 1963-64, levando happenings para espacos publicos como pragas, ruas,

galerias e teatros pequenos.

Passados tantos anos, ainda se percebem muitas forcas tensionadas
quando a obra, especialmente a obra produzida por mulher, levanta questbes sobre

o erotismo. A concepg¢do, amplamente compartilhada, da inexisténcia das mulheres,

% Eduardo Vianna, pintor portugués surrealista, depois de ja ter pintado quadros bem futuristas em
1916, faz, em 1925, consciente do apelo que tem um corpo nu feminino na pintura, um nu apenas
g)oara vender e ndo morrer de fome.

Tradugao livre: “Para entrar no Metropolitan Museum, as mulheres tém que estar nuas?” O poster
trazia uma mulher nua, usando mascara de gorila, e ao lado uma estatistica com o nimero de artistas
com obras expostas no Metropolitan: “mais de 95% artistas homens, os nus eram 85% de mulheres”.
! Movimento criado por um grupo de jovens estrangeiros e norte-americanos, residentes no bairro Soho, em
Nova York. A maioria havia frequentado a escola de John Cage. Dentre seus fundadores estavam Yoko Ono,
Kaprow e Stockhausen.
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exceto como produtos do desejo dos homens, dificulta o entendimento do que
chamo aqui erotismo, pois 0 que desejo pensar € em como a nudez feminina, sem
fetichizacdo, pode ainda conter a dimensdo sensual. Dentre todas as formas
artisticas, quando olho para a danca enxergo um singular erotismo, seja pela
exposicao de corpos bem tonificados e quase nus, seja pelo aspecto de androginia
presente nos corpos de mulheres e homens. Seja, ainda, por ela incorporar a
fantasia do tornar-se outro, mesmo que por alguns instantes. Relaciono revolta ao
erotismo apresentado por algumas obras na danca contemporanea. Considero
elucidativa para essa discussdo a resposta do critico Anténio Pinto Ribeiro ao meu

guestionamento:

[...] 0 que Boris Charmat faz ndo tem nada a ver com a nudez
de Jerbme Bel, que ndo tem nada a ver com o que faz Vera Mantero.
Eu acho que tem a ver com um monte de coisas, em alguns casos
serd uma espécie de danga performance, portanto o corpo ai € uma
espécie de ultima tela onde tudo se pode inscrever, é um recuo
absoluto do corpo como o lugar ultimo da inscri¢cdo, do que quer que
seja. Acho que ha outros lados, outra dimensé&o da nudez. [...] E um
fato que isso acontece, é um fato que isso pode acontecer em
dancas de natureza mais reivindicativa do feminismo, aquilo que
chamam gender, tem a ver com um universo da reclamacdo dos
direitos dos gays e léshicas e tudo isso. Eu acho que é muito
diferenciada e diversa a nudez. A nudez do Jerdbme Bel € muito
provocadora, muito iconoclasta, para acabar por ser alguma coisa
hoje em dia muito mais estética [...]. Agora, h& situacdes em que ha
um erotismo nesses corpos. Ha algo da danga francesa da década
de 80 que com certeza era muito mais explicito do que isso que
existe hoje. Acho que ha um acontecimento que foi muito importante
a certa altura. A danca anterior ao aparecimento da Sida [AIDS], quer
na danca europeia, quer na danca norte-americana, era uma danca
cheia de fulgor, de sensualidade, a gléria do corpo, exaltacdo do
corpo e da sensualidade. Eu creio que com o Sida, nos anos
imediatamente a seguir [0 surgimento da doenca], em que a doenca
nao tinha cura, portanto era sinal de catastrofe, do panico, acho que
ai os corpos de uma forma mais ou menos inconsciente se auto-
culpabilizavam, se autopuniam por ser neles que a doenca se
manifestava. Acho que era uma coisa assim. Algo do universo
judaico-cristd devia estar implicito, eu creio que iSso passou, como
também o péanico tera passado. Mas as Ultimas coisas que eu tenho
visto em danga contemporanea de uma forma geral ndo tém esse
apelo ao erotismo. (Entrevista a autora)

Percebo reivindicacao feminista nos solo “Olympia” e “e.e cummings” e
muita distancia da ideia do corpo como lugar da auto-punicdo dos anos do

surgimento da AIDS. Guardo sempre a impressao de que sobre o corpo parece
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pesar muito mais repressdes do que sobre a palavra. E o que sou levada a pensar
guando vejo o descompasso entre a danca e outras artes como teatro ou literatura,
onde tantas ideias sobre o erotismo apareceram ao longo dos séculos sem causar a
mesma duvida ou o mesmo espanto. Em “Olympia”, Mantero 1é Asfixiante Cultura,
de Jean Dubuffet, inteiramente nua. Trata-se de texto corrosivo, iconoclasta, contra o
conformismo e carater mercantilista da arte candnica. Passados alguns minutos
lendo o texto em cena, Mantero reproduz uma das mais famosas e escandalosas
obras de Manet: “Olympia”, de 1863, tela inspirada na Vénus de Ticiano (1538), e,
por sua vez inspirada na Vénus Dormida de Giorgione (cerca 1510). Imagens da
mulher sob os signos de etéreas, intocaveis e languidas, que marcaram a histéria da
pintura. Manet, porém, subverte e substitui a deusa mitolégica por uma famosa
cortesa parisiense da época, e Mantero, por sua vez, propde outra subversdo ao

colocar sua Olympia lendo Dubuffet.

As obras coreograficas herdeiras dos movimentos pés-modernistas
onde o nu feminino aparece estdo em permanente questionamento acerca de sua
funcdo em nossa sociedade, na qual o capital € uma notavel maquina de captura do
desejo, que tudo desmancha, tudo o que é sélido na forma de mercadoria e moeda
de troca. O corpo feminino é o principal meio de venda no mundo bombardeado por
imagens de beleza, em que o universo feminino é associado a eterna juventude.
Uma caréncia de sentido se reflete no fato de, ao contemplarmos as obras em que o
nu aparece, langcarmos méao dos mesmos conceitos sobre erotismo utilizados pela
indUstria e, mesmo como espectadores mais atentos, ndo sermos capazes de

oferecer outro olhar.

Mantero aponta em seu trabalho o eterno desconforto, que ela
denomina o “débito corporal”’, da sociedade em que nasceu e cresceu, onde sente
que o corpo é separado da mente. Embora os artistas da danca contemporanea
daqui e d"além mar tenham nas importa¢des de outras culturas, a origem de suas
reflexbes tedricas (no caso da danca, forte influéncia do pensamento francés e
norte-americano), a relacao entre corpo e mente, aqui, embora compartilhe aspectos
do que se vé em Portugal, resultou diferente. O culto ao corpo, a ditadura da beleza
e da eterna juventude imposta as mulheres brasileiras parecem ser mais opressivos

(reflexo do niilismo invertido comentado no capitulo 1). Lembro-me de ficar surpresa
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por ndo encontrar nas bancas de jornal, em Lisboa, revistas masculinas téo
ostensivamente expostas como no Brasil e observar, também, a naturalidade com
gue era encarado o topless nas praias portuguesas. Naturalizamos o excesso de
exposicdo do corpo feminino e de alguma maneira, infelizmente, jA& ndo o
guestionamos tanto, mas, por outro lado, reconhecemos, como observado na Body
Art, que se nosso corpo € objeto para o outro, ele 0 é necessariamente pra nés. Pelo

Menos iSSo.
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4.2. Olympia (1993)

“O processo de doutrinagao atingiu agora o ponto em que é
raro encontrar alguém que admite ter pouca estima por uma tragédia

s

de Racine ou uma pintura de Rafael. Isto é verdade tanto entre
intelectuais quanto entre outros.

Surpreendentemente, € mais entre 0s outros, aqueles que
nunca leram uma linha de Racine, nem viram uma pintura de Rafael,
gue os defensores mais militantes desses valores miticos podem ser
encontrados.”

- Jean Dubuffet, Asfixiante cultura

A Maratona para a Danca, realizada no teatro Municipal Maria Matos,
em 1993, foi iniciativa criada por coredgrafos e bailarinos que queriam fazer o pais
acordar e reivindicar direitos dos profissionais das artes. Mantero apresentou
“Olympia”, uma obra improvisada preparada apenas para aquele evento, depois
incorporada ao seu repertério de solos. O trecho acima foi extraido de Asfixiante
cultura, de Jean Dubuffet®, escrito em 1968. Um texto, como ja dito, iconoclasta,
que derruba roétulos “enobrecedores” da aparelhagem cultural e expde a relagao

mercantil, portanto, entre arte e o dinheiro.

Ao aceitar o convite para participar do evento, Mantero se pos a pensar
0 que poderia fazer para “acordar” as pessoas. Asfixiante Cultura pareceu-lhe uma
escolha absolutamente adequada. A duvida que |he surgiu em seguida foi como
adequar essa leitura ao evento. Mantero questionou se nao pareceria pretensioso ler
textos sobre o que pensa ser a verdadeira cultura. A nudez apareceu-lhe como
contraponto a “arrogancia”’ que poderia ser ler Dubuffet em publico - ainda assim, ler
o texto nua, frente a um microfone, continuava a parecer-lhe estranho. A lembranca

da pintura de Manet foi a solucdo para o impasse. Diz Mantero:

E se fosse a Olympia a ler o Dubuffet? Ail Nao! Que horror, ai
€ que me caiam todos em cima, sacrilégio a pintura etc. etc. Contei
ao André Lepecki que queria ler o Dubuffet nua, mas que nédo sabia
como o fazer sem ser so ler o Dubuffet nua, sem Ihe falar sequer do

%2 pintor francés (1901- 1985). Foi o primeiro tedrico da arte bruta e autor de vigorosas criticas da
cultura dominante.
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guadro. Entdo ndo é que ele diz: “Oh Vera, ndo te lembras da
Olimpia do Manet (que tinhamos visto juntos)? Acho que devias fazer
qualquer coisa com ela”. E fiz.%

Da experiéncia de assistir a performance ao vivo, no Rio de Janeiro,
lembro-me das imagens: uma mulher aparecendo no canto direito de um palco
desprovido de qualquer cenario (sem pernas laterais ou cortinas ocultando o
urdimento), caminha lendo um livro. Aos poucos, percebe-se que esta arrastando um
grande objeto, uma cama. Para no proscénio, deita-se e forma diante do publico a
pintura de Manet. Sua pose, seus cabelos e alguns adornos trazem a lembranca a
famosa tela. O que ocorre em seguida, durante pouco mais de dez minutos, é uma
relacdo intima com o espectador. Mantero sai dessa imagem, procura movimentos a
partir do improviso com os cabelos e com 0 som dos pequenos saltos. Assistimos,
numa encenacdo marcada pela simplicidade, a desconstrugdo de uma imagem
candnica da Histéria da Pintura, a partir de humor sutil que torna a singularmente
cbmica, trazendo-a para o tempo real, aquele que é dividido com os espectadores
durante o espetaculo. O que era uma imagem com fortes signos de indignacéo, de
texto corrosivo e corpo nu, transforma-se em uma cena na qual presen¢a do nu,

paradoxalmente, traz leveza e humor, e n&do estranhamento e rejeigéo.

A Olympia de Manet, a primeira Olympia, gerou, a época, muita
indignacdo. Foi apresentada pela primeira vez, em 1865, em um saldo de artes e
causou sensacao por apresentar a cortesa mais famosa de Paris, Victorina Meurand,
nua, cinica, ao mesmo tempo provocativa e ingénua, enquanto uma negra chamada
Olympia Ihe ofertava um ramo de flores. O quadro provocou ataques sem
precedentes, e foi rechacado pelos criticos do saldo. Porém, quando exposto no
saldo de recusados, provocou imensa curiosidade. Para os criticos, Manet foi
grosseiro ao apresentar sem idealizacdo ou artificios uma mulher nua, desrespeitou
0 gosto de sua época ao apresentar um naturalismo franco. A polémica em torno do

quadro tornou essa pintura uma das criagdes mais célebres e exitosas do pintor.

% Parte do programa “Més de margo, Més de Vera”, que aconteceu na Culturgest em 1999, com
curadoria de Antonio Pinto Ribeiro.
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Retiro dessa analise a imagem da prostituta e fago aqui uma
abordagem ligando-a as possibilidades que a prostituta pode representar para além
de dois aspectos comuns: relacdo com o dinheiro e submissdo ao desejo do outro,
normalmente masculino, que a “subjuga”. A ligacdo entre imagem, mulher e
prostituta ndo € nova. Nova, inovadora, € a possibilidade de ver, nessa relagdo, uma
imagem de poténcia, um devir-mulher. O quadro de Manet mostra uma famosa
cortesd, a qual, ndo resta davida, faz o que faz por escolha, ndo por submissao.

Georges Bataille, no livro Erotismo, assim descreve a imagem de uma cortesa:

N&o existe uma prostituta em potencial em cada mulher, mas a
prostituicdo é a consequéncia da atitude feminina. Na medida de
seus atrativos, uma mulher esta exposta ao desejo do homem. A
menos que ela se resguarde inteiramente, por uma decisdo de
castidade, a questdo €, em principio, a de saber a que preco, em que
condi¢Oes ela cedera. Mas, com as condi¢fes satisfeitas, ela sempre
se da como um objeto. A prostituicdo propriamente dita sé introduz
uma préatica de venalidade. Pelo cuidado que ela dispensa a seus
enfeites, pela preocupacdo que ela tem com sua beleza, que sua
roupa realca, uma mulher se considera ela mesma um objeto,
incessantemente oferecido a atencdo dos homens. Da mesma
maneira, se ela se desnuda, ela revela um objeto distinto ao desejo
de um homem, individualmente proposto & aprecia¢&o.*

A prostituicdo € um bem para as mulheres?

Quando vi a cartilha da ONG de prostitutas Davida,”® de que sou
simpatizante desde que conheci esse trabalho num congresso feminista em 2006,
durante o mestrado (atualmente contribuo para a ONG ajudando na direcdo dos
desfiles para a marca de roupas DASPU), fiquei surpresa; era a mesma Olympia de

Vera.

% BATAILLE: 2004, p. 204.
% Prostituicdo, Direitos Civis, Salde, presidida por Gabriela da Silva Leite, prostituta, coordenadora
da Rede Brasileira de Prostitutas.
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Conversei sobre isso com Mantero, enviei-lhe a foto da cartilha da
Davida e disse-lhe da minha eterna suspeita, ainda muito solitaria, de que nos,
bailarinas (0s) éramos os verdadeiros profissionais do sexo, pois cabia a nés a
producdo nao apenas de fantasias, mas de experiéncias corporais significantes para
o0 espectador. Contei-lhe também meu pensamento sobre o0s estereotipos, sobre
como, ao inves de lutar contra eles, eu cada vez mais tinha vontade de fazer uso
deles, de me beneficiar deles. Por exemplo, do rétulo da mulher brasileira prostituta.
Como estava em Portugal, pais com uma imigracéo brasileira consideravel (200 mil
brasileiros e diferentes fluxos migratérios),’” onde se da uma conhecida tenséo nas
relacbes entre os dois povos, aguela era uma oportunidade privilegiada para pensar

nos esteredtipos criados nessa relacdo: o brasileiro carrega a puta e o malandro; o

% |ivreto DH e prostituicdo feminina. Davida - http://www.davida.org.br/

" Segundo dados da ACD, alto comissariado para imigracdo e dialogo, a imigracéo brasileira de 1986
a 2003 cresceu nove vezes. Ainda segundo essa comissdo, a comunidade brasileira € a mais
numerosa, a mais antiga e com a relacdo afetiva mais aprofundada.
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portugués o dono de padaria (Manoel, ou Joaquim) e a mulher de bigode (Maria).
Claro que eu preferia ter vindo do primeiro lugar, pois para mim, de uma maneira
geral, a prostituta € uma mulher livre e 0 malandro um homem que, delitos a parte, é
conhecido pela labia e sensualidade. Passei a praticar um exercicio ao andar nas
ruas de Lisboa e imaginar que eu carregava uma placa imaginaria do esteredtipo
que dizia: “Aceito a imagem, venho de um pais sensual e exético tal como o
encontrado pelos colonizadores tantos séculos antes, que tem no corpo sua
comunhdo com a natureza, e onde ndo ha a supremacia da razdo”. Essa ideia foi
tirada das cartas de Pero Vaz de Caminha ao rei D. Manuel sobre o descobrimento
do Brasil®®. Nota-se, nas cartas, os portugueses assumindo-se como homens do
mar, cristdos, evidenciando sua superioridade face aos nativos. A visdo do indigena
é entdo, antes de tudo, uma visdo fisica. E a mais referida e com pormenores. Os
colonizadores, longe de aceitar as suas diferengas civilizacionais, concede aos
indigenas um estatuto de estado natural primitivo, que o0s coloca préximo a

animalidade.

A partir da comparagédo entre a imagem estereotipada do Brasil e a
nova imagem dos anos 2000 (pais com um boom econémico e mais oportunidades
que o continente europeu), o que ocorreu neste periodo em Portugal foi uma troca
de cordialidades entre mim e o0s portugueses que s6 me trouxe beneficios.

Concretizava-se ai meu particular enfrentamento revoltado ao dominio colonialista.

Para Eliana dos Reis Calligaris, psicanalista, a prostituicdo é um eterno
feminino. A fantasia de prostituicdo significa fantasia de entrega, de acordo com a
raiz latina da palavra: prostituere quer dizer colocar-se na frente, expor-se. E essa
fantasia de expor o corpo que movimenta homens e mulheres. Para a psicanalista,
se uma mulher ndo tem acesso a essa fantasia, ndo tera acesso ao gozo sexual,
porque, se ndo puder entregar seu corpo de uma forma "sem segundas intengoes",
nao tera acesso ao gozo. Segundo Calligaris, as mulheres devem as prostitutas a
capacidade de fantasiar. Elas sdo a representacdo da fantasia de liberdade de

entrega do corpo desde sempre. Desde que o principio da Historia.

% Caminha era um escrivio da armada, ndo era um homem culto, nao tinha muitas referéncias, mas optei por me
basear nas suas impressdes, por conter imagens idealizadas das indias tupis.
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A prostituicdo era um componente da vida cotidiana dos gregos
antigos. Nas cidades gregas mais importantes, e em particular nos portos,
empregava uma parte nao negligenciavel da populacdo, representando uma
atividade econdémica de relevo. Nao era uma atividade clandestina, as cidades ndo a
puniam e os bordéis trabalhavam a vista da populacdo. Na Europa renascentista,
prostituir-se significava a possibilidade de ser alfabetizada e assim criar o préprio
destino,”® ao passo que ser esposa significava submeter-se as regras de
casamentos arranjados entre familias nobres e poderosas e aos valores da igreja
catdlica. A mulher, restava a subserviéncia ao homem, a procriacdo e o cuidado com
a familia. As prostitutas ao longo da Histéria representam as mulheres consideradas
livres, que ndo tém amarras; independentes. Claro que, com todo o processo de
guase aniquilacdo simbodlica do género feminino desde as antigas civilizacbes
matriarcais até hoje, com enorme perda de fun¢des sociais (nas antigas civilizacbes
havia o culto as deusas da guerra, fertilidade etc.), a imagem feminina que temos
hoje, apesar da luta feminista do século XX, esta praticamente submetida ao

género masculino.

As prostitutas que conheci durante os desfiles para a DASPU
contradizem a noc¢ao de submissédo ao desejo masculino e apontam seu desejo em
se prostituir como sinbnimo de autonomia. Doroth de Castro Ferreira, por exemplo,

relata;'®

Eu ndo aguentava Juiz de Fora, aquela cidadezinha... Eu tinha
muitas aspiracfes, um monte de coisas que eu nao faria la de
nenhuma forma. Ai, deixei minha filha la e vim para ca [Rio de

% 0O filme “Em luta pelo amor”, de Marshall Herskovitz, narra a histéria veridica de uma moca que
para mudar o seu destino torna-se uma cortesa famosa, muito versada nas letras, torna-se, gracas a
sua erudicdo, também poeta, na Veneza do século XVII.

190 Maria Nilce Evaristo dos Santos, nasceu em 30/08/46, é “amigada”.

Entrevistadora: Se envolveu com alguém, j4? Ja se apaixonou por algum cliente?

R: SO por esse meu companheiro. Ele é excelente pessoa Muito humilde. Ele me entende e eu o
entendo. Apaixonei-me por ele. Temos 30 anos ja de convivéncia. Ele até me colocou como
“independente” dele. Ele é reformado do Exército. Foi meu cliente e eu passei a gostar dele. Foi mais
por amor. Depois passamos a nos gostar e fomos morar juntos e estamos até hoje. Nao vou dizer que
ele tem grandes coisas, mas como pobre me banca direitinho (...). Tudo bem, nés ndo nos
prendemos um ao outro. Se ele quer sair, vai. (...). E ele é boémio, gosta da noite, de ir as boates,
conhece as meninas das boates. Eu ndo esquento a cabeca porque ele é conhecido na area e eu
também. E eu ndo me importo quando chega a hora de ele vir embora, eu estou |4, deitadinha em
casa esperando ele. Ai se eu quero sair, ele sai para o lado dele, eu saio para o meu lado. (In:
BARBARA: 2007, p.110).
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Janeiro]. Vim primeiro como doméstica. Depois fui conhecendo a
madrugada, a noite. Trabalhei como bailarina, trabalhei no comércio,
fiz um pouco de tudo, mas o Unico lugar com o qual me identifiquei
foi na prostituicdo. Minha realidade € a liberdade, eu gosto de fazer o
que me da na telha. Nunca fui muito ligada a horérios, regras,
normas... Na prostituicdo eu encontrei isso. Vocé vai para onde vocé
quer, na hora que quer, batalha o dia que quer, de acordo com o que
vocé necessita. Todo mundo trabalha para ganhar dinheiro e a
prostituta ndo é diferente. Se vocé quer comprar um sapato, vocé
batalha para comprar o sapato. Quer um vestido, batalha pelo
vestido. A questdo material € neste sentido: batalhar em funcdo do
gue vai te proporcionar.

Gabriela Leite presidente da Davida, era estudante de sociologia na
USP na década de 60, militante de esquerda, e, entre conversas intelectuais sobre
politica, sexo e liberdade sexual, resolveu fazer sua particular revolugdo entrando
para a prostituicio na década de 1970. E hoje uma lider importante para as
prostitutas, conhecida internacionalmente por dizer 0o que pensa, expressar sua

opinido publicamente e ajudar as profissionais do sexo a conquistar seus direitos.
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4.3 — O corpo nu na danga

Numa época em que a sensualidade na danca ja ndo € mais associada
a prostituicdo, mulher-objeto ou submissdo (como as dancarinas da época de teatro
de revista) e existem muito mais artistas afirmando-se pelo nu de seus corpos, sem
gue sejam associadas as dancarinas de boites, 0 nu saiu de exotico para asseéptico,
clinico, uma forma intelectualmente “respeitavel’, porém distante e, talvez,

conservadora de pensar o0 corpo.

A nudez nos solos “Olympia” e “Uma misteriosa coisa disse e.e
cummings”, fala do devir-mulher. Devir entendido, a partir de Deleuze, como
conteudo proprio do desejo, nunca imitagdo ou abandono para se identificar com um
modelo. Embora essas obras ndo tragam questionamento declarado sobre o tema,
parece-me irresistivel refletir sobre a condicdo feminina a partir desses solos, ainda
mais quando a coredgrafa traz a tona a figura de uma prostituta e de uma dancarina
negra do mundo dos musicais. Para o filosofo José Gil, o nu de Mantero causou
certo impacto, que o fez pensar que era dela o primeiro nu na dancga portuguesa.
Isso ndo é verdade, mas, de todo modo, registra uma surpresa: apesar de a nudez
(sobretudo o nu feminino) j& estar bastante aceita e discutida, mundo afora, desde
as experiéncias das artistas americanas na década de 1970, em Portugal, ela so foi

aparecer, na danca, nos anos 1990.

O pensamento de Gil traz uma nocao de corpo erético diferente da
nossa. Se a bailarina do ballet apagava todo o traco dos seus 6rgdos genitais, a
nudez contemporanea néao faz, paradoxalmente, mais que sublinhar a continuidade
da superficie Unica da pele, ndo deixando por igual os o6rgdos do interior se
manifestar ou tornar visiveis. O corpo nu, na danca contemporanea, € aquele que
nao cria limite entre dentro e fora, um corpo tipo anel de Moebius: pura superficie
sem profundidade, sem espessura, sem avesso, Corpo-sem-0rgaos que liberta as

intensidades cinestésicas mais fortes. Quando o erotismo se instaura e possui 0s
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corpos, é porque o movimento de agenciamentos do desejo se inverte, e a danga

termina por des-erotizar o movimento, ja que esse se torna o proprio desejo.***

191 GIL: 2001, pp. 73-79.
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4.4 — Uma misteriosa coisa disse e.e cummings... (1996)

102

“Uma tristeza, um abismo, uma ndo vontade, uma cegueira...
atroz, atroz.”
Vera Mantero

Este € o nome do solo, de 1993, e a epigrafe é parte da fala dita em
cena. A Fundacdo Gulbenkian encomendou a alguns artistas um trabalho que
homenageasse a dancarina Josephine Baker. Este solo foi a escolha de Mantero
para falar sobre a "Vénus negra", a "Deusa de Ebano" dos anos 1920. André
Lepecki, em Exhausting Dance: Performance and the Politics of Movement, dedica
um capitulo a este trabalho. !** Lepecki propde um debate em torno da heranca da
experiéncia colonial, depois do fim da guerra entre Portugal e suas colonias
africanas, em 1974, e as possiveis marcas nesse corpo que procura a construcao de
uma auto-imagem. A tese do autor estd centrada em como os corpos de Vera
Mantero e Francisco Camacho (outro coredgrafo portugués muito lembrado pela
singularidade de seus trabalhos), responde a experiéncia do debate colonial, e a
consequente pressao por modernizacdo pela qual passou o pais e que impulsionou
0 corpo portugués, isolado do resto da Europa, a tornar-se um moderno corpo

europeu.

102 http://www.orumodofumo.com/contents/news/59/umamisteriosa_fotoweb.jpg

1% 2001: Moving without the Colonial Mirror, Modernity, Dance and Nation in the works of Vera
Mantero e Francisco Camacho (1985-97).
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104

Josephine Baker tinha no exotismo sua marca. Conquistou fama,
dinheiro e sucesso, e parece ter feito do esteredtipo “mulher-exética” seu capital. A
partir do esteredtipo “mulher negra exoética”, criou dangas em que o humor, a
irreveréncia, o deboche e a alegria estavam presentes, e isso surpreendia o publico
da época. Certamente ter4 sido uma estratégia ao seu favor, uma maneira de
enfrentar o racismo. Como aponta Lepecki: neste sentido se pode encarar a peca de
Mantero como um ato de protesto politico, e associar a inquietante estranheza do
colonialismo por evocar o fantasma de uma bailarina negra, simbolicamente adotada

para “animar” o colonizador “apatico” pela melancélica perda dos mundos.'®®

Mas, como ja& mencionado, procuro ver na danga exageradamente

sensual, sexual e debochada, uma marca de poder. Baker tornou-se mundialmente

%http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/6/66/Baker _Banana_2.jpg/220px-
Baker_Banana_2.jpg
195 | epcki apud Silvia Pinto Coelho.
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conhecida e respeitada por seu jeito de dancar e expor seu corpo sem pudor.
Expunha com sua danca, cheia de curvas e requebros de quadril, um marcado
contraste com as linhas e formas rigidas do ballet europeu. Sua danca, considerada
erdtica, era marcada pela extravagancia, sensualidade, trajes ousados — era, em
suma, uma danga “selvagem”: as plantas do pé no chao, as pernas arqueadas, 0S
seios de fora e uma tanga de penas ou bananas. Segundo seus estudiosos, havia
em sua danca — sobretudo no uso dos quadris — a presenca de uma feminilidade
gue dominava o masculino, e ndo era dominado por ele. Desbocada e ao mesmo
tempo sensual (caracteristicas que lembram um pouco Carmen Miranda), Josephine
Baker tornou-se estrela no Folies Bergéres e no Cassino de Paris, conquistando a
fama logo em seguida. Tornou-se rapidamente uma diva.}®® Sua primeira
performance foi a famosa danca da banana, em que se apresentava vestida
somente com uma tanga feita com as frutas. Fora do palco, Josephine lutou contra o

racismo e pela emancipacgéo dos negros.

Na Josephine Baker de Mantero percebe-se que o incontornavel da
dominagé&o colonial, racial e cultural, foi transformado em melancolia e imobilidade
em cena. Ha nessa peca um corpo dividido, hibrido, entre duas mulheres e um
animal. Os hibridos nas imagens de arte contemporanea nao interferem com a
percepc¢ao do visivel, ndo criam aura. Ha por vezes uma presenca dos corpos, mas
ndo uma aura. Por isso, aparecem numa espécie de ndo-relacdo que aviva ainda

mais a estranheza que carregam.

As palavras, a poesia, nessa obra, transformam-se em coreografia.
Mantero, ao debrucgar-se sobre a obra e a literatura a respeito de Baker, sentiu-se
impotente e decidiu por se despir, pintar seu corpo de negro, colocar em seu rosto
as referéncias ao cabaré e demonstrar sua fragilidade diante da encomenda. O
permanente desequilibrio sobre as patas de cabra a impede de mover-se. As
palavras, que comecam quase ininteligiveis, vdo em um crescente, transformando-
se em pequenos gestos, e a voz, uma quase musica sobre sua impossibilidade em

representa-la. Todo o exotismo exagerado em Josephine transformou-se, no corpo

1% Um encontro curioso e inusitado é contado por Nelson Mota em Noites tropicais: Chico Buarque,

sofrendo muita pendria em seu exilio na Italia, chegou a fazer uma turné de 45 dias pelo pais, uma
cidade por dia, fazendo a abertura do show da ja diva Josephine Baker - ele e outros musicos
viajando de 6nibus, e ela numa Mercedes.
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de Mantero, em movimento minimo e contido. O solo € uma poesia dancada. Foi
construida a partir da sonoridade das palavras: tristeza, melancolia e néo-
possibilidade, e seus poucos movimentos, consequéncia do desequilibrio real.
Nessa coreografia de vinte cinco minutos (requisito da encomenda), assistimos a
impossibilidade e a impoténcia construidas com gestos repetitivos e umas poucas
palavras que demonstram ndo apenas instabilidade fisica (ela se movimenta, repito,

sobre pés de cabra), mas a impoténcia da representacdo. Mantero diz:

Uma tristeza, uma néo possibilidade atroz, atroz...

Uma néo possibilidade, uma tristeza atroz, atroz...

Uma néo vontade, uma impossibilidade, uma tristeza...

Uma queda, uma nao possibilidade, uma auséncia atroz, atroz
Uma impossibilidade, uma tristeza atroz, atroz...

Auséncia, tristeza, ndo possibilidade atroz, atroz...

Mantero tenta explicar ao seu publico a sensa¢do de impossibilidade,
de tristeza: “Vou repetindo, repetindo para que as pessoas entendam melhor o que
estou tentando dizer.” O corpo, em claro desconforto para manter-se equilibrado
sobre as patas de cabra, forma imagens de nao possibilidade, por isso sua quase
imobilidade. Além do exposto numa abordagem como a de Lepecki — pungente
reflexdo antirracista e de conflito pds-colonial, apresentando a “amnésia” europeia
com a brutalidade de seu colonialismo —, h& nesse solo uma construcdo de
identidade feminina em meio a uma grande pobreza de espirito — espirito do tempo.
Mantero tenta afirmar com o corpo, sem vergonha do desejo ou do sexo, uma luta

contra essa pobreza numa mistura de devir-animal, devir-mulher e devir-portuguesa.

José Gil vé nessa peca uma relacdo daquele corpo feminino com a
cultura portuguesa. Para ele, ha ali também um devir animal. Ela é metade mulher,
metade animal, estd nua e faz gestos que ndo se sabe bem se sdo gestos humanos
ou 0 qué, porque estdo sempre em um equilibrio delicado. Essa obra, para ele, é
resultado de uma micropolitica. A nudez, como dito, ndo era comum na coreografia
portuguesa, na danca portuguesa. Em segundo lugar, ela apresenta um devir-cabra,
uma metamorfose prépria, em que descobriu que seu corpo devia qualquer coisa.

Ainda segundo Gil, o devir é uma fonte fantastica de novidade e de critica, porque
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precisamente as forcas hegemonicas querem um statu quo, querem ficar na mesma,
nao se querem metamorfosear e ela, com o devir precisamente, vai por caminhos
imprevisiveis. Mantero logrou inserir seu préprio devir num devir que € a0 mesmo
tempo portugués. E uma homenagem a Josephine Baker, mas os portugueses néo
estavam assistindo a uma peca de uma corebdgrafa estrangeira, tinha a ver com
Portugal, seus movimentos tém precisamente a ver com a plasticidade portuguesa.
Nessa danca aparecem figuras da loucura, da anti-danca, anti-danca tradicional,
classica, portanto ligada a toda uma cultura do habito, do conformismo,
conservadora, tradicional. “E o espaco portugués”, reconhece José Gil (entrevista

concedida a autora).

A tese de Lepecki, fundamentalmente, aponta para uma espécie de
melancolia pés-colonial diante de um passado de colonizacdo brutal. Apresenta a
ambivaléncia do colonizador entre a sensualidade e a brutalidade do seu olhar sobre
o colonizado. Reconheco na obra tudo os que os dois apontam, e acrescento a
minha visdo, feita a partir de um recorte feminista, de que essa obra € também uma
reivindicacdo de femininilidade. Reivindicacdo ja iniciada por Josephine, de outra
maneira, quando uniu sensualidade e deboche em seu trabalho. Mantero ndo tem
interesse em refletir em seu trabalho suas preocupacgdes sociais: “Ela ndo é
feminista, mas a condicdo feminina, sendo ela mulher, e sendo ela mulher que
pensa muito sobre o mundo, isso com certeza que esta 18" (Claudia Galhds,

entrevista concedida a autora).

A geracdo de artistas portugueses de que Mantero faz parte se
interessa pela interlocucdo entre a pratica e a reflexdo teérica que as teorias poés-
estruturalistas e as analises antropologicas oferecem a danca. No caso deste
trabalho sobre Josephine, o que vemos € o encontro e também o estranhamento
entre dois corpos que representam épocas — colonial e pds-colonial — e
pensamentos diferentes. Mas ambos exibem o devir. O devir de Josephine abusa
dos simbolos sexuais e sensuais para se estabelecer como artista, e em Mantero
vemos um devir sexual e intelectual ao mesmo tempo. Vejo, portanto, o erotismo
como presenca potente, feminina e revoltada, principalmente para a cena feminina

nas artes.
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O corpo da mulher dancarina dos anos 1920, exposto, nu, provocador,
trouxe-nos para uma discussao sobre autonomia e ndo submisséo. Associo o desejo
pelo nu a um devir feminino, animal e talvez, uma pulsdo sexual que foge do
controle da psicanalise — ndo se trata de histeria, embora alguns movimentos de
Mantero, principalmente no solo “Talvez...”, possam ser associados as histéricas de
Charcot. Freud via na histeria um sintoma de pulsdo sexual reprimida, mas creio que
ela possa ser vista como um lugar de revolta do feminino. Associo o devir feminino
gue essas artistas propdem a algo proximo da definicdo de Wilhelm Reich sobre a
poténcia orgastica: a capacidade de abandonar-se, livre de qualquer inibicdo, ao
fluxo de energia biolégica.'®” Dificil imaginar, nos dias de hoje, dancarina como
Josephine Baker fazendo sucesso e sendo reconhecida pela sensualidade, como
marca de sua singularidade. Hoje esta qualidade foi apropriada pela enorme
industria do entretenimento, e tornou-se, paradoxalmente, ferramenta de controle

social.'%®

Em sintese, nas obras analisadas, o desejo apontou para o nu, que
apontou para o devir, que apontou para o0 erotismo, que apontou autonomia, que
chegou a prostituicdo. Respondendo a minha prépria pergunta, feita no inicio deste
capitulo, sobre se é possivel enxergar um nu clinico na danga contemporanea,
respondo, sem querer ser peremptéria, que ndo € possivel. O nu da danca
contemporanea, e aqui visto a partir de um recorte feminista, € reivindicatorio de um
espaco cénico ainda dominado por um olhar masculino (olhar esse vindo também de
mulheres) sobre o corpo da mulher. A dimenséo politica dos trabalhos de Mantero
estd ndo apenas nas suas escolhas, mas na capacidade que essa criadora tem de

partilhar (e desdobrar), em um mesmo local, estética e politica.

" REICH: 1982, p. 94.

1% A pornografia ndo esta no centro de nossos questionamentos, mas o texto a “A imaginagdo
pornografica”, de Susan Sontag, apresenta uma analogia com 0 nosso tema. A ideia da pornografia
gera preconceito pelo fato de que esta induz a excitagdo sexual, e, portanto, entra em conflito com o
tranquilo e desapaixonado envolvimento que evoca a genuina arte, argumento que para ela parece
particularmente nao-convincente, considerando-se o fato de que algumas obras-primas indiscutiveis
contém passagens que rematadamente excitam os leitores. Para Sontag, € mais plausivel apenas
enfatizar que a pornografia ainda possui somente uma “intengdo”, ao passo que a obra de
literatura/danca contém muitas.
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5 — CONSIDERACOES FINAIS

Quando acabou de ler o manuscrito de Une Saison en Enfer, a
atonita Vidva Rimbaud - como ela mesma afirmava em
correspondéncia - inquiriu do filho qual o significado daquilo que lera.
Arthur respondeu que significava literalmente e em todos os
pormenores o0 que la estava. Bom. Ajudemos um pouco essa espécie
de vilvas: para cada autor o significado de cada poema é literal. Se
as vilvas puderem - que diabo!, alguma coisa hdo-de elas poder -,
encontrem essa literalidade. Suspeito de gque nunca a encontrardo,
porque ou se entende tudo como coisa 6bvia, digo: a literalidade do
autor, coincide com a literalidade do leitor, ou ndo existe socorro para
acudir a viuvez. Merda. Basta de conversas a beira-mar quando o
mar esta ai, invitation au Voyage, o mar espera o bateu ivre.

Herberto Helder, poeta portugués.

O trabalho chega ao fim. Numa nota sentimental facultada pelo
objeto de estudo e a forma de escrita adotada, chega ao fim deixando saudades.
Nenhuma saudade, porém, dos dolorosos tramites burocraticos, das ansiedades
diante dos prazos por cumprir, do inevitavel sentimento de culpa nos poucos dias
ociosos. A saudade, boa, vem de todos 0s personagens com 0s quais de certa forma
contracenei, sejam eles Camus, Nietzsche e Hannah Arendt, os pilares tedricos,
sejam agueles meus contemporaneos, certamente ansiosos por conhecer a
conclusao a que cheguei neste projeto que intenta unir filosofia, politica e a danca de

Vera Mantero.

Partindo do titulo inicial adotado no ano de ingresso na Academia,
“O corpo revoltado, essencial e cruel”’, o aprofundamento de nossa especulagao
permitiu chegar ao “O Corpo revoltado: consideracdes acerca da dimenséao politica
em algumas obras de Vera Mantero”, o que pode dar ideia da longa jornada
percorrida. A hipdtese levantada como ponto de partida — apareceria um corpo
revoltado quando Mantero danca? - pbde ser respondida com as
ferramentas oferecidas pela reflexao filosofica, que apontou para o conceito de devir
e vontade de poténcia para localizar o que é danca revoltada na nossa

contemporaneidade. Assim, por exemplo, procuramos destacar que, com o chamado
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fim das utopias, j& podemos pensar a danca livre das urgéncias revolucionarias. Se
perguntavamos como era possivel, em nosso momento atual, reativar a poténcia
artistica inerente a acéo politica, e, como se operaria a instauracao dos possiveis na
danca, descobrimos que Mantero conseguia fazé-lo. Quando ela danca constroi um
corpo revoltado. E o corpo revoltado que danca.

A conclusédo que lentamente foi sendo construida ao longo deste
trabalho foi a compreenséao do conceito de Revolta como néo institucionalizacao dos
desejos e lugar privilegiado de poténcia tanto politica quanto estética. Penso haver
logrado abrir um caminho diferenciado para pensarmos a recepcdo da danca

contemporanea.

Perdeu sentido a nudez na danca ocupando espaco de néo erdtica, clinica.
Esta discussao nos levou a olhar para o erotismo e nele enxergar lugar de revolta do
feminino; um devir-outrem, devir-animal. Reconhecia na danga um campo no qual os
géneros se confundiam, os corpos eram marcados pela androginia e pulsavam
singular erotismo. Terminei por apropriar-me desse tema. Assim sendo, vemos 0 nu
da danca como um recorte feminista, reivindicante de um espago cénico ainda
dominado por um olhar masculino sobre o corpo feminino. A nudez feminina na cena

provou-se carregada de multiplas intencdes.

O acesso privilegiado aos personagens importantes da histéria da
danca contemporanea em Portugal terminou por criar um capitulo de recuo reflexivo,
inesperado, sobre critica e recep¢ao da danca contemporanea. O dialogo continuo
entre critica e coredgrafos rendeu, na histdria recente de Portugal, uma trajetoria de
danca sélida em pais que também ainda ndo investiu em politicas publicas para

artes.

A dimensdo politica encontrada nas obras de Vera Mantero
podemos resumir em poucas palavras situando-as no desentendimento de
Ranciére: lugar no qual a filosofia encontra ao mesmo tempo a politica e a poesia,
isto é, distribuicdo de maneiras de perceber e falar sobre 0 mesmo processo de
subjetivagdo. A cultura racionalista vinda dos iluministas, criticada por Nietzsche,
talvez tenha nos acostumado a acreditar que onde h& movimento ndo héa

pensamento, e onde ha filosofia ha transcendéncia e ndo imanéncia. Essa questao
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foi pelos artistas da danca politicamente contemporanea, superada. Se a filosofia é
um exercicio de pensamento a danca também é. O pensamento na danca aparece
corporalmente. H4 uma empatia entre questdes filosoficas e questdes propostas por
criadores de danca. O que aproxima € a pratica da reflexdo que se da por
estratégias diferentes. A filosofia usa o texto verbal, a danga usa movimento. O
pensamento ndo é so racional. Os artistas ndo precisam mais buscar suporte em

outras disciplinas para serem visiveis.
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Algumas das transcricdes das entrevistas conservam o falar de seus autores. Em

todos os casos foi perseguida a mais rigorosa fidedignidade.

Trechos Entrevista Gil Mendo
03/08/2011
Docente de ‘Analise e Notagcdo do Movimento’ e de ‘Apreciacao de Danga’. Exerce,

desde 2004, o cargo de Assessor para a Danca na Culturgest em Lisboa.

Helena: Boa tarde, Gil Mendo. Em primeiro lugar, gostaria de dizer que vou usar o
VvOCcé e ndo senhor, tudo Bem?

Gil Mendo: Sim, claro que sim, eu também vou usar voceé.

Helena: Como vocé sabe estou aqui para estudar o trabalho da Vera Mantero em
cima do solo “Talvez ela pudesse dancar primeiro e pensar depois” e eu queria
saber sobre a memoria que vocé tem desse trabalho e se pode contar sobre o seu
contexto.

Gil Mendo: Sim, senhora. “Talvez...” foi criado em 1991 e foi uma encomenda do
Europalia 91/Portugal, esta edi¢do era sobre a cultura portuguesa. E um festival que
se realiza de dois em dois anos na Bélgica e que foca sempre a cultura de um pais
ou de uma regido. Nesse ano era Portugal e a Vera havia sido convidada, como
outros coreografos portugueses, para apresentar um trabalho dela (neste caso era
um solo), no Festival Klapstuck em Lovaina, na Bélgica. Ela ja nessa altura era uma
coredgrafa que estava a destacar-se na cena portuguesa. De um conjunto de
coredgrafos nessa situacdo, a Vera era, digamos uma ponta de lanca do Estudio
Coreografico do Ballet Gulbenkian®. Ela tinha sido bailarina do “Ballet Gulbenkian”,
havia deixado de ser h4 muito pouco tempo porque queria prosseguir o seu trabalho
de outra forma. No ambito deste festival n0s organizamos uma Plataforma com os
Nossos parceiros da Bélgica, que eram varios diretores de festivais e diretores de
salas de espetaculo. O principal deles em relacdo a este movimento da danca

contemporanea - que nds a altura chamamos “A Nova Danga Portuguesa” *'%- era o

199 o Estudio Coreogréafico do Ballet Gulbenkian era um projeto em que os bailarinos da companhia

experimentavam a sua criatividade e apresentavam as suas proprias coreografias. Foi ai que a Vera,
0 Jodo Fiadeiro, a Olga Roriz e outros coredgrafos, hoje consagrados, fizeram as suas primeiras
experiéncias e apresentaram 0s seus primeiros trabalhos coreograficos.

19 Explicacdes do préprio Gil Mendo enviadas por e-mail: O termo foi originalmente cunhado pelo
Anténio Pinto Ribeiro que, como sabe, deu um enorme apoio a este movimento escrevendo sobre ele
no mais importante semanario portugués, o “Expresso”, e também internacionalmente. Um pouco na
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Bruno Verbegt diretor do Festival Klapstuck. No ano anterior, em novembro de 1990
na Bienal Universitaria de Coimbra, tinham sido apresentados uma série de
trabalhos e encomendados, ou pelo comissariado Europalia/portugués ou pela
Universidade de Coimbra, precisamente para permitir que 0S NOSS0S parceiros
belgas pudessem ver aquilo que estavamos ainda a escolher. Bruno Verbegt e eu
estivemos durante todo o festival. Eu era a pessoa que programava a danca para o
Europalia/Portugal e no final deste festival tinhamos chegado a certos nomes e um
deles era o de Vera Mantero. O Bruno Verbegt pediu a todos eles que fizessem uma
nova peca, ndo aquela que ele tinha visto, mas que fizessem um novo trabalho para
ser apresentado no Festival Klapstuck. Trabalho esse que ainda seria estreado em
Lisboa. A Vera Mantero comecou nessa altura a retrabalhar um quarteto que ela
tinha apresentado no Estudio Coreografico do ballet Gulbenkian, que chamava “As
quatro fadinhas do apocalipse”, s6 que a meio deste processo ela comecgou a sentir
gue néo estava a correr bem, que ndo gostava do que estava a fazer e a certa
altura, ela vem ter conosco e disse que desistia de apresentar um trabalho no
festival Klapstuck. Bruno Verbegt e eu ndo queriamos aceitar de maneira nenhuma
porque para nés era importantissima a presenca da Vera. Verbegt diz-lhe: “Tu fazes
0 que quiseres, dou-te carta branca e n&o preciso sequer de ver antes”. E assim
esse foi 0 Unico trabalho dessa série “os novos portugueses” que foi uma estreia
absoluta mesmo no festival Klapstuck/Europalia. Verbegt ainda viu no ensaio geral,
eu nem sequer isso, sO vi mesmo na estreia. Foi um trabalho que teve um impacto
enorme. N6s estavamos muito tranquilos, porque ja tinhamos nessa altura uma
grande confianca na Vera e sabiamos que o qué quer que ela fizesse havia de ser
uma coisa interessante, com certeza absoluta um bom trabalho, e assim foi.
Realmente foi uma obra que teve um grande impacto porque refletia muito o que
eram as preocupacdes dessa geracao nova que havia na dancga europeia, hao sé na
danca europeia, mas na danca portuguesa e € uma peca que até hoje ainda circula.
H: E ela circula com que intensidade?

G: Nao creio que circule com muita intensidade. Muitas vezes a Vera é convidada a
apresentar solos dela e ha dois que € comum as pessoas pedirem, um é este

“Talvez...” e 0 outro é “uma estranha coisa disse 0 e. e cummings”, um solo que ela

esteira desse nome que ja estava sendo usado pelo Antdénio, nés chamamos ao programa
apresentado no festival Klapstuk, no ambito da Europdlia 91-Portugal, “Os Novos Portugueses”. Os
coreodgrafos apresentados foram: Vera Mantero, Francisco Camacho, Jodo Fiadeiro, Paulo Ribeiro,
Aldara Bizarro, Joana providéncia, Rui Nunes.
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fez uns anos depois em homenagem a Josephine Baker. Esses dois eu sei que
continuam a circular, ndo circulam com a intensidade que circularam durante a
primeira metade dos anos 1990, ou durante esses anos. Acho que esse solo circulou
muito durante os anos 90 e ainda continua, de vez em quando, a ser apresentado.

H: E vocé acha que é por que motivo?

G: Porque ele é muito representativo do trabalho da Vera. O trabalho que a ela faz
hoje, nomeadamente o trabalho de grupo, € obviamente diferente, mas daquilo que
foram desde o inicio as preocupacdes da Vera estavam presentes nesse solo: a
utilizacdo do corpo sem estar prisioneiro de vocabularios pré-determinados do que é
0 ndo é a danca: uma certa recusa do que é meramente decorativo no trabalho
coreografico; uma grande preocupacdo com a verdade, com a verdade neste
sentido, no sentido de que ndo € um trabalho construido com uma linguagem, néo é
um jogo de linguagens pré-determinadas, mas € o corpo tal como ele € e o
movimento ndo pretende dizer outras coisas para além daquilo que esta a fazer, e se
eu quiser dizer, entdo digo com outras linguagens. Nao é o caso do “Perhaps” que
ndo tem a palavra, mais tarde a Mantero viria a utilizar bastante a palavra e
justamente por isso porque ela recusava uma tentativa de transferir uma linguagem
para outra, achava que o que tinha que dizer dizia-se com 0S meios necessarios
para dizer e ndo se devia estar a construir algo de artificial sobre isso. Tudo isso eu
acho que ja estava presente no “Perhaps...”.

H: Quando eu pergunto qualquer coisa ao André sobre esse solo, eu digo “Talvez...”
e ele responde “Perhaps...”, por que sera?

G: N6s chamamos de “Perhaps she could dance first e think afterwards” porque € o
nome com gque foi estreado. Estreou no Festival Klapstuck com o nome em inglés,
embora sempre que seja apresentado em Portugal ou num pais lus6fono o titulo
vem em portugués. Mas foi criado e estreado com o nome em inglés. HA uma
histéria engracada que eu posso contar, é quase uma anedota. Quando se realizou
o Europalia, o cenario, vocé sabe, é do André Lepecki, e no inicio a ideia do André
era ter um bacalhau seco, depois quando estava ja em Lovaina chegou a concluséo
gue ndo queria usar aquele bacalhau e usou sardinhas, uma fileira de sardinhas
verdadeiras, frescas, na boca de cena, além dos pés de cera (que |he posso dizer
foram comprados aqui nessa loja ao rés do chdao do meu prédio), e os candeeiros de
petréleo. Portanto ndo usou aquele bacalhau. E o que aconteceu? Isso foi ainda

antes da abertura total de fronteiras na Europa e, portanto, tudo o que foi levado
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para Lovania — e na duvida de encontrar bacalhau na Bélgica, eles ndo tem a
tradicdo que nds temos, eles levaram bacalhau daqui — e tudo isso foi transportado
como “exportagdo temporaria” em conjunto com obras de arte, com muitas coisas
que foram transportadas para a Bélgica. O comissariado da Europdlia encarregou
uma companhia de transportes para levar tudo o que era preciso daqui para a
Bélgica, mas tudo foi como exportacdo temporaria que significa que tudo que foi
tinha que voltar. Nao foi possivel deitar o bacalhau fora; o bacalhau ficou durante
todo o festival em um patio recéndito, o mais escondido que eles puderam encontrar
porque eles se queixavam imenso do cheiro, o bacalhau teve que ficar |4 guardado e
depois teve que retornar a Portugal, todo o bacalhau que né&o foi utilizado! Depois de
todos terem regressado a Portugal fez-se um jantar e outra pessoa muito ligada a
esse movimento da nova danca portuguesa, Carlota Lagido, que era eximia
cozinheira, cozinhou o bacalhau e acabamos por fazer uma festa e comemos aquele
bacalhau que nunca foi utilizado na realidade! E essa pega ficou sempre com as
sardinhas, € um aspecto que as pessoas se lembram sempre “as sardinhas frescas
na boca de cena”.

H: Curiosamente ndo me lembro de muitas coisas do cenario... O Miguel Pereira me
disse que a certa altura os pés se derretem, eu ndo vi isso! Pelo Menos no Rio de
Janeiro isso n&o aconteceu.

G: O que pode acontecer € néo ter petroleo, é isso que acende os candeeiros. Eu
circulei algumas vezes enquanto programador, produtor, apresentei este solo fora de
Portugal ou co-organizei apresentacdes fora do pais com esse solo e era sempre um
problema muito grande arranjar petroleo, que era uma coisa que se vendia muito em
Portugal nessa altura, ndo sei hoje, mas € o que faz a chama forte derreter os pés e
eles caem, € suposto acontecer durante a peca, mas néo é forgcado acontecer, e
guase sempre acontece, esta previsto acontecer, mas nado acho que a peca
dependa disso, acontece naturalmente.

H: Os pés tem a ver com 0s ex-votos, das romarias, de fazer promessa?

G: Os pés sao ex-votos na origem, existem como ex-votos e por isso que a Vera os
comprou nesta casa aqui aos rés do chao, porque eles fazem por encomenda, mas
teria que perguntar ao André se era importante porque eles sado ex-votos, ou se ela
aproveitou o fato de serem os ex-votos para ela poder encomendar os pés de cera
para fazer. Nao penso que tenha um significado serem os ex-votos. Teria que

perguntar ao André.
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H: Agora eu passo para um bloco que é a danga em geral. Algo antes impenséavel,
que vem dos anos 1960, € o fato de se trabalhar solos. A gente vem de um
movimento de muitas coisas coletivas e agora estamos em um movimento de muitos
solos. Que analise vocé faria sobre essa concepc¢ao, os solos tem a ver com fatores
econdmicos ou fatores estéticos?

G: Tem a ver com as duas coisas, mas eu prefiro partir da escolha estética, eu ndo
sei se é a escolha estética. A partir de certa altura, comecou a esperar-se, isso foi
uma das caracteristicas deste movimento, que o intérprete fosse ele proprio o
criador, portanto, ao intérprete esperava que ele contribuisse com algo de si proprio
e entdo comecgou haver um namero maior de pessoas a apresentaram seu proprio
trabalho coreografico. Antes o que acontecia é que havia uma companhia, um grupo
de pessoas, uma delas era o coredgrafo e era ele quem dizia ao grupo o que fazer,
ele criava 0os movimentos que 0s outros depois executavam, havia obviamente
nuances e apesar de tudo alguma participacéo, alguma criatividade dos bailarinos,
mas nao essa expressao de si proprio como passou a se esperar que houvesse a
partir de certa altura. E isto fez com que uma grande parte do trabalho criativo
tivesse a ver com isso, com uma expressao de si préprio e eu acho que determinou
essa grande importancia do solo. Porque o solo era o instrumento privilegiado do
coredgrafo-intérprete, que era interpretar sua coreografia e esta tinha muito a ver
consigo préprio, com a expressdo de si-proprio, com alguns fatores autobiogréaficos
também pelo caminho, embora ndo necessariamente um trabalho autobiografico, e ,
portanto o solo teve grande importancia nessa altura. Ha4 ainda muitas pessoas a
fazerem solos. Em parte € l6gico que se facam isso, para o que querem dizer é
l6gico que se diga com seu proprio corpo e muitos outros casos sao fatores
econdmicos. Este movimento, apesar de tudo, € um movimento que nasceu, cresceu
e se desenvolveu muito a margem das estruturas de producdo mais poderosas, as
estruturas dos teatros, as estruturas mais formais e, portanto, viveu sempre com
poucos meios. Muitos corebégrafos para desenvolverem seu trabalho tiveram que
trabalhar consigo préprio, tiveram que ser eles os intérpretes de seu proprio trabalho
porque também n&o tinham a possibilidade de estar a constituir uma equipe e
manté-la em termos econémicos, portanto ai as duas coisas conjugam-se. Ha casos
gue eu considero muitos felizes, que se calhar, a partida, tiveram alguma base de
guestdes econbmicas, embora ndo principalmente. O caso da La Ribot, conhece?

Ela a certa altura comecou a querer fazer um trabalho completamente diferente do
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que tinha feito até entdo e a possibilidade que ela tinha de desenvolver as suas
ideias era no seu pequeno espaco, trabalhar ela sozinha e dali partiu uma coisa que
depois obviamente se desenvolveu, e que teve as razdes artisticas fortes também,

que foram as “Piezas distinguidas™**

, mas partiu dessa necessidade de trabalhar as
ideias, e de ter que contar apenas com seus proprios meios e isso acabou por ter,
pelo menos em seu tempo original, uma importancia muito grande e tornou-se
produtivo a relagcdo com o trabalho que veio a fazer. Eu penso que hoje o solo esta
no seu devido lugar, ou seja, jA ndo ha um numero tdo grande de solos e 0s que
existem sdo mesmo o0s que tem que existir. A Vera hoje tem trabalho de grupo, as
vezes com grupos numerosos, embora continue a fazer os seus solos, h& coisas que
ela sente que tem que ser solo e um solo dela.

H: Outra questdo sobre a danca em geral € o nu. O que vocé pensa sobre 0 nu nas
pecas de danca contemporanea?

G: E um pouco a mesma situacdo, o nu quando aparece é totalmente l4gico e tem
uma razao de ser, nao é gratuito, eventualmente também ha situacbes em que o nu
€ gratuito, essas n6s vemos e esquecemos rapidamente. Mas na maior parte em
gue aparece 0 nu tem a ver com isso, com uma verdade do corpo que nao se
justifica que esteja encoberto em muitas pecas, mas aparece porque se justifica, ou,
por outro lado, porque néo se justificaria se os corpos estivessem vestidos. Utilizar o
nu é o mesmo que utilizar os figurinos, mas ha muitas situacbes em gue nao se
justifica o figurino.

H: Mas de forma geral, ndo para o nosso publico que é conhecedor da danca, mas
um publico geral, ndo estou nem dizendo sobre um publico que n&o tenha
conhecimento, até pessoas com muito conhecimento, estranham e rejeitam. Vocé
como um programador de danca, o que diria?

G: Eu devo dizer que para o teatro em gue eu programo, que é uma casa de
espetaculos de 600 lugares, portanto é grande, e eu tenho tido espetaculos no
grande auditério, para 600 espectadores de cada vez, em que existem 0S nus e
nunca tive uma reacdo negativa por causa disso, talvez porque as pessoas se
inibem, porque a maioria nao rejeita e portanto, se calhar, elas sentem-se mal em

rejeitar, mas a verdade € que mesmo que seja por essa razdo, me parece que a

" Nesta peca Maria La Ribot aparece nua numa sala que parece ser em um museu, ou espaco

cultural, tem varias pecas de roupa e objetos espalhados pelo espaco, ela transita pelas pessoas e
faz algumas cenas, mais detalhes ver: http://www.youtube.com/watch?v=GgqU0OCsQuGr0
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maior parte das pessoas acaba por nédo rejeitar de fato (no caso dessa casa de
espetaculos), ndo sei se havera outras situagfes, € possivel. No inicio disso tudo
havia algum medo de muitos programadores de terem nus em cena. Provavelmente
porque achavam que 0s espectadores que vinham aos espetaculos que eles
programavam poderiam rejeitar.

H: Quando isso?

G: No inicio disso acontecer, portanto, digamos.... ha dez anos e nem era o inicio
por que nus em cena ja existe desde os anos 60, mas, enfim, nesses espetaculos
que circulavam muito haveria eventualmente programadores que tinham medo de
apresentar espetaculos que utilizassem o nu. Eu acho é que quando as pessoas
perdem o medo e o fazem os espectadores acabam por aceitar. Quando 0s
espectadores podem rejeitar € quando o nu é realmente gratuito. Ja me aconteceu
de ir ver espetaculos que nos chocam pela gratuidade, ndo € por ter nus ou vestidos.
Quando h& um sentido na utilizacdo do nu eu ndo penso que as pessoas realmente
rejeitem. Ha& uma histéria engracada que agora eu lhe conto: houve uma altura em
gue foi imposto ao Festival Springdance, em Londres, na altura ainda programado e
dirigido pela Val Bourne''?, e foi-lhes imposto que sempre que os espetaculos
tivessem nus que anunciasse iSSO previamente, porque iSSO era uma altura
provavelmente que ainda haviam alguns espectadores se chocavam ou rejeitavam.
Aconteceu por acaso que nesse ano, na programacao do festival tinham bastante
espetaculos com nus e ndo era propositada, aconteceu assim, houve muitos
espetaculos que tinham previamente anunciado que tinham nus, e sabe o que
aconteceu? Esses esgotaram rapidamente.

H: Que maravilha! [Risos dos dois].

G: Portanto, também, se ha uns espectadores que rejeitam, também ha outros que,
se calhar, tdo negativamente como esses primeiros, vao pela questao do voyeurismo
ainda. Eu penso que tudo isso hoje ja esta bastante debatido, acho que a maior
parte dos espectadores aceitam as coisas com naturalidade e percebem o sentido.
H: No caso da Vera tem um solo que é inteiramente nu que é o “Olympia” e eu
observei uma reacdo bem normal a esse nu.

G: Sim. E tem outro solo, que ela esta inteiramente nua, com excecdo dos pés de

cabra, mas tem o corpo pintado e eu acho que as pessoas nem se percebem nesse

112 A val Bourne era a diretora do Umbrella Dance Festival, em Londres, até ha uns anos.

134



caso da nudez, o que € curioso, porque ela tem o corpo pintado e ele é uma espécie
de roupa.

H: Eu tenho a impressdo, as vezes, que 0 nu € uma espécie de roupa para 0S
intérpretes e tanto é que na hora dos agradecimentos eles todos se cobrem.

G: Exatamente. Porque nessa altura ja a nudez ja ndo teria 0 mesmo significado, se
eles fossem agradecer nus ali ja era verdadeiramente estar nu...

H:...enquanto ali, durante o espetaculo ndo era. Eu tenho essa sensacéao.

G: Exatamente.

H: Falando sobre os trabalhos da Vera, eu me lembrei, falando sobre o nu, que
provavelmente ha coisas estranhas no trabalho dela que é o “ndo estar dancando’,
ha alguma rejeicdo? Ha algum tipo de coisa do tipo: “isto ndo é danca, vou embora!”.
G: Nao. S6 me lembro de um incidente, esse a mim chocou muito enquanto
programador, num dos ultimos trabalhos da Vera, um que se chama “Até que Deus
seja destruido pelo extremo exercicio da beleza” (é retirado de um poema do
Herberto Helder que € um poeta portugués contemporaneo). Isto era um espetaculo
em que os intérpretes estavam sentados em cadeiras e falavam e mexiam-se, sé
que sentados nas cadeiras. O espetaculo foi apresentado na Culturgest, ndo estreou
la, embora tenha sido uma coproducdo nossa, ele tinha estreado na Franca.
Tinhamos a casa cheia e de espectadores que normalmente acorrem aos
espetaculos da Vera e tudo correu muito bem, mas houve um dos dias, durante o
espetaculo, houve uma pessoa, que era uma mulher, acho eu, que a certa altura diz:
“O, Vera! Danga la um bocadinho!”. E a mim, aquilo chocou-me imenso que alguém
naquele espetaculo magico, que todos os espectadores estavam tdo concentrados,
houvesse uma pessoa que achou por bem dizer essa piada, porque a ela estava a
desagradar o fato de ndo estarem a utilizar os corpos de outra maneira que eu nao
sei qual seria, porque naquela eles estavam a usar intensamente 0S seus corpos, o
gue ndo quer dizer que estivessem a fazer movimentos frenéticos, mas estavam a
usar intensamente 0s seus corpos. Ja me tem acontecido em outros espetaculos, de
outros coreografos, de haver um o outro espectador que questiona no final se aquilo
€ ou ndo danca, se é danca ou € teatro, mas sdo muito poucos, a maior parte ndo
tem esse tipo de problemas. Eu devo dizer que em muitas situacbes me sentia
melhor se ao invés de anunciar danca ou teatro, dissesse apenas um espetaculo
de..., e ndo, um espetaculo de danca, ou de teatro fosse o que fosse. Acontece que

em casos como o0 da Culturgest nés somos mais do que um programador e
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normalmente a forma de identificar quem é o programador € por la danca ou teatro,
hoje eu muitas vezes ponho danca/performance e em algum outro caso ponho so
performance, embora para mim isto nao tenha problema. Lembro-me, n&o faz muito
tempo, por exemplo, o Jodo Fiadeiro **3, de ndo querer de maneira nenhuma que se
anunciasse o seu trabalho de outra maneira que néao fosse danca por entender que
‘eu sou uma pessoa da danga e o que estou a fazer é danga” e eu concordo com
isso. Eu néo tenho problemas quando tem algo anunciado como danga, quando vou
ver ndo vou a partida com nenhum tipo de preconceito sobre o que deve ser a
danca. Percebo que ha pessoas que tem, sdo muito poucas as que manifestam uma
reacdo negativa, sdo aquelas que foram enganadas. N6s temos é que ter muito
cuidado quando fazemos a divulgacdo de tentar que as pessoas ja venham um
pouco esclarecidas antes de irem ver um espetaculo, sem, no entanto, lhes tirar a
surpresa. Acho que é das coisas mais gratificantes, para mim, pelo menos, como
espectador, é sentir-me perplexo, surpreso. Nao gosto de retirar das outras pessoas
essa possibilidade, mas ndo gosto que venham equivocadas, porque isso pode
despertar uma reacdo negativa e n0s ndo queremos isso, queremos que as pessoas
venham ao espetaculo e se sintam bem, mesmo que tenham uma grande dificuldade
em compreender 0 que estdo a ver, mas que nao se sintam mal com isso.

H: Para finalizar, eu queria que vocé comentasse uma frase que me disse N0 NOSSO
primeiro encontro, que foi: “Essa crise nos caiu como uma injustica”.

G: Sim. E Verdade. Mesmo que eventualmente todos nds possamos de alguma
forma também nos sentir culpado, ou seja, 0 que nos acontece hoje - e isso é 0 que
sinto como mais injusto - € que quase todos 0s portugueses estdo a viver
dificuldades e, a0 mesmo tempo em que estdo sentindo isso, sentem-se culpados
por ndo terem sido mais cautelosos na forma como viveram nesses ultimos anos. Os
luxos, ndo digo que ndo haja pessoas que nao tenham tido luxos, essas continuam,
e vao continuar a ter provavelmente os mesmos luxos e pouco vao ser afetadas pela
crise. A maior parte de nés que luxo que nds temos? Frigorifico, maquina de lavar,
televiséo, ir de férias uma vez no ano? Portanto, ndo foram realmente grandes luxos.
O que acontece é que, 0s portugueses, a partir de certa altura se integraram num
espaco maior, N0 espaco europeu e tiveram a grande ambicdo de ter os mesmos

confortos, o mesmo estilo de vida que as classes médias dos outros paises

13 Coredgrafo portugués que junto com a Vera foi um dos nomes expoentes da Nova Danca

Portuguesa.
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europeus e provavelmente ndo estavamos de fato em condicbes econdmicas para
isso, mas sobretudo, tinhamos salérios mais baixos que a maior parte desses paises
europeus e fomos muito estimulados a consumir a crédito, criou-se esse sistema, e
isto € que acho que é mais injusto, € que mesmo que hoje nGs possamos pensar:
“Como é que pude ser tdo ingénuo”, isso estou a falar eu que penso que é o comum
na classe media, classe media baixa. Na verdade é que ndo era muito dificil ter se
deixado levar nessa bolha consumista, mas sobretudo isso resulta muito do sistema
de especulacéo financeira que ndo tem a ver com a economia. Acho que sentimos
iSSO como um peso porque como pais abdicamos muito da nossa estrutura produtiva
e aceitamos uma ideia de uma Europa que nds temos que buscar menos, 0 que
temos que fazer € mais turismo, servicos e deixamos de buscar tanto e deixamos de
ter agricultura, abandonamos algumas industrias e ndo deviamos ter feito. Ou seja,
ndo deviamos ter aceitado esse jogo feito dessa maneira. Ainda que nés
pertencéssemos a esse espaco que é 0 espacgo europeu, mas que acabou por se
desenvolver de uma forma muito pouco correta e ndo era a nossa expectativa. Por
exemplo, para algumas pessoas como eu, que me sentia muito europeu, a certa
altura me envolvia em redes internacionais e me sentia muito bem com isso, e hoje
devo dizer sinto-me bastante desiludido. Espero que isso passe, mas acho que nés
sentimos que essa crise que nos caiu em cima é uma injustica, mas enfim, temos
que viver com ela e temos a nossa responsabilidade também. Mas até a
responsabilidade que temos € uma injustica que nos aconteceu [Riso0s...].

H: Muito Obrigada!

G: Obrigado eu.
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Trechos da entrevista Cristina Grande

Agosto 2011

Fundacao Serralves/Porto

Cristina Grande é coordenadora do servico de artes performativas da Fundacéo

Serralves no Porto.

Helena: Bom dia, Cristina e desde ja obrigada pela entrevista. Nao estava no roteiro,
mas conheci a Luisa Veloso, antropéloga, em um debate no Espaco Alkantara, em
Lisboa, e ficamos muito em contato. A principio eu queria entrevista-la, mas disse-
me que ndo se sentia muito conhecedora da danga contemporanea e sugeriu que
viesse ao Porto para conhecer vocé, a Ana Cristina Vicente e a Cristina Farinha.

C: Eu trabalho com a Luisa no ciclo documento... Eu gostava no final de passar
informacdes do nosso trabalho, j& que escreve uma tese sobre danca. Gostava de
dar a informacgao para a Helena saber o que estamos a fazer aqui.

H: Ja aqui no Porto estive com a Cristina Farinha e gostei muito de saber sobre a
sua pesquisa, sobre a mobilidade dos artistas no continente europeu. Indiretamente
me fez entender muita coisa da danca contemporanea. A Luisa, e varias outras
pessoas, falaram da importancia dessa Fundacéao.

C: E é interessante que € aquilo que eu dizia logo no inicio, que de alguma maneira
este meu trabalho aqui, primeiro como produtora, depois responsavel pela
programacao de danca. Comecei na Fundacao Serralves na programacao anual em
que trabalhava o Antonio Pinto Ribeiro e a primeira apresentacdo de danca aqui na
Fundacao foi associada ao Forum Danca, que eu imagino o Antonio tera dito, que ha
todo um contexto social, politico e cultural em que é preciso inscrever a Vera, 0
trabalho da Mantero, por exemplo, o Férum Danca, o Gil Mendo e o Antonio foram
pessoas em que, na historia, sdo importantissimas no trabalho e no percurso da
Vera. Eles sdo uma espécie de atores importantes para se compreender esse
movimento a que a Vera pertenceu, que o Antonio Pinto Ribeiro da o nome de “A
Nova Danca Portuguesa”, ndo inclui apenas a Vera'® e obviamente sdo
coredgrafos com percursos individuais ou singulares. Menciono o Antonio e o Gil
pela criagcdo do Férum Danca, pelas criticas que o Antonio fez, ele produziu muito, e

continua a produzir muito texto critico, a volta, ndo s6 da danca mas da politica

114 \vera Mantero, Jo&o Fiadeiro, Francisco Camacho, Clara Andermatt, Paulo Ribeiro, Aldara Bizarro,

Joana providéncia, Rui Nunes. S&o Alguns dos nomes.
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cultural que se faz nesse pais e no mundo. E o Gil Mendo, pertenceu ndo sé ao
Estado, mas a fundacdo do Forum Danca, sdo muito importantes ligados, por
exemplo, a esse solo que a Helena estava a me perguntar, o “Talvez... ela pudesse
dancar primeiro e pensar depois”. Eu estive a pesquisar... esse solo € apresentado
pela primeira vez na Europalia, em que esta muito ligado o Gil Mendo (e o André
Lepecki) & programacdo e sobretudo da circulacdo dessa danca que se estava a
fazer em Portugal e era tdo diferente daquilo que o Ballet Gulbenkian e a cia.
Nacional de Bailado faziam, isso é importante para perceber que essas duas
pessoas com quem falou estédo associados a maneira como a Vera pensa a danca,
como ela mostra e como ela desenvolveu ao longo desses anos. Apesar de ser um
caminho que foi acontecendo, acho que sédo pecas chaves, duas pessoas chaves,
de como a Vera € e pensa seu proprio trabalho.

H: O importante da minha questdo na tese, o corpo revoltado, para quem esta
fazendo programacdo e acompanhando a danca, é que eu quero pensar 0 que € a
danca contemporanea, o que é isso que a gente esta falando, que € danca e néo é
danca? Que pode um monte de coisas, mas chega um momento que ja se comeca
perguntar se aquilo é danca.

C: Sim, estou em museu de arte contemporanea, portanto eu Vvivo iSSO N0 NOSSO
cotidiano. Temos até mais dificuldade do ponto de vista pratico e de comunicagao
em chamar ao projeto que nds apresentamos. Porque ha pessoas que chamam
projetos, outros chamam performance, outros chamam peca. Na realidade muito da
documentacdo que nds produzimos hoje em dia tem o nome do autor quando € o
nome do autor, porque é outra questao que a Vera traz nos solos € quebrar com a
guestdo da individualidade e da autoria. Os seus intérpretes passam muito a ser
seus coautores em muitas das suas pegas. Muitas vezes a pessoa que concebeu,
juntamente com os nomes de quem faz a interpretacao, eles proprios séo os autores
da peca porque ha essa diluicdo da autoria e 0 nome do projeto. Muitas vezes nao
colocamos a disciplina, ou entdo colocamos: danca/ ; musica/ ; video/ , e as vezes
até trés pontos. As pecas sdo muito mais trabalhos em que os géneros artisticos séo
incluidos e todos eles séo importantes e todos eles sdo fundamentais para a peca,
do que serem s6 danca, ou musica ou video. E quase como se nds estivéssemos a
escrever uma histéria que ainda ndo esta estabilizada, que ainda esta em discussao

e gque ainda nos levanta tantas interroga¢gfes e eu Vvivo isso no meu cotidiano. Ha
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muitos projetos em que a danga € axial, é preponderante, mas ndo é sO a danca e
iIsso na Vera vem muito forte.

H: Para mim, s pelo titulo, esse solo € emblematico, “Talvez ela pudesse dancar
primeiro e pensar depois, passa-me uma ideia de um certo saturamento de tanta
teoria. Mas o objeto dela ainda € movimento; € como se dissesse: “perai, eu quero
me movimentar, eu ainda quero dancgar!”, entdo foi isso que me ligou a ela.

C: De acordo com que lhe disse, das leituras que fiz... Eu apresentei esse solo na
Italia ha dois anos, portanto tive que trabalha-lo, ele € um marco, ndo é? Embora ela

tenha um anterior que é aquele que ela dedica ao Nijinski**

, mas esta muito ligado a
pessoa, 0 que foram os Ballets Russes, sao igualmente o que foram para outras
geracdes. Os Ballets Russes sédo absolutamente fundamentais. H4 pouco tempo eu
assisti uma entrevista da Yvone Rainer, que pertence a Judson Church, aos pos-
modernos americanos, e ela dizia: “As vezes nds nio valorizamos aqueles ballets
que foram em um tempo tdo curto, mas sdo fundamentais quando falamos em
disciplinas e géneros artisticos, sdo fundamentais porque sdo os Ballets Russes que
incluem as artes visuais através da cenografia, que de alguma maneira questionam
uma danca que se fazia até ali, que era frontal, que tinha utilizado um vocabuléario
gestual e de repente Nijinski acaba por ser revolucionario, até ser mal compreendido
pelos publicos porque sua danca é tida como uma danca erética, ndo responde aos
canones. Por isso que é interessante pensar que o primeiro solo que ela faz € em
homenagem ao Nijinski. E o solo imediatamente a seguir € este “Talvez...”, que é de
1991, que é o que ela leva a Europdlia, podemos dizer que ele também é
emblematico pelo inicio da circulacdo dessa geracao, que nés chamamos de Nova
Danca Portuguesa. N6s ndo podemos esquecer que a Vera era uma bailarina
importante e eximia, ou seja, era uma virtuosa do Ballet Gulbenkian, e ali ela
comeca a contestar, e comec¢a a achar que aquilo ndo lhe chega para ela, para
exprimir aquilo que ela deseja exprimir ou falar, e é nesse sentido, com esse solo, e
o Anténio deve ter dito isso, ela inventa uma gestualidade. E nesse sentido também
gue é tdo emblematico para exprimir aquilo que ela quer dizer e que de alguma
maneira € o contraponto as convencdes, a um vocabulario, a formas de expressao
que ela apreendeu enquanto bailarina do Ballet Gulbenkian. Mas € também a partir

daqui que ela comeca a questionar convencgdes que definem espetaculos de danca,

15 Rosa de Musculos é de 1989. Peca encomendada pelo festival ACARTE, que ocorria na Fundagdo

Gulbenkian.
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ou seja, o lugar da coredgrafa. No solo seguinte deixa de querer que seja divulgado
coreografia e passa a ser mais concepcao ou direcado de projeto. Deixa de chamar
coreografia e € mais performance, mais tarde com os espeticulos do grupo ela ai
perde-se completamente a questdo da coreografia. Ela comeca até a achar que sdo
projetos ou até performances onde ela canta, onde o0s objetos passam a ser muito
importantes. Por exemplo, neste solo Olympia, ela tem uma cama que arrasta e vai
buscar uma figura que foi muito importante — isso também tem a ver com o
pensamento dela - Olympia, de Manet. Foi uma figura na pintura muitissimo
contestada e escandalosa porque € a primeira vez que um pintor valoriza imenso
uma prostituta, e ainda por cima em evidéncia, de alguma maneira € um ato politico.
O Trabalho da Vera, e € interessante pegar neste solo, isso tem a ver com o
pensamento dela, ha sempre um envolvimento politico, parte de um olhar sobre os
tempos em que vivemos; parte sempre de um olhar critico, a Vera € uma inquieta.
Encontrei aqui uma citacdo do Lepecki que eu achei piada: “Vera nesta peca faz um
questionamento radical, quase paralisante”, ou seja, ela radicaliza aqui uma serie de
coisas que a inquietavam.

H: Vocé esta falando no “Talvez...” ou “Olympia™?

C: Sim, no “Talvez”, mas eles também sdo muito seguidos, ndo é por acaso que ela
ainda os mostra hoje, os trés sédo absolutamente atuais, ela ainda os mostra
seguidos. E se nés pensarmos todos eles contém esse posicionamento politico em
relacdo a um mal estar, até pode pegar o caso de uma figura que foi o caso da
Josephine Baker. Uma figura importantissima, uma negra, alguém que se envolveu
nas lutas sociais pelo multiculturalismo, lutou pelos direitos humanos e das minorias
raciais, uma mulher que esta associada a uma determinada forma de dancar. E
alguém no seu tempo contestataria, a Vera apropria-se daquela figura para falar de
um mal estar. Quando cita aquela poesia, aquela inquietacado, “uma tristeza...”, que
ela vai repetindo, € também retrato de uma situacao, € retrato de um tempo, que vai
para além daquela figura, ou seja, a Vera ultrapassa, por isso é que é também atual.
Em 2010 fizemos um ciclo com a Luisa Veloso chamado “Documento” e era sobre
reconhecimento. Chegamos a pensar em incluir este solo precisamente porque este
solo fala de um mal estar social, fala da questdo do reconhecimento. E a Josephine
Baker era uma negra, era uma pessoa que se envolveu nas lutas sociais pelos
direitos humanos e é interessante que a Vera parta dessa figura para falar no mal

estar social. Isto € muito presente nas obras dela. A Vera é uma das pessoas mais
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inquietas e mais envolvidas politicamente em nosso pais e mais atenta ao social. E
uma pessoa que escreve aos politicos, € uma pessoa que da voz na REDE?,
representa muitos dos bailarinos. H4 um envolvimento da Vera para além do ponto
de vista critico. Por isso, necessariamente, que todo o trabalho que ela desenvolve
até hoje tem essa inquietagcdo. Ela é uma pessoa “nervosa”, ela se questiona
constantemente, questiona o seu trabalho e a relacdo com os publicos, seu lugar na
comunidade artistica, € uma pessoa que desenvolve muitas vezes reflexdes com o0s
programadores, com artistas, por achar que eles tém que se encontrar, que nao sao
inimigos, ndo podem estar em lados diferentes, tem que estar juntos, por isso seu
trabalho reflete essa maneira de estar no mundo. E talvez seja por isso uma das
nossas coreodgrafas mais reconhecidas internacionalmente. Nao € por acaso que o
governo da Franca ja lhe fez inmeras homenagens apresentando o trabalho dela
de danca, canto e cinema. Ela tem um filme sobre a Maria Gabriela Llansol**’, uma
poetisa. Vera é apaixonada pela filosofia e pela literatura, € uma pessoa que
congrega em si uma série de interesses que a tornam mesmo muito particular, muito

especial. (faz uma citacdo de um programa):

Para ela a danca ndo é um dado adquirido, acredita que quanto menos o adquirir
mais proxima estara dela, usa a danca e o trabalho performativo para perceber
aquilo que necessita de perceber, vé cada vez menos sentido num performer
especializado (um bailarino ou um actor ou um cantor ou um musico) e cada vez
mais sentindo num performer especializadamente total, vé a vida como um fendbmeno
terrivelmente rico e complicado e o trabalho como uma luta continua contra o
empobrecimento do espirito, 0 seu e 0 dos outros, luta que considera essencial neste
ponto da historia. '8

E alguém muito “nervosa” na maneira de estar, acho que é um reflexo dos tempos
em que vivemos, € alguém nervoso, mas € profundo ao mesmo tempo, que vai
procurar aqui e acola e que depois aprofunda. E uma pessoa que precisa de tempo,
ela nesse instante ndo quer criar, acha que precisa de mais tempo e essa coisa do
programador obrigar a um tempo proprio (que € diferente do tempo do criador): “eu
preciso de um contrato, preciso de uma data de estreia, preciso de um orgcamento”, é

um tempo que é dificil para o criador. E a Vera como tem esse lado nervoso:

118 A REDE é uma associacdo supra-associativa que representa os interesses do setor da danca

contemporénea portuguesa. Entidade representativa do setor, que tem sido a expressdo viva da
mobilizacdo da comunidade da danca contemporanea em Portugal, e o interlocutor, por exceléncia,
com o governo.

7 curso do siléncio, filme de Vera Mantero e Miguel Mendes para o Festival Le temps D Image.

18 Esta no www.orumodofumo.com
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procurar, investigar, conhecer outras pessoas de outras areas, que tem essa
inquietacédo que ndo tem tudo adquirido - as pecas dela vocé, como espectadora, sali
sempre com interrogagdes, mesmo que ndo goste muito, que ndo entenda que ache
mais facil, menos facil, mais ébvio, menos direto. Tenho um posicionamento que eu
defendo aqui no museu que é: eu a0 quero que as pessoas saiam como entraram.
Mesmo que saiam zangadas ou frustradas o que eu espero sempre nas pecas € que
sintam algo que a inquietem de alguma maneira, se ndo, ndo tem sentido o meu
trabalho, eu prépria quando apresento propostas de trabalho eu também tenho
davidas... evidente que ha pecas em que vocé sabe que serdo melhor acolhidas,
falam melhor com o publico no sentido que sdo mais claras, ou sdo mais atuais
porque falam de algo que que nds estamos a viver no presente, ou sdo mais diretas.
Ha outras que sdo mais conceituais, distantes, ou que exijam leituras. Nas pecas da
Vera ela mexe com seu pensamento, obriga-te a refletir, implica-te sempre enquanto
espectador e, voltando ao inicio, questdes que ela nesse solo, que a Helena esta a
estudar, ou a partir desse solo, é a questao que ele apresenta que € uma procura de
uma gestualidade nova, que é um contraponto ao que ela aprendeu ou que
explorava enquanto bailarina do Ballet Gulbenkian, que é a questdo da autoria que
esta hoje em dia tdo diluida: quem s&o realmente os autores numa pecga coletiva?
Que é a questao do intérprete que deixou de ser apenas o intérprete ele é também o
autor, a questdo do espaco, o0 que ele traz? O que o publico pode trazer? Qual o
lugar do publico e do espaco de representacdo? Faz sentido uma peca que o publico
nao for convocado, de alguma maneira, a estar presente? Nao sei se viu uma peca
que ela fez com varios outros atores. Sentam-se todos na frente, tem um

meteorito!®

atras, estdo sentados em cadeiras, sdo uma espécie de personagens e
estéo falando com publico, eles interpela-nos sempre. E um espetaculo que levanta
sempre essas questdes que o solo “Talvez...” por si ja introduzia. Os objetos que ela
traz para o palco eles préprios também falam. A gestualidade nesse solo € toda
desencontrada, desalinhada, é prolongada, ndo segue uma linha, vai toda sendo
interrompida. O corpo que ela tinha aprendido que era todo fraturado passa a ser um
corpo falante, um corpo que reflete aquilo que pensa. (...) O que a geracao, a Nova
Danca Portuguesa, representa para nd0s é um corte, como se via, enquanto publicos

e o0 que se fazia até ali. Os solos da Vera representam um fundamento, onde todo o

119 Até que Deus é destruido pelo extremo exercicio da beleza (2006).
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pensamento da Vera, que hoje em dia ainda tem isso presente, desculpa se me
repito, que € a questdo da autoria, da inclusdo de diferentes géneros artisticos (o
texto, os objetos, gestos, a voz). H4 um aspecto importante que é a estadia em Nova
York de muitos desses coredgrafos. NoOs fizemos aqui em Serralves um ciclo grande
dedicado aos anos 80, ndo é por acaso que nessa altura, dedicado a esse grande
ciclo que fizemos, a Vera foi convidada a falar como representante, de alguma
maneira, dessa geracdo e eu recordo que ela pediu para projetar dois filmes da
Trisha Brown por que disse na altura: “Essa geragao para mim foi absolutamente
fundamental para a aquilo que eu fago hoje na danga”. Portanto, ha também uma
influéncia e um contato da Vera em Nova York, no tempo em que ela esteve la a
estudar com esses poés-modernos americanos, que também sao trazidos para a
Europa, porque a Bélgica, a Franca, a Inglaterra, a Alemanha também estéo a viver
essa Nova Danca Europeia, que nds recebemos através dos encontros ACARTE, da
Europalia em 91, da Lisboa 94, e a influéncia disso para essa geracao. Nao € por
acaso, que € uma geracao que também corta com uma danca moderna, apoiada no
pensamento em que a Yvonne Rainer é importantissima porque escreve aquele
manifesto que faz um corte com uma danga virtuosa, elitista, € a inclusdo dos
movimentos cotidianos. A Vera na sua gestualidade comeca a utilizar objetos que
nés usamos, estou a me lembrar desse solo em que ela usa os pezinhos das velas e
as oferendas religiosas que eram tdo presentes na nossa religiosidade, somos um
pais catdlico, que ainda por cima viveu uma ditadura tdo presente e limitadora da
nossa cultura. Ela vai buscar essas referéncias que sao indentitarias e traz esses
objetos que sdo do nosso cotidiano e representam de alguma maneira a toda uma
cultura a qual nés estivemos fechados e limitados e ela traz isso para as suas pegas,
eu acho que isso tem referéncias dessa geracdo. E uma geracéo que traz a incluséo
de pessoas que vem de outras formacgles: artistas visuais, literatura, cinema,
filosofia e sociologia, ou seja, a inclusdo para Vera de pessoas de outras areas e
que sdo absolutamente fundamentais, que sdo uma espécie de alimentos, de

material para a investigacao dela que foram absolutamente fundamentais.
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Trechos entrevista Miguel Pereira

20/7/2011

Criador e Intérprete da danca contemporanea, artista apoiado pelo do Rumo do
Fumo. Estrutura apoiada pela Secretaria do Estado da Cultura/Direcdo Geral de

Artes. Participou de alguns trabalhos dirigidos por Vera.

Helena: Boa tarde, Miguel. Desde ja obrigada pela entrevista.

Miguel: Sera um prazer.

Helena: Eu sei que j4 estd acostumado, mas eu vou usar “vocé” para nao ter
confusdo com os pronomes. E a Unica entrevista com um artista, eu venho
conversando apenas com programadores.

Ha uma coisa que eu me interesso muito e vejo muito na sua obra que € o nu, 0 que
vocé falaria sobre isso?

Miguel: A mim o que interessou muito quando eu comecei a desenvolver o meu
trabalho foi a desmistificacdo de um corpo. No sentido do corpo que é codificado, um
corpo que podemos dizer normatizado, o corpo-artistico, o corpo-crianca, adulto e
até politico. O que sempre me interessou é olhar um bocadinho para a ordem, para o
sistema em que nés construimos os codigos de comunicacao e de existéncia... e
olhar para eles e tentar desmitifica-los, tentar subverter um pouco essa ordem no
sentido em que o nu, por exemplo, € um tabu, ndo é? Com o qual nés seres
humanos lidamos em nossas sociedades, ou seja, vocé ndo pode andar nua na rua,
estar nu em contextos que nao € permitido vocé pode ser preso, ha essas espécies
de tabu que se cria em determinadas sociedades. Pergunto-me porque um corpo nu
tem que ser um tabu? Quando nds nascemos nus e a nossa constituicdo € ser nu. E
0 ser nu, € o morrer nu. Por que ha esse tabu? Por que ndo podemos assumir esse
corpo nu? Por que ha esse pudor e medo? Eu recorri a0 nu ndo para provar, mas
para mostrar-me e mostrar ao publico nos meus espetaculos que afinal o nu ndo tem
essa carga que lhe é dada a partida, que € um preconceito, ndo é? Esta ligado ao
erotismo, a sexualidade, e o corpo nu € como de uma crianga que esta nua a
brincar na praia e que a gente consiga fazer alterar, fazer um click na nossa maneira
de pensar e olhe para esse corpo de uma maneira banal, pode ser tdo banal como
vocé esta vestida? No fundo é equalizar um pouco isso e ndo dar esse peso ou essa

carga que o corpo nu geralmente tem nas nossas sociedades.
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H: Vocé trata muito de uma presenca ndo espetacularizada nos seus trabalhos, além
do nu e o humor, ndo é?

M: O meu trabalho também se debruca muito sobre a desconstrucdo da propria
|6gica do espetaculo, os proprios cédigos que o espetaculo cria para serem lidos, as
convencgdes também do espetaculo, seja no espetaculo em geral, pode ser danga ou
teatro, eu ndo fagco essa distingdo, porque a mim interessa de fato o espetaculo e
aguela configuracdo, aquele contexto em que vocé esta ali num palco e tem um
publico a olhar para vocé, as expectativas todas que isso provoca, parece que nos,
0S que pousam naguele espaco sdo uma espécie de corpos extraordinarios...
H:...uma presenca ndo extraordinéria...

M: Exatamente. O que eu quero mostrar € de que, apesar de ser impossivel evitar
essa separacdo, que € uma questdo de poder que normalmente se instala, o artista
que estd em cena tem um poder sobre aquele publico. Mas, para mim, 0 que eu
quero é provar que afinal de contas ndo ha hierarquia. Eu sou um corpo nu como
vocé que esta a olhar também tem um corpo nu.

H: E, mas ndo é bem assim. Lembro-me de um ensaio aberto que apresentei-
meinteiramente nua, um ensaio do meu ultimo trabalho, Carmen, queria representar
a loira, a diva, erotismo explicito, era isso que eu falava, mas as pessoas viram 0
corpo de um travesti, um andrégeno! Porque havia uma estranheza, meu corpo ndo
€, por causa da danca, um corpo exatamente feminino.

M: H& sempre um primeiro impacto de um corpo nu. Mas eu normalmente quando
uso 0 nu uso o despir uma mascara. E um tirar as cascas da cebola. Para mim, é
mais esse processo que propriamente querer codificar o corpo nu, ou querer dar um
sentido, ou um significado. Eu quero apenas dizer que no fundo é uma questéo de
camadas que nés tiramos. Eu li uma coisa em um artigo de jornal que a mim me
tocou imenso, fez muito sentido para mim que é a ideia da exposi¢do. O artigo dizia:
“E estranho nds escondermos sempre 0 NOSSO corpo nu (sempre que dou uma
entrevista repito isso), mas nunca escondemos a cara e € a parte mais exposta que
nos temos do nosso corpo”. Entdo parece que ha aqui uma espécie de contradigao,
a cara nos nao podemos tapar, mas o0 corpo nos tapamos.

H: Olhar o pau, a vagina, a bunda vocé associa ao erotico, pois sdo as partes do
COrpo gue VOoCé usa para outra coisa, vocé usa para fazer sexo.

M: Mas é isso que eu tento desmitificar um pouco; € isso, mas também néo é sé

isso. Nao deveria estar s6 associado a isso, € mesmo que esteja nao devia ter carga
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que tem: 0 sexo como uma coisa proibida. No fundo é desmistificar um bocado
essas categorias e essas camadas. Eu quando recorro ao nu nos meus espetaculos,
0 que quero dizer é “eu estou nu, ok. Vocés podem ficar impressionados com a pila,
com O sexo, se € maior, menor, podem ficar em um primeiro momento, numa
primeira analise presos ao tamanho”... por que € tudo isso que as pessoas tém na
cabeca, é nossa cultura, ndo €? Mas passado um tempo vocé ja esqueceu iSso esti
vendo apenas corpos nus, como poderia estar a ver um corpo vestido.

H: Perguntando sobre nu em minha primeira entrevista com Antonio Pinto Ribeiro,
ele disse achar que o nu nas pecas coreograficas havia mudado com o
aparecimento da AIDS (ele também nao vé o erotismo nos trabalhos com o nu).
Vocé tem algum comentario?

M: Nés ndo podemos esquecer que dentro dessa ideia da cultura, estamos sempre a
viver dentro de um contexto social e politico e todas as nossas respostas que estao
ai com o contexto em que vivemos, 0s artistas vivem também a partir dai.
Obviamente coisas como a AIDS, como vocés dizem, nos dizemos CIDA, marcou a
histéria da humanidade de alguma maneira e obviamente gque isso afeta a relagcéo
que nos temos com 0S N0SSO0S corpos, com o0s cbédigos de comunicacao, de relacéo,
e isso acaba que esta la indiretamente na época posterior, ou anterior, ou durante.
Marca sempre.

H: Eu vejo como uma marca na danca contemporanea. Vejo que a gente tenta
deserotizar mesmo o corpo nu na danca contemporanea, ndo acho muito possivel.
N&o ha esse erotismo na danca contemporanea?

M: Porque néo é isso... Quando vocé utiliza o nu é de outro modo. Afinal temos que
olhar para o corpo nu como uma coisa normal, faz parte de uma norma, ndo pode
ser, porque é uma coisa com o qual todos nés lidamos.

H: Sera que ndo ha uma mitificacdo desse corpo erotico?

M: Claro.

H: Porque o erético também é muito natural. E muito natural vocé sentir desejo
durante qualguer momento do seu dia, ndo necessariamente naquele lugar, ndo é
na cama, no motel, ndo, € na rua, em suas atividades mais corriqueiras... coisas
assim. Acho que a gente sofre também um pouco com isso de mistificar 0 corpo
erético. Ele também é potente.

M: Sim, ele é potente, mas temos que alterar um pouco essas légicas demasiado

impositivas na sociedade que nos obriga a olhar para um corpo... Claro que o corpo
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também é erotico, claro € uma leitura possivel e ndo é negativo que isso aconteca.
Mas como é que construimos também esse erotismo que ndo seja uma coisa
massificada, imposta, quase que ditatorial. Essa coisa da seducéo, por exemplo. A
seducéo funciona sobre que corpos? Ela ndo tem que funcionar s6 com os cédigos
que nos foram impostos. A seduc¢do pode ser muita coisa, ndo pode ser s6 porque
vocé tem grandes mamas ou muitas curvas, seu erotismo pode vir da forma como
vocé fala. Pode ter a ver com um pequeno gesto. No fundo é desmantelar tudo isso,
esses codigos, e comecar a olhar o que esta a volta, ndo é? E a ideia de irmos

contra os estereotipos, contra os clichés.
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Trechos da 12 Entrevista com Antdnio Pinto Ribeiro.
27/06/2011
Ex-critico de danca do Jornal Expresso durante a década de noventa, atualmente

coordena o Programa Préximo Futuro na Fundacao Gulbenkian.

Helena: Anténio, em primeiro lugar, gostaria que nos fizesse um panorama da danca
contemporanea em Portugal. As influéncias, o percurso e como ela esta hoje.

Antonio: A Histéria da Danca em Portugal é uma historia muito fragil. A grande
criagcdo da danca acontece na década de 1960 na Fundacdo Gulbenkian, quando
uma senhora chamada Madalena Perdigdo criou o Ballet Gulbenkian que ir4 durar
até 2005/06. Durante a fase democrética do pais foi criado, na década de 1980, a
primeira Companhia Nacional de Bailado com o objectivo de fazer um repertério
classico e romantico. No final da década de 1980, principio da década de 1990
(1989, 1991, mais ou menos) é que surge um grande movimento de rebeldia de um
conjunto de jovens coredgrafos, muitos deles tinham estudado em Inglaterra,
Franca, Berlim, Brasil e criaram uma coisa chamada Nova Danca Portuguesa (NDP)
que, de algum modo, tinha a ver com o que estava a acontecer também em Franca,
na Holanda, em Espanha. Este movimento foi um movimento de ruptura com aquele
passado histérico mais imediato e os nomes dessa época, que ainda sdo 0s nomes
pioneiros: a Vera Mantero, Paulo Ribeiro, Madalena Vitorino, Margarida
Bettencourt... H4 um conjunto de nomes que sdo importantes. Alguns desses jovens
coredgrafos eram bailarinos do Ballet Gulbenkian (...) e esse movimento durante a
década de 90 foi muito importante, eles acabaram por ter uma expressao
internacional muito forte e tiveram, inclusivamente, uma visibilidade em muitos
festivais internacionais. A década de 1990 foi muito importante para este movimento.
Depois, por variadas razdes, entre as quais uma auséncia de uma politica de
estruturacdo da danca em Portugal, como no teatro e nas outras artes, esse
movimento acabou por se fragilizar bastante e, portanto, o que vocé tem hoje
basicamente sdo estes homes mais antigos, estas pessoas que estao ai, hoje tém
40, 50 anos, ndo mais do que iSso, mas esses nomes continuam a ser 0s nomes de
referéncia. E depois tem um conjunto de jovens, muito jovens, que tentam no
contexto portugués e no contexto internacional, em que a propria danca
contemporanea vive uma crise muito forte, tentam de algum modo sobreviver, mas a

situacdo hoje é muito mais fragil do que foi na década de 1990, e, digamos que néo
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tem o impacto, nem a excitacdo que tinha na época, € tudo muito disperso, feito na
base de pequenos solos, pequenas pecas, todas elas muito frageis e pouco
sustentaveis. Eu ndo quero dizer que ndo haja talentos, com certeza que ha, mas
nao tém a envergadura, a forca e a estrutura que tinham ha varios anos. Este é o
panorama da danca em Portugal.

H: Que aspecto destacaria? O que achou mais relevante?

A: Eu acho que o mais interessante neste movimento da NDP tem a ver, por um
lado, com o facto de ser muito baseado nos coredgrafos intérpretes, ou nos
coreodgrafos que trabalhavam para bailarinos, que nao faziam propriamente parte de
uma Cia. formavam companhias ou grupos para determinadas obras; depois ha
nomes como o0s que lhe disse que sdo nomes muito importantes desse movimento.
O que eu acho que eventualmente pode ser interessante, houve uma altura que
escrevi muito sobre danca, € comparar este movimento a uma espécie de butd
atlantico, porque havia algo que tinha a ver com uma espécie de estranheza do
movimento, com uma certa melancolia e, ao mesmo tempo, com uma fantasia de
imagens, de producbes cénicas muito do sul da Europa deste lado entre o
mediterraneo e o atlantico, uma misturada disso tudo, e era isso que eu achava que
era muito diferente das outras dancas. Houve influéncias francesas, holandesas,
inglesas, claro que houve, mas havia sempre um lado que vinha ao de cima'?, da
periferia europeia que do meu ponto de vista era muito interessante.

H: A respeito da artista que vim a Lisboa para estudar, Vera Mantero, gostaria que
nos falasse da impresséao que tem sobre o trabalho dela, especificamente, o solo de
interesse desse trabalho, “Talvez...”. Que lembranga tem deste solo quando foi
apresentado?

A: Esse solo foi muito interessante porque correspondia ao momento de clivagem da
propria Vera. Ela tinha acabado de sair ha muito pouco tempo do Ballet Gulbenkian
onde, alias, era solista da companhia 0 que quer dizer que era uma excelente
bailarina, e, portanto, quando ela fez esse solo, em que o movimento € muito
contido, em que tudo se passa num plano muito conceptual, € a primeira grande
obra conceptual da Vera, ha uma estranheza enorme que tinha a ver com o titulo,
com O cenario em si que era estranhissimo e que tinha a ver também com a

gualidade do movimento que era muito minimal, era um movimento muito contido e

120 v/ir & tona.

150



era também algo que, de qualquer forma, era provocador na medida em que a
propria relacéo entre a danga e o pensamento era colocada ali, desde o anuncio da
prépria danca. Lembro-me que era um solo muito simples, era uma coisa que
parecia lembrar a Arte Povéra italiana, dado o despojamento quase total. E,
portanto, foi esse movimento de clivagem entre o que ela era antes, bailarina solista
do Ballet Gulbenkian, e aquela coredgrafa que viria a ser depois, evoluindo para um
trabalho que € muito seu e € muito particular. E o que acho que é mais interessante
na Vera hoje em dia nesse percurso parte dessa obra: € que ela esta para la daquilo
que € a danca propriamente dita. O trabalho da Vera, eu diria que é multicultural no
sentido mais vasto, onde se mistura tudo, a dancga, a filosofia, a literatura, a pintura,
tudo estad ali misturada de uma forma sempre muito inteligente, muito densa e,
portanto, nessa medida, o estudo e a paixdo que ela tem pela antropologia na
época, depois passou a ser muito pela filosofia, estdo ali revelados. Revelados numa
dimensdo mais profunda da condicdo humana e do comportamento humano onde a
danca é sempre questionada. Em todas as dancas dela a prépria danca é
guestionada. Acho que esse solo é uma danca de ruptura entre 0 passado e a
actualidade da Vera.

H: Tenho um mote que me fez pensar no caminho que a danga contemporanea vem
tomando e eu queria saber a sua opinido. E sobre o titulo, pois ele fala dessa
exaustao do pensar, refletir, ler muito, uma danca associada a metalinguagem e a
imensa vontade de procurar explicacdes, muitas leituras e discussfes, antes mesmo
de ter a chance de experienciar o objeto. Concorda ou discorda?

A: Eu percebo o que estas a dizer, acho que depende muito do coredgrafo, néo
estou a ver a Débora Colker a pensar muito e a ler muito literatura e a estudar
imenso, nem o grupo Corpo a fazer este tipo de trabalho. Acho que isso acontece,
porventura, com as pessoas que tém um trabalho mais conceptual propriamente, do
que outros tipos de danca. Eu acho que ha nesse segundo grupo a que VvOcé se
refere duas hip6teses de trabalho, uma é a menos interessante, acho que ha
pessoas que ao invés de dancgar deviam ler ou escrever e ponto final. Acho que cada
vez que dangam deviam estar quietinhas e deviam de facto escrever, ndo estou a
desconsiderar! E que acho que tém mais talento para a escrita. Se porventura
escrevessem, ou pintassem, ou realizassem filmes seriam mais realizadas elas,
escreveriam, fariam obras muito mais interessantes para elas e para nos, como

espectadores, fariamos outras coisas. Portanto, acho que ha aqui uma espécie de
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descompensacao. Esse € o lado menos interessante. O lado mais interessante é
aquele que tem a ver com o conjunto de outros coredgrafos para quem a forma
como estdo no mundo, e estdo de uma forma artistica, € também multicultural e,
portanto, deste ponto de vista € algo que é do dominio do desejo, de desejar tanto
dancar como entender o mundo, como pensar sobre 0 mundo, tentar encontrar em
alguns casos solucdes artisticas, técnicas, politicas para 0 mundo contemporaneo.
Esses sdo os que conseguem conciliar a dimensédo da arte de dancar com outra
dimensado, com reflexdo. Acho que sédo duas vias possiveis, mas acho que isso
acontece noutras artes. Havia de algum modo um preconceito, vamos ser claros, as
pessoas que dangcavam ndo pensavam, iSSO era 0 preconceito e tem a ver com uma
ideia da danca como entertainment, a danga associada aos bailarinos e as
bailarinas. Se alguém pensava seria, em Uultima instancia, o coreodgrafo, caso
pensasse, porque de uma forma geral os seus intérpretes ndo pensariam, mas era
um preconceito que se tinha em relacdo a isso como se teria eventualmente em
relacdo aos actores de teatro (...) mas isso sdo preconceitos que ha em relacdo aos
artistas.

H: Que tem a ver com o que publico estranhando a danga contemporanea. “Por que
nao estdo dangando? Podem dangar um pouquinho?”. Costuma-se ouvir.

A: Sim, é agora, mas antes estranhavam os factos de imediato. A histéria comeca
assim, vao estranhando coisas: estranharam o Ballets de Cour, estranharam porque
€ que nao faziam s6 gestualidade e também as estruturas, dancavam e andavam
penduradas, depois estranharam porque € que havia pessoas como o Nijinski
fazendo aquelas coisas, depois estranharam a Martha Graham, as pessoas véao
estranhando umas coisas a seguir as outras, naturalmente que ha também alguma
estranheza face a essas formas menos canonicas de funcionar. Faz parte.

H: Tirei do catalogo da exposi¢cao que vocé organizou no Centro Cultural de Belém,
“‘Retrospectiva em imagens do trabalho coreografico de Vera Mantero” o texto,

abaixo de autoria de André Lepecki, sobre “Talvez...” e gostaria que comentasse.

“Talvez...” coloca-nos quer no campo da representacdo quer no da subversao da
representacao porque é uma peca suspensa entre trés loucuras — a do absoluto
pensar, a do absoluto dancar e a do absoluto optar pelo impossivel: a subtileza
enquanto dadiva que o corpo presente nos da. O uso de caretas, que surge pela
primeira vez neste solo como estratégia de subversdo expressiva, 0 uso e
deformacg®es incontrolaveis do rosto, remete-nos ambiguamente para um espaco
entre a parddia e a deméncia, o0 riso e 0s sintomas, e fazem com que o rosto
funcione como palco paralelo a ac¢édo do corpo.
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A: E um pouco isso... Quer dizer, eu dizia-lhe ja que essa ruptura passou também
pelo abandono radical daquilo que seria o ballet propriamente dito, porque ela
passou depois pela técnica Cunnigham e, muito em especial, a Trisha Brown com
quem ela trabalhou em Nova York durante uns anos, e, portanto, o que ela faz é
potencializar todas as partes do corpo: a cara, a boca, os olhos, os dedos na boca, a
cabeca, os efeitos que isso possa ter, e isso foi se prolongando pelo pescoco, peito,
tronco e por ai fora. Todo o corpo esta envolvido nisso e todo o corpo tem uma
expressdo muito igualitaria, ndo ha uma hierarquia de partes do corpo que nés
habitualmente vemos na danca, inclusive na danca pés-moderna, em que héa partes
do corpo que sdo mais valorizadas do que outras. Nessa peca, como em outras que
vieram a seguir, todas as partes do corpo eram importantes. Outro lado, que é esse
lado grotesco que tem nessa pecga e tem noutras, € aquilo que eu associava que era
essa danca que vinha do sul, que é uma danca de fantasias muito estranhas, onde
se misturam procissdes com caricaturas, todo o imaginario dos monstros do sul da
Europa, das lendas estranhissimas que existem, e também a importancia da
gestualidade, que ela, alias, valorizou muito numa peca anterior que era uma

homenagem a Nijinski'*

, € que era muito sobre a gestualidade do Nijinski em palco
que ela potencializou depois (“Talvez...” foi praticamente a seguir) e, portanto, a
dimensdo da gestualidade como uma dimensdo menos herdica, uma linguagem
mais minimal, mais de detalhe sobre a qual ela da uma importancia muito grande,
como se fossem murmurios permanentes, pequenas palavras, como se fossem
fragmentos e que ela da uma valorizacdo muito grande. E a ideia da distorcéo
permanente € muito interessante, ela distorce tudo, distorce o corpo, distorce as
figuras, o cenario, € uma espécie de obsessdo que ela tem na distor¢gdo, uma
espécie de Barroco Negro, acho que essa é uma das obras que a tornou mais
diferente das coredgrafas da sua época.

H: Eu escrevo uma tese sobre o corpo revoltado, isso envolve o fazer politico da
danca, isto €, as politicas de cada intérprete com sua danga, sua escolhas de
movimento, por isso escolhi Vera Mantero. H4 nela uma enorme politica ao mover-

se. O que pensaria sobre isso? Vé isso, ou ndo?

121 Rosa de musculos, 1989.
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A: Eu tenho alguma dificuldade em ver, excepto em casos muito concretos, (mas
tenho alguma dificuldade em ver) na danca da Vera essa dimensao politica, mas eu
sei que ha, eu sei que ha pelo facto de conhecer muito bem a Vera e pelo facto de
conhecer muito bem os textos dela. Ela, que é uma escritora muito boa, — escreve
maravilhosamente bem — seus textos sobre cultura, sobre danca, sobre politica, séo
eles todos muito politicos. Eu sei que aqueles textos estdo subjacentes nas obras
que ela faz. Estao la com certeza. Ndo a vejo como uma coreografa panfletaria, isso
nunca, nao a vejo como uma coreografa de luta no palco, de reivindicacao no palco,
vejo como uma coredgrafa politica nesse sentido e que traduz naturalmente para as
suas obras a sua visao politica do mundo, estado la, mas sempre de uma forma muito
subjacente, muito inteligente, uma forma em que a contaminacdo da arte pela
politica, a contaminacao da cultura pela politica estdo presentes, sem ter nunca uma
dimenséo histérica que as vezes algumas obras tém. Mas é de facto uma coredgrafa
politica sim, ndo tenho quaisquer davidas sobre isso.

H: Uma outra questdo que também tem a ver com o meu trabalho é a seguinte: a
danca parece carregar um singular erotismo, talvez pela exposicdo de corpos bem
tonificados e quase nus, talvez pela androginia presente nos corpos de mulheres e
homens. Talvez ainda, porque ela traga a fantasia do tornar-se outro, mesmo que
por alguns instantes. Pode-se ver muito do nu nas pecas da danca contemporanea,
nao? Acha que tem a ver com o qué?

A: Acho que ha muitas explicacdes e justificacbes, o que Boris Charmat faz ndo tem
nada a ver com o que faz Jérébme Bel, que ndo tem nada a ver com o que faz a Vera.
Eu acho que tem a ver com um monte de coisas, em alguns casos sera uma espécie
de danca performance, portanto o corpo ai € uma espécie de ultima tela onde tudo
se pode inscrever, € o0 recuo absoluto para o corpo como o lugar ultimo da inscricdo
do que quer que seja, acho que ha outros lados, outra dimenséo da nudez que pode
ter a ver com essa sensibilidade. E um facto que isso acontece, é um facto que isso
pode acontecer em dancgas de natureza mais reivindicativas do feminismo, por
exemplo, aquilo que chamam gender, tem a ver com um universo da reclamacao dos
direitos dos gays e lesbians, e tudo isso. Eu acho que é muito diferenciada e diversa,
a nudez. A nudez do Jérébme Bel comecou por ser uma nudez muito provocadora,
muito iconoclasta, para acabar por ser uma coisa hoje em dia que eu acho muito
mais estética, diria que quase classica, um “classicismo” interessante e o inicio do

seu trabalho ndo era isso. A nudez da Vera ndo € de todo erdtica. O corpo ali

154



representado € uma coisa quase clinica, acho a nudez nos corpos da Vera uma
nudez animal, sem (...), sem repeticdo. E um corpo que em palco ndo excita em
particular e nem remete a nenhum universo do erotismo, pode haver sensualidade,
mas tem mais a ver com 0 movimento propriamente, ou com os artificios usados na
cenografia, do que propriamente com 0s corpos nus, ndao acho que seja o caso. H4
situacbes em que ha um erotismo nesses corpos. H4 algo da danca francesa da
década de 80 que, com certeza, isso era muito mais explicito do que é hoje. Acho
gue ha um acontecimento que foi muito importante em determinada altura. A danca
anterior ao aparecimento da Sida, quer a danca europeia, quer a danca norte-
americana, era uma danca cheia de fulgor, de sensualidade, de gléria do corpo, de
exaltacdo do corpo e da sua sensualidade. Eu creio que no po6s-Sida, nos anos
imediatamente a seguir, onde a doenca nao tinha cura, portanto era sinal de
catastrofe, de panico, acho que ai os corpos, de uma forma mais ou menos
inconsciente, se auto-culpabilizavam, se autopuniam por ser neles que a doenca se
manifestava. Acho que era uma coisa assim. Algo do universo judaico-crista devia
estar implicito, eu creio que isso passou como também o panico tera passado. Mas
das ultimas coisas que eu tenho visto em danca contemporénea onde o nu aparece
nao tem, de uma forma geral, esse apelo ao erotismo. Havera com certeza, mas nao
estou a ver. Estava a lembrar-me... Sim, talvez na danga brasileira isso seja mais
Obvio, ha uma peca do Marcelo Evelin que é sobre bois, vi essa peca e ha uma
masculinidade muito forte, mais que sensual, € muito sexual. Deste ponto de vista,
se calhar, é um exemplo interessante. De outra forma ndo estou a ver.

H: Acha dificil, como critico da danca, falar com o artista sobre sua criacao? Isto é,
acha que a aproximagado com seu objeto € mesmo imprescindivel para escrever uma
critica?

A: Eu vou dizer uma coisa que porventura ndo é muito comum dizer-se: nunca me
interessou muito falar com os artistas, a minha relacdo era com as obras dos
artistas, portanto faria isso como faria com o cinema, com a arquitectura, interessa-
me as obras que os criadores fazem. As vezes acontecia por razbes de acaso,
porque nalguns casos havia relagcdes de amizade com o artista, mas era com aquela
pessoa que por acaso também era artista. Eu nunca abordei um artista no sentido
gue ele me explicasse a sua obra, embora eu ache que o artista tem uma explicacéo
para ela, uns de uma forma mais sistematizada e eloquente, muito bem estruturada,

portanto cria um discurso, outros um desastre total a falar sobre aquilo que fazem.

155



Mas ndo era isso propriamente que me fazia aproximar do artista, as vezes até era
mais sobre outras coisas, sobre outras obras ou sobre as criagdes que nao
necessariamente a danca. A minha relacdo enquanto critico era essencialmente com
obras de artistas, sendo que ha um conjunto de outras coisas que conta: a época, 0
artista, o contexto em que ele est4, mas para isso, de uma forma geral, ndo era
preciso falar com ele, mas acho que € uma informacdo que qualquer critico deve

obrigatoriamente ter para preparar-se o mais possivel para ver a obra, estudar.
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Trechos 22 Entrevista Anténio Pinto Ribeiro
8/8/2011

Helena: Bom dia Antonio, e mais uma vez obrigada por essa entrevista. Eu irei
comecar com coisas que a gente ja falou antes, tentando aprofundar mais. Esta em
trés eixos essa entrevista: a danga de forma geral, a Vera; e a politica publica. Tirei
as seguintes expressoes do seu livro Danca temporariamente contemporanea e
queria que falasse um pouco mais sobre elas, sdo esses termos: “Danca
temporariamente contemporanea”, “Nova Danga portuguesa”, “Expressionismo
Branco” e “Butd Atlantico”.

Antonio: essas expressées como vocé diz... termos... sdo na verdade categorias que
eu introduzi no discurso sobre danca em Portugal no final da década de 1980 no
sentido de produzir alguma teoria que pudesse, por um lado, corresponder aquilo
que era 0 movimento da danca que estava a surgir e era novo e, portanto, também
precisava de uma linguagem nova para ser referida. Por outro lado, para deixar de
ter uma critica impressionista que era o tradicional em Portugal, tentar encontrar um
discurso que fosse mais objetivo a partir de conceitos que viessem da filosofia ou
das teorias de cultura e ndo da “estética”, e que ajudasse a entender melhor a danga
contemporanea, que nao podia sO servir do gosto ou das impressdes subjetivas do
discurso. “A danca Temporariamente Contemporanea”, de facto, tem a ver com um
conceito de contemporaneidade que passa por uma coisa tdo simples quanto esta
que a contemporaneidade é sempre de uma época e, portanto, 0s sujeitos e as
pessoas que identificam algo como sendo seu contemporaneo se identificam face a
uma determinada época. Portanto essa validade do contemporaneo é uma validade
de um contemporaneo, de uma época que por ventura poderd ser ultrapassado, ou
terd outro nome quando outras épocas surgirem. E um conceito muito simples e de
alguma forma ambiguo, o que quero dizer € que isso néo corresponde directamente
a actualidade: sdo coisas diferentes, a contemporaneidade e a actualidade. A
actualidade é mais alguma coisa que vem dos midias, do discurso da comunicacao
social que tende a identificar o que esta a acontecer hoje com aquilo que é actual. A
contemporaneidade ultrapassa os dias de hoje, pode rebuscar coisas do passado e
elas serem tdo contemporaneas como as coisas que nds hoje vivemos, e essa
expressdao podem ser aplicadas ao que quisermos. Relativamente ao

“Expressionismo Branco” e ao “Butd Atlantico” sdo também, de alguma forma,
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conceitos que tentam ajudar a identificar o que se passava com a Nova Danca
Portuguesa. Eu sempre tive dlvidas em poder afirmar que existe uma arte
portuguesa, ndo sei 0 que é! Nao sei 0 que € isso, hdo sei 0 que € identidade
cultural portuguesa, acho que € um conceito que foi forjado pelo nacionalismo
romantico do século XIX e que ndo tem qualquer pertinéncia, nem eficacia da
explicacdo. E preciso saber o que € a danca portuguesa, & preciso saber se sO 0s
portugueses que trabalham em Portugal € que produzem arte e 0s portugueses que
vivem no estrangeiro ndo produzem arte que seja portuguesa, se as pessoas que
ndo sao portuguesas, mas que vivem em Portugal, fazem arte portuguesa, € um
mundo complexo, mas, sobretudo o que eu acho mais critico é tentar identificar uma
identidade cultural portuguesa que se identificasse com a geografia em Portugal,
que fosse especifica e que fosse completamente definida pelo lado afirmativo. Eu
acho que, ao contrério disso, nés podemos de algum modo identificar, que ha tracos
do imaginario que sao recorrentes na criacdo portuguesa e que esses tracos tem a
ver com a geografia, com certeza, tem a ver com o clima, com certeza, tém a ver
com a histéria cultural de um pais, tem a ver com o facto de ser um pais do sul, e o
que achei a altura de usar o termo do “Expressionismo Branco” era exatamente em
oposicao a esse expressionismo negro que € o que nds conhecemos que é
originario do norte da Europa central e de uma época muito especifica que é a
primeira metade do século XX e, no caso da danca, até antes da Segunda Grande
Guerra'®?, que é o fato de um expressionismo muito conectado com uma certa
negritude, e com uma auséncia de luz, com os trajes que Sd0 negros, O preto e
branco sempre muito recorrente a maior parte das vezes. O Expressionismo Branco
do sul da Europa é uma coisa que tem esse lado também perturbador e perturbante,
portanto, é de algum modo também uma espécie de grito, mas é um grito que
acontece numa regido mais suave, com mais luz, numa paleta de cores mais clara,
nao € menos forte por isso, NAo € menos tragica por isso, mas sé que aparenta de
alguma forma diferente. Isto tudo estd ligado de algum modo a essa outra
expressao, “Butd Atlantico”, porque, enfim, sobre o Buté nés ndo conhecemos o
suficiente para identificar, mas atribuimos, naturalmente, a sua histéria japonesa,

com sua relacdo com a Modern Dance com o proprio teatro japonés e sua tradicao.

122 Mary Wigman (1886 -1973). Bailarina alema, coredgrafa, pioneira da danca expressionista

europeia.
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No caso do “Butd atlantico” tem a ver com o facto de haver um conjunto de
coreografos e coredgrafas, portugueses e ndo so, acho que ha alguns italianos, por
ventura alguns espanhoéis, que poderiam fazer a mesma coisa. Portanto € uma
danca, de algum modo muito mais quieta, uma dangca mais estatica, uma danca
muito mais valorizada pela gestualidade minima, pelo detalhe no movimento, pela
significacdo minima no movimento, por posturas que as vezes eram de uma enorme
quietude, de um enorme siléncio e havia coisas na danca portuguesas dessa época,
do principio dos anos 1990 que tem a ver com isso...algumas obras da Margarida
Betencourt, algumas obras da Vera Mantero, do Francisco Camacho, eram obras
onde essa espécie de gestualidade contida e expressiva se assumia, sendo que era
na zona atlantica e que, portanto, deste ponto de vista a ideia era conciliar uma
posicdo geografica e uma determinada tradicdo do sul da Europa com aquilo que era
o estilo definido por uma certa danga japonesa.

H: Dentro do “chapéu” da Danga Contemporénea (DC) cabem muitas coisas e
opcOes estéticas, mas na sua opinido, o que é danca contemporanea?

A: E aquilo que nds quisermos que seja... [Risos]. A DC é um bocadinho a danca
que de algum modo possa responder aos tempos que € 0 NoSso contemporaneo.
Portanto a DC n&o se define por algo que Ihe seja essencial (ou ndo) por algo que
seja intimo, mas é mais pelo facto de ela corresponder a um tempo que é o tempo
nosso contemporaneo. Eu posso dizer que ao ver uma DC, ou menos
contemporanea, se de algum modo ela trouxer algo que tem a ver com o presente
das minhas preocupacfes (quando digo minhas € o sujeito) de grupo, é mais que
iSS0, ou seja, eu estou em face de alguma coisa que ainda me desafia bastante, face
a qual pode haver sempre o enigma do desconhecido, face a qual eu nao tenho toda
a capacidade para deslindar e descodificar essa peca. E isso eu fago por
contraposicdo a uma obra que nao seja tdo contemporanea sobre a qual eu tenho
uma capacidade de construir um discurso em que a historia estd muito presente ja,
em que ha uma série de referéncias que sao de natureza epocal, entre isso que me
€ apresentado e o meu presente houve narrativas e histérias que me permitem
colocar aquilo num determinado contexto, independentemente da validade estética,
ou artistica, isso ndo estd em causa, esta em causa 0 que um determinado objecto,
neste caso a danga, que pode ou nao perturbar o meu tempo, pode ou n&o perturbar
a mim e, portanto, € um desafio ao presente, € um desafio que me ajuda, ou nédo, a

entender melhor a minha contemporaneidade. Portanto a danca ndo €
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contemporéanea como se houvesse algo que estivesse dentro dela, como se fosse
uma coisa labaniana, uma coisa a Graham, ndo, ndo tem nada a ver com isso, tem a
ver com algo que acontece dentro de um contexto que responde ou ndo as coisas,
mas que perturbam a minha contemporaneidade.

H: Na primeira entrevista, vocé disse: “A danga contemporénea vive uma crise muito
forte.” Poderia dizer um pouco mais sobre isso?

A: Acho que sim, que vive uma crise que acho que tem a ver com o facto de ja ndo
nos surpreender muito. Acho que um dos aspectos mais fascinantes que a danca
teve, a partir da década de 1980, foi que apareceu de uma forma fulgurante,
inesperada. Nés ficamos entusiasmados com que estdvamos a ver, e ndo sabiamos
sequer 0 que estdvamos a ver, viviamos uma espécie de rodopio, uma espécie de
atracdo pelo abismo que correspondia a essa emergéncia, a essa erupcao que se
da na danca nos anos 1980, que acontece na Europa muito fortemente e que depois
se contagia para outros continentes. Essa surpresa deixou de acontecer. Nés hoje
reconhecemos algum valor, alguma mais valia desde que a danca ja seja bem
suportada e que a sua linguagem seja interessante, e quer dizer, e essa perca de
expectativas eu acho que é o mais critico.

H: J& se espera, é iss0?

A: Ja se espera, e o facto daquilo de que se espera ja corresponder, ja € motivo de
satisfacdo é o pior que isso possa acontecer, e € isso que esta de facto a acontecer.
Eu acho que isso tem varias razdes, com certeza nao terei explicacdo para todas,
creio que algumas delas tém a ver com a inflagdo do mercado, ou seja, 0 mercado
das artes performativas em determinada altura inflacionou muita a danga. O
mercado necessitava de ter objetos para fazer circular, para preencher festivais,
temporadas, salas e de repente inflacionou um conjunto de pessoas, que porventura
teriam até algum talento, mas néo teriam tempo suficiente para desenvolver esse
talento, e, portanto, passamos por ser, eu diria mesmo, massacrados por coisas que
nao tinham a menor relevancia. O desencanto vem muito disso. Nao é possivel que
num determinado pais, nhuma determinada cidade se passa a ter 100 Rimbauds.
Rimbaud acontece s6 de vez em quando [Risos]... portanto, ndo pode haver 100, ou
1.000 Rimbauds de um dia para outro. Precisa de tempo, maturidade, muito
trabalho. Eu acho que parte do desencanto vem disso... Vemos tantas coisas e a
maior parte das coisas € tdo desinteressante, sdo tdo pouco gratificantes, até a crise

passa por isso. Outro aspecto que eu acho que esta relacionado com um mercado
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do jovem artista, coredgrafo a qual se exige muito pouco, eu penso que essa
exigéncia ndo € o sintoma, mas é a razdo da crise. Eu ao exigir muito pouco de um
jovem que me faga um solo de dez minutos e se aquele solo estiver “bem feitinho”
eu fico satisfeito eu acho que € o pior sintoma dessa crise que existe. O trabalho
coreografico, o trabalho do bailarino é um trabalho que demora imenso tempo. Exige
lentiddo, perseveranca, exige um tempo de espera e eu acho que isso na maior
parte do tempo ndo esta a acontecer. Vocé consulta as primeiras programacoes de
uma cidade e veja a quantidade que existe de festivais de danca, de plataformas de
danca, residéncias coreogréficas de jovens bailarinos, de ndo sei que...ufff...é
demais.

H: E Demais? Mas o olhar é sempre de quem quer ver algo exético, nd0?

A: N&o, necessariamente, ndo acho.

H: Quem vai ver o trabalho do jovem coredgrafo em outro pais, procura de certa
maneira algo daquele pais ali e ndo encontra.

A: Humm... eu ndo tenho essa perspectiva. Nao tenho nada essa perspectiva. Com
certeza que havera outras pessoas que também néo. Eu vejo trabalho de pessoas
cujo estilo e linguagem, por exemplo, sdo as mesmas ha anos, e, no entanto, ndo
deixam de me surpreender e ndo deixam de me encantar. S&o muito poucas de fato.
Acho que nédo tem a ver necessariamente com isso. Isso pode ser um sintoma de
programador apressado, que quer a todo custo mostrar algo completamente
diferente, fechar a sua programacéo. Mas acho que néo é isso.

H: O Mark Deputter diz que o que aconteceu com A Nova Danga Portuguesa nos
anos 90 esta acontecendo agora com o Teatro. Os grupos estdo procurando algo
novo, estéo se relacionando mais. Ele também vé uma crise na danca e acha que o
momento fértil que aconteceu na danga dos anos 1990 é o que esta acontecendo no
Teatro hoje. Essa sensacao fresca que vocés tiveram esta acontecendo do Teatro
aqui.

A: Sim, um pouco, eu ndo sou tdo generoso como o Mark, ele é uma pessoa
extremamente generosa, e vé sempre o0 lado mais positivo das situagbes. Acho
louvavel, eu sou mais critico em relacéo a isso e, portanto, mais egoista. Acho sim,
iISS0 aconteceu um pouco, ndo com forca e emergéncia que surgiu a NDP.

Acho que isso aconteceu um pouco nos ultimos anos em relagédo a algum teatro e
acho que o que esta a acontecer ja, e dai eu ser mais contido na minha apreciacao é

gue vivemos um contexto europeu diferente do que era o contexto glorioso da
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Europa nos anos 80 e 90, da euforia econdmica, da cultura do corpo, isso nao
estamos a viver, estamos a viver exatamente o contrério, da disforia, de uma
espécie de autoflagelacdo e de que, naturalmente, este jovens dramaturgos ou
encenadores se ressentem, portanto, ndo tém o ambiente favoravel que tiveram os
coredgrafos naqueles outros tempos. E ha outro aspecto que é fulcral que é o
aspecto dos recursos financeiros e humanos. Hoje é muito dificil mesmo. Ha poucos
recursos financeiros, € muito dificil ter o minimo para poder fazer qualquer coisa,
guando digo o minimo digo, €, por exemplo, ter os honorarios suficientes para poder
sobreviver. J4 nao falo de grandes encenacdes e producbes, estou a falar do
elementar, e o elementar, neste momento, acontece um pouco em Portugal, mas
acontece em outros paises europeus, ndo € especifico de Portugal. (...) Esse
ambiente de liberalismo e neoliberalismo é muito pouco sexy.

H: [Risos]. Como assim?

A: N&o é nada sexy. E uma coisa amargurada...

H: Mas o que se vende é o muito sexy.

A: Ah! Ndo. O que se vende € uma ideia histérica do sexo isso é completamente
diferente.

H: [Risos]. Uma outra coisa que o Mark diz e acho importante falar aqui também é
que havia uma escrita sua e do Lepecki durante essa década muito importante para
esses coreodgrafos. E ele diz que isso acabou. Por todos esses motivos ditos acima,
€ iSs0?

A: Sim, acho que sim, seria um pouquinho de vaidade da minha parte estar a dizer
isso, agora, é um fato que aquilo que eu e André tentamos fazer foi estar a altura de
responder aos desafios que esses jovens coreografos nos faziam e portanto, acho
que desse ponto de vista foi um esforco comum de toda a gente, dos coredgrafos,
dos encenadores. Lembro-me que ndés nos preocupavamos em estudar, por
exemplo, cenografia, figurinos eu estudei Laban e Denishawn para entender melhor
formas de composicdo e tinhamos uma ideia de que o discurso sobre a danca ndo
tinha ser nem populista, nem facil. Era um bocadinho a arrogancia de jovens
intelectuais, mas acho que isso acabou por ser benéfico, quer dizer, existe hoje um
corpo de histéria da danca, existe um corpo tedrico sobre a danca que decorre a
esses anos e tem a ver de certeza com um ambiente que era intelectualmente muito

produtivo. Hoje o que eu leio ndo é muito entusiasmante, mas a responsabilidade é
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de muita gente, € dos jornais, revistas, radios, ndo é s6 das pessoas. Eu tinha todo o
espaco que no jornal que queria para escrever, por exemplo.

H: Vocé tinha?

A: Sim, tinha; e o André também. Coisa que ndo ha mais. Eu duvido que os criticos
tenham... 3.000 mil caracteres é um bocado dificil.

H: E 0 que passa na minha cidade também. Bom, agora eu vou dar um salto e vou
falar da Vera que é o tema principal. Vou insistir no meu tema sobre 0 nu, o
erotismo, coisa que vocé ja me disse que ndo vé. O André me enviou um link que
tem trechos da tese e eu peguei uma andlise dele muito forte sobre género, coisa
que eu nao imaginava, sobre o “Talvez...”, de naquele momento a Vera esta se
colocando como mulher, ela estd questionando um pouco as questdes de género
naquele solo. Eu queria saber se questdes como essa, e de confronto com a
sociedade portuguesa da época, de reivindicacbes € um olhar antropoldgico do
André ou se isso aparece claramente nesse solo.

A: Repara, ha aqui umas premissas que € preciso considerar. Primeiro, a relacdo de
intimidade que o André na altura tinha com a Vera permiti-lhe com certeza ter uma
abordagem e uma leitura do trabalho dela naturalmente diferente do meu,
exatamente por essa intimidade, mas também diferente porque ele vem da
antropologia, e, portanto, seus instrumentos e ferramentas de anéalise vem de um
campo muito especifico. Eu tenho uma relacdo com a Vera que tem mais a ver com
aquilo que é meu background, ou seja, a filosofia, os estudos culturais e a estética.
Portanto, teremos necessariamente leituras diferentes. Eu creio que tudo isso pode
eventualmente estar incluido no trabalho da Vera, e estara com certeza, por ventura,
para mim, ha aspectos que sao mais pertinentes desses todos que fala do que
outros. A prova de que ela é tdo complexa, s6 demonstra que ela € uma grande
coreodgrafa, uma grande artista. E eu acho que um dos aspectos mais importantes no
trabalho da Vera é que ela ha muito ultrapassou o mero dominio da danga para ser
da arte e da cultura, no sentido mais nobre do termo, mais vasto, mais transversal.
Alguém que faz uma peca a partir de um discurso de filosofia, que é o que ela
acabou de fazer em Madri a partir de Deleuze, € com certeza alguém que esta muito
para além do que € a danca no seu sentido mais restrito. Eu acho que a Vera
questiona desde o principio a propria Histéria da Danca, acho que € uma questédo
central, acho que questiona os mecanismos de poder que existem na sociedade de

espetaculo, e que existem na propria producéo e veiculo cultural na forma como um
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conjunto de ideias culturais se sobrepde numa sociedade em detrimento de outras.
Acho que a reivindicacdo feminina esta presente, e muitas vezes € um trabalho
muito politico. Como eu lhe digo vejo menos a dimensao erdética no trabalho da Vera,
porventura no “Olympia” sim, e também no que ela faz a homenagem a Josephine
Baker também. Mas na maior parte das vezes, na minha leitura, ndo vejo tanto o
erotismo vejo uma dimenséo sexual, mas ndo o erotismo necessariamente. N&o é
grave, € assim, mas é uma leitura que faco um bocadinho diferente do André.

H: Esse quadro “Olympia” representa uma cortesad famosa na Franca e também faz
parte da cartilha de um movimento no Rio de Janeiro, a DAVIDA, que tem a DASPU,
que é de reivindicacdo dos direitos das prostitutas e esse quadro é a foto da cartilha.
Eu achei uma coincidéncia muito interessante, porque ha sempre uma ideia de... a
Vera ndao fala sobre isso, claro, sei que ndo € essa a ideia... mas ha sempre uma
questdo de dominag¢do masculina em cima do corpo da mulher...(é interrompida)...

A: Completamente. A questdo da representacdo da mulher sempre numa
perspectiva masculina, diria até patriarcal.

H: Mas esse movimento de prostitutas ndo fala em momento nenhum de dominacéo,
ele ndo considera. Ndo acham isso.

(...) Para finalizar, sobre a Crise dos artistas.

A: O que os artistas estado a fazer e o que podem fazer, acho que isso eles tem que
repensar bastante mais.

H: Obrigada pela entrevista.

A: De nada.
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Trechos entrevistas Claudia Galhés
Lisboa. 16/08/2011
Claudia é jornalista, critica de da danga, escreve para o jornal “Expresso”, e para o

Blog do festival Danca Montemor-o-Novo: http://www.citemor.blogspot.com.

Helena: Boa tarde, Claudia e desde ja obrigada por disponibilizar seu tempo. Eu vou
usar o vocé * porque ndo consigo manter por muito tempo a formalidade de falar
na 3.2 pessoa, acabo me atrapalhando e ndo consigo usar o tu. Dividi a entrevista
em trés blocos, é o que faco com todo mundo, que € primeiro perguntar sobre a
Vera, depois ir para a area dessa pessoa e depois uma surpresa, que é a pergunta
gue eu faco no final. Vocé tera a liberdade, até por ser mais proxima da Vera, de
fazer o que quiser com as minhas perguntas, elas serdo umas diretrizes para depois
eu pensar e elaborar melhor minha tese. O foco esta no solo “Talvez ela pudesse
dancar primeiro e pensar depois” e a primeira pergunta é: que lembrancas vocé tem
desse solo? E o que te chama atencéo nele?

Claudia: Eu nao vi a peca quando ela estreou, o primeiro contacto que eu tive com a
peca foi em video, e antes mesmo do video foi das conversas que eu tive com a
Vera. Essa peca € de 1991 e eu comeco a acompanhar a danca de forma exaustiva
a partir de 1994. Portanto, essa peca ja existia e a Vera, para mim, era um grande
enigma por tudo que ela propunha em cena, havia uma grande estranheza naquilo
que eram as propostas dela e, no entanto, eu sentia que era transportada para uma
area qualquer onde, por um lado, havia uma sensibilidade, aquela coisa de sentidos
gue me tocavam, de enigma mesmo em termos de uma possivel narrativa sobre “o
ser da maneira que somos”, e depois havia uma série de desconhecimento com
aquilo que era a propria linguagem artistica da danca contemporanea portuguesa.
Portanto, fui fazendo umas entrevistas e a primeira vez que me recordo dessa peca
€ nas conversas que tenho com a Vera, que é quando comeco a descobrir 0 que € a
Nova Danca Portuguesa — que ainda era muito recente, estamos a falar de 94, e a
nova danca portuguesa surgiu em finais dos anos 80 — mas que me trazem muitas

pistas nessa conversa com a ela e que remetem também para essa peca. Primeiro,

'2 Em Lisboa o pronome vocé ndo é muito bem visto e nas primeiras entrevistas evitar esse pronome
me causou bloqueios, a partir do momento que comuniquei aos entrevistados que falaria assim,
mesmo que eles muito provavelmente nem estranhariam em se tratando da minha origem, causou
enorme diferenca na minha postura de entrevistadora, senti-me mais descontraida informando que eu
sabia das regras, mas ndo poderia usa-las, e as entrevistas fluiram melhor.
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desde logo o que significa o titulo que tem atrds de si aquilo que ela pde em cena:
que € romper com uma danga que existia em Portugal, que ndo é um pais com uma
grande tradicdo na historia da danca, € uma tradicdo muito recente, mas ainda assim
0 que se tinha era algo muito passadista, muito cheio de normas muito fixas, muito
“de proibidos” do que se podia fazer na danga, portanto, era muito ligado & danca
cldssica com um pendor nacionalista. Na década de 80, ja ndo ha propriamente s6
temas portugueses, mas ainda ha essa carga do bailado, de algo muito formal, muito
rigoroso e muito fechado nas possibilidades. E 0 que essa geracéo traz, e para mim
a Vera é muito emblemética disso, é pér em causa: primeiro que esteja num mundo
cheio “de proibidos”, proibidos que ndo tém um porqué, uma razdo que nao seja o
porqué “sim”, porque € assim que esta no passado e é assim que ndés queremos; e
de uma pratica de criadores que também ndo questionaram isto, e de intérpretes que
também ndo questionaram o0 que os criadores também ndo questionaram (0s
coreografos), e portanto, o que faziam era reproduzir, cheios de automatismos, sem
pensar, uma série de movimentos que lhes eram ensinados e eles ndo sabiam
sequer porque os estavam a fazer. Ha aqui varias coisas, primeiro é instalar o
questionar. Eu tenho um texto em que digo que a NDP (acho que nao é s6 em
Portugal) “é a danca com o por que”, que € quando é instalado o porqué, quando
ndo é s6 uma sucessao de conformismo com o que esta feito e que se repete.
Portanto um por que, que h& graus disto nos criadores, mas no caso da Vera ela
leva muito mais longe. Essa peca, para mim, foi sempre claramente simbdlica de
alguém que apesar de tudo quer dancar. Que € uma discussdo que eu tenho com
ela, porque ela acha que o que faz ndo é dancar, porque ela acha que néo chega,
porque dancar para ela tem uma carga visivel de expressdo do movimento do corpo
composto ou improvisado que € mais do que normalmente aquilo que ela faz. E para
mim, nao! Mesmo quando ela canta, para mim €& dancar, e ela diz que ndo. Ela
realmente procura uma forma de dancar que € muito exigente no que isso significa,
e ela quer-se libertar disso, mas ndo consegue renunciar a sua posi¢ao de individuo
na sociedade e também na danca, que é uma pessoa que pensa, e, portanto, ela
nao se pode simplesmente mexer, tem que haver um motivo para ela se mexer, tem
gue haver um sentido. No caso dela é bastante profundo, mas tem a ver com uma
geracdo, com a chamada Nova Danca como Antonio Pinto Ribeiro cunhou em
Portugal quando escreveu sobre ela, e a Nova Danca Europeia também, mas como

vinhamos de uma ditadura, de um fechamento ao exterior, de repente, tudo isso esta
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ligado a essa geracdo. E uma geracdo que comeca a reclamar a liberdade de
pensamento e de ac¢do por via do corpo. Nao sei se estou a fazer confuséo, ja ndo
a vejo ha muito tempo, mas eu associo essa peca a momentos muito concretos do
gue estou a dizer, que tem a ver com questdes muito simples, muito basicas do acto
criativo em palco, por exemplo, havia normas de que um bailarino tinha que entrar
de certa maneira em cena, sO por certo sitio e, de repente, a Vera quer questionar
isso: porque nao pode entrar por outro lado, por tras? As laterais sao fronteiras que
delimitam o espaco “a fingir que ndo existem” e ela diz: Nao! Vamos tocar nelas,
vamos bater-lhes, ndo vamos fingir que elas ndo estao, “nés ndo somos estupidos,
nés vemos que elas estdo aqui”. Sao essas coisas que hoje sdo muito banais, o que
nao era visivel, hoje é visivel, acreditar num faz de conta que nao existe. No fundo &
a ideia do bailado que esta posta em causa e 0s criadores contemporaneos, para
mim, criaram um tipo de acordo com o publico que é: estamos os dois no espaco
que é fora do real, mas estamos a falar do real e, se calhar, até porque nés sabemos
gue estamos aqui num espaco construido, podemos ser mais verdadeiros que no
real, e também ndo vamos ser mentirosos e ndo vamos fazé-los crer em coisas que
sdo alienamentos que ndo nos levam a lado nenhum. N&o é ndo sonhar, pelo
contrario, € sonhar mas a partir do real. O que é que vamos fazer com este real' Ha
um outro acordo entre o publico e o criador que €: estamos aqui juntos e eu nao vos
minto. E um espaco construido, mas é construido a vossa frente, estamos a
construir em conjunto.

H: A minha ideia na tese é tentar conceituar um corpo revoltado. Que € para mim
uma questéo de poténcia, de devir. Quando vi “Talvez...” pela primeira vez, ao vivo,
eu vi uma concretizagdo do que quero dizer, ou seja, alguém que esta com todos
esses questionamentos, mas danca, esta preocupada com o movimento. E claro que
0 corpo revoltado tem todos os aspectos de toda a danca contemporanea, todo
mundo esta com essas questdes, questionando o que fizeram antes, todos esses
porqués. Até aqui a historia que eu ouvi, contada pelo Gil Mendo, Anténio Pinto
Ribeiro, € uma histéria de ruptura com o que ela tinha.

Vocé concorda ou discorda da ideia de pensar a Vera como um corpo revoltado?

C: O Antonio Pinto Ribeiro e o Gil Mendo séo duas pessoas que tém uma relacéo
com essa historia diferente da minha, eles viveram-na, existiam até antes de ela
comecar a surgir porque ja trabalhavam nestas aéreas, pensaram-na enquanto ela

foi acontecendo e eu surjo quando ela ja tinha comecado a acontecer. Portanto ha
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aqui olhares diferentes, em tempos diferentes. Realmente o que a Vera faz, mas néo
s ela, esta geracdo da Nova Danca Portuguesa, titulo que é muito discutivel, muito
guestionavel, mas ¢ o melhor termo que temos e como tudo é uma construcédo é
com ele que trabalhamos, porque identifica, em tracos mais ou menos idénticos, um
grupo de pessoas sendo que elas tém muitas diferencas. E a Vera Mantero, o Jo&o
Fiadeiro, o Paulo Ribeiro, a Clara Andermatt, o Rui Horta (com um percurso um
pouco diferente), a Olga Roriz (ndo € vista exactamente como sendo deste grupo,
mas ha alguns sinais de ter feito parte), Francisco Camacho e Joana Providéncia.
Sé&o todos nomes de pessoas que realmente fazem uma ruptura com aquilo que
estava anteriormente, que é paralelo com aquilo que a Vera faz. O Fiadeiro, de uma
forma mais radical, ao nivel de pensamento, a um ponto em que a questdo da danca
estd quase superada por uma urgéncia do pensamento, que tem 0 corpo como 0
seu elemento de pbér em confronto o pensamento, mas caminha ao contrario, pela
via do pensamento. Outros tém o movimento mais claro. E a Vera, ndo é por acaso
gue ela ganhou o prémio Gulbenkian, mas realmente ela faz coincidir nela grandes
paradoxos que tornam tudo isto muito forte simbolicamente. E ela como artista,
porque ela nunca abdicou da danca, por muito que o publico que nédo esta
familiarizado possa acuséa-la de ndo querer comunicar e rejeitar a danca, nunca foi
isso! Foi sempre uma procura de uma danca que fizesse realmente sentido, de
recuperar a danca ou chegar até ela, mas que fizesse sentido. E, inevitavelmente, o
pensamento esta aqui aliado, ha qualquer coisa aqui de indissociavel que, no fundo,
€ o pleno... e ndo sei bem onde é que comeca um e outro, sdo duas coisas que
estdo sempre a par.

Portanto essa ruptura, essa revolta e rejeicdo do que estava para trds € o que marca
esta primeira geracéo da danca. De maneiras diferentes e a Vera, para mim, tem isto
em particular. Todos eles trazem pensamento, todos eles trazem o querer fazer algo
autoral, rejeitar as normas, todos eles querem criar um espaco de liberdade, a Vera
faz desta forma, para mim, que € realmente rejeicdo do passado, mas que € plena
no sentido desta conjuncao. Eu ndo vejo um corpo revoltado, eu vejo ruptura, sim.
Nessa altura, inicio da década de 90, a danca teve grande destaque em Portugal
porque realmente havia uma revolucdo, uma revolta neste sentido, de haver uma
revolucdo na dancga. Realmente houve porque estava tudo sendo posto em causa, e
depois havia uma série de situagces que coincidiram, o Antonio deve ter falado, de

ele escrever para 0 Expresso, de haver certa comunicagao social que acompanhava
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e que se entusiasmou muito com este estranhamento, esta agitacdo, estes codigos e
estas iniciativas. Depois o Gil Mendo teve com a Europalia e houve um momento de
possibilidade de internacionalizacdo da danca que coincidiu ser na mesma altura e
essas coisas conduziram para haver uma visibilidade e, portanto, uma nocdo de
revolugcdo. No meio disso a Vera, para mim, traga um percurso muito coerente e
nesse sentido muito artistico, ainda por cima ela, através do corpo e nunca
abdicando da pesquisa ligada a danca, transporta a danca para uma dimensao
poética e filosdfica, porque ela pensa aquilo que faz e porque aquilo que ela faz tem
essa qualidade: quando ela faz pequenos gestos, quando esta a cantar, tudo aquilo
€ poesia e pensamento incorporado, ou 0 corpo em pensamento. Para mim ela é o
expoente maximo disto que surgiu e que nela € naturalmente parte dela, € e
continua a ser. Foi por revolta, porque ndo havia antes, mas agora continua a ser
porque esta é a natureza dela. Eu ndo concordo que o corpo esteja em revolta. E um
corpo que estd muito inquieto, esta muito vivo, que recusa conformar-se com a
sociedade onde vivemos, que ndo abdica de continuar a pér o seu quotidiano na sua
arte, de tentar despertar o sentido disso, o sentido da vida, o que faz sentido, e isso
passa pelo pensamento, passa pelos trabalhos. Neste sentido ndo é um corpo em
revolta, mas ha ali uma agitacdo. Mesmo nos trabalhos em que é quase tudo muito
minimo e que ha um recuo do tempo e um aumento do pormenor do gesto, uma
coisa que nao é vista a distancia, € porque ha uma apreciacao interior que nao é sé
do sentir, é sentir e do pensamento. E nesse sentido, para mim, € um corpo em
agitacdo, muito inquieto e questionador e continua a ser... mesmo que agora,
aparentemente, ela ja ndo tenha que conquistar liberdade do que quer fazer em
cena, pois as artes contemporaneas de palco ja fizeram isso por todo mundo, ja ndo
tem como jogar com esses codigos como no inicio, mas na verdade neste mundo
economicista ha menos espacos por onde circulem esses criadores que tém esse
tipo de linguagem. Portanto, por um lado, € tudo possivel, por outro lado, é cada vez
menos possivel porque cada vez ha um maior fechamento nos circuitos onde esta
construgdo artistica, que é realmente artistica, ndo € de mercado, ndo é para
entreter, ndo € para grandes publicos, nem para atirar fogo de artificio, cada vez tem
menos espaco para circular, e isso é uma preocupacao.

H: Muitos entrevistados ndo vém isso, mas eu vejo e queria discutir sobre isso. Eu

vejo o erdtico no trabalho da Vera, ndo é s6 porque ela esta nua, mas ok. Para
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facilitar: sim, porque ela quer mostrar o nu. O que vocé pensa sobre isso? O nu dela
é clinico?

C: Eu teria que ver esse trabalho novamente para falar melhor, mas acho que um
erotismo ha. Eu tenho ideia de haver um certo erotismo que € inevitavel na
proximidade, ndo é so estar nu, a natureza desses trabalhos (referéncia a Olympia e
e.e cummings) € de uma grande proximidade e intimidade, de alguma forma, e
portanto, o espectador, pelo menos como eu vejo, ndo consegue sentir-se distante e
ver a sua presenca como algo indcuo, frio, como sé uma imagem em movimento
destituida de sexualidade, porque eu acho que ha nus que séo clinicos em palco, ou
que sdo objetizados (sic). Nao sinto que ha um questionamento sobre a condicéo
feminina, embora ela tenha isso em algumas obras, e tenho quase certeza que,
numas mais que as outras, ela traz esse questionamento sobre a condi¢do feminina.
Ela ndo é feminista, mas a condi¢do feminina, sendo ela mulher, e sendo ela mulher
que pensa muito sobre o mundo isso, com certeza, que esta l4. Nessa, “Talvez..."
acho que ha. Eu ndo me recordo de sentir uma sexualidade imposta, mas ha
qualquer coisa de erdtico, porque ha essa proximidade, da mesma forma que as
outras duas também sendo figuras tdo estranhas, no sentido que séo figuras em que
h&d uma transformacdo dela propria, ela deixa de ser ela e passa a ser quase
personagens, numa delas uma personagem que quase deixa de ser humana, mas
ha qualquer coisa ali de poténcia erotica, acho que sim, ndo é o centro da peca, mas
a forma como ela se da a ver, com certa naturalidade, fragilidade, acho que isso em
si contém essa poténcia.

H: O que vocé aponta de mais relevante no geral no trabalho dela?

C: Como uma pessoa que acompanha dancga e gosta muito de ler e de escrever,
quando eu falo de dangca é num sentido muito lato que pde em cena uma
problematizacdo do corpo e do individuo, e, portanto, vai até quase ao teatro
contemporaneo, nao tenho grandes pudores de usar a palavra danca para qualificar
algo que as pessoas ndo sabem muito o que €, mas € um certo poér em questao que,
para mim, passei a associar na danga por causa dessa historia toda que te falei e a
Vera esta no centro disso. E a Vera transporta-me sempre, como poucos artistas,
para uma dimensdo em que ha uma empatia que tem a ver com uma sensibilidade
humana, com essa dupla presenca e essa ligacdo que eu acho que ela pde em
cena: com 0 pensamento estético, plastico, de aparato de construcdo de cena que

nunca € seguro, que € sempre muito implicado, ela implica-se muito naquilo, com
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tudo o que tem a ver com o dominio do préprio espectaculo. Nada esta ali por acaso
ou sO porque sim, sentes que ha um investimento muito grande e isso para mim €&
fundamental. Depois ela como performer é extraordinéria. Ha artistas que eu admiro
porque tém uma dimensdo conceptual ou tedrica muito interessante, ou porque tém
uma dimensao de presencga, de estar, muito interessante. E a Vera tem as duas,
quando ela estd em cena eu, de alguma forma, sou espectadora e sou leitora,
mesmo quando ela esta a cantar... por que estdo la essas dimensfes todas. E ha
sempre um enigma gue nunca deixa de existir, ja fiz ndo sei quantas entrevistas com
ela e vAo sempre para outros caminhos. Isso tem a ver (o inesperado na Vera) com
uma dimenséo do artista que é qualquer coisa que ndo podes evitar que esta dentro
de ti, e nem tu prépria controlas e depois surge. Depois, 0 mundo em que vivemos
nao é facil, pa! Precisamente por tudo aquilo que eu ja te disse.

H: Uma coisa em comum nas falas do Anténio Pinto Ribeiro e do Mark Deputter é a
desmotivacdo pela danca contemporanea. O primeiro acha que as criacbes foram
deixando de ser interessantes e o Mark Deputter acha que havia um espelho para a
geracdo nos artigos que o Antonio Pinto Ribeiro e o André Lepecki escreviam
durante a década de 90. Qual a tua opinido, ha uma crise na producdo de danca
contemporanea no pais?

C: Tenho opinides muito fortes a respeito disso. Com todo o respeito que eu tenho
com os dois, tenho imenso respeito pelo Anténio Pinto Ribeiro, mas acho que ele
fascinou-se imenso com a danca e depois se fartou. Eu pergunto: onde, em que
pais, em qualquer sector, seja danca, ou qualquer sector da existéncia, como se
pode estar sempre em permanentes revolu¢cdes? E sempre em permanentes
descobertas de algo novo que ponha em causa 0 que estd para trds? Eu néo
conhecgo. Sei que ha uma légica de mercado que € pdr o novo no mercado, e 0 que
€ novo hoje amanha ja néo interessa, entdo tens que ter outro novo rapidamente,
porque tens que vender e tens que convencer quem compre. Que é uma légica que
eu rejeito perfeitamente. Depois, essa coisa nova deita logo fora para o que vinha
atraés. E, portanto, o que eu acho é que nés nao tivemos realmente uma situacao de
revolucdo, naquele sentido que estavamos a falar em relacdo ao passado. Mas,
felizmente temos criadores que tém feito um caminho que tem amadurecido que tém
de alguma forma aberto caminho para os outros que vém a seguir. E ao contrario
destes que rejeitaram 0s seus parceiros anteriores e tiveram que romper com eles —

porque era mesmo confronto de quem n&o queria mais manter aquela forma de fazer
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porque queriam encontrar uma possibilidade de expressar-se pessoalmente — estes
novos que vém, de um modo geral, encontram parceiros, colaboradores, quem o0s
ajuda a criar, e interlocutores, dentro da geracdo anterior, porque estes
conquistaram a possibilidade de agir livremente. Portanto o que tu tens é um
crescimento dentro de uma possibilidade de abertura de linguagens e de vozes que
se instalou, ndo com o mesmo aparato revolucionario de pér tudo em causa, mandar
explodir uma bomba... Nao! Estdo a fazer algo que, inevitavelmente, ndo tem a
mesma Vvisibilidade das bombas que explodem porque estdo a fazer uma
continuidade a partir de conquistas que foram muito radicais naquela altura. Acho
muito interessante quando tens artistas neste mundo em que vivemos que estao
todos a procura do novo, seja de criadores novos, seja de obras novas que
realmente gritem nelas préprias qualquer coisa de novo, ndo estdo a lutar contra,
estdo a tentar construir um patriménio préprio que seja coerente, ndo porque querem
mas porque ha uma personalidade que tem nas contradicbes uma coeréncia
qualquer, e que tem que ter um desenvolvimento. E isto € muito duro nesta
sociedade, porque ninguém te deixa fazer isso, é contra essa logica, ndo é? Tenho
um ensaio em que falo da continuidade como ruptura que diz: acabem com esta
brincadeira porque isto ndo tem consequéncias s6 em relacdo ao que se permite
que os artistas facam na arte, mas tem a ver com o mundo em que nés vivemos. Por
causa dessa mentalidade, muita gente que se diz intelectual e muito a favor de um
acto artistico livre — livre da pressdo do mercado e da viabilidade econdémica —
depois fazem essa apreciacao do novo e criticam a mudanca na politica; que estdo
sempre a mudar 0s ministros, e cada ministro que vem deita fora o que outro fez.
Um dos problemas na nossa sociedade € que ndo ha continuidade em nada. Nao é
uma continuidade do mesmo, uma continuidade que faca um desenvolvimento. Um
desenvolvimento que as vezes precisa de tempo e ndo € imediatamente visivel. E
estas pessoas que reclamam isto, € com imenso respeito que eu tenho a Antonio
Pinto Ribeiro, tenho imensa pena que ele tenha se fartado disso a certa altura, e que
nao tenha tido capacidade de continuar disponivel para tentar perceber o que se
estava a passar. Depois, a par disso, também ha uma questdo de mudanca de
mundo ligado a uma comunicacéo social, que esta cada vez menos disponivel para
ocupar espaco com questdes que também ndo tém o mesmo impacto econémico,
publico e tudo mais, que sdo as questbes das artes. Com todo respeito que tenho

pelo lugar onde que trabalho, onde ainda consigo escrever sobre estas areas e
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ainda ha uma dignidade naquilo que se faz, a verdade € que o espaco que se tem
hoje é muito menor do que se tinha antigamente. Essa questdo chateia-me imenso.
Ha um texto muito giro que fiz a propésito do dia mundial da danca, um artigo grande
para o Expresso (em 2005), e abri com a afirmacao do Anténio Pinto Ribeiro a dizer
gue “A Nova Danca morreu”. Fiz varias entrevistas e ele diz-me que a Nova Danca
morreu. Nessa altura a Vera tinha um grupo de discussdo, que se chamava
GIEAPAC (Grupo Informal de Encontro, Pesquisa e Analise Coreografica), e o artigo
sai na altura que eles estdo em reunido: explosdo total e mandam um artigo de
resposta ao jornal a dizer: “Antes a morte que tal sorte”. Houve esta discusséo e
houve vérias pessoas que vieram falar do seu ponto de vista sobre esta questao.
Acho isso muito interessante porque isso traduz a posi¢cao das pessoas sobre tudo
isso que esta ai. E um artigo que plasma essa discussio.

H: E tdo bom ouvir isso tudo que vocé esta dizendo, vocé falou uma frase étima:
“tem todo esse discurso da liberdade e ndo sei qué, mas a légica € o ‘economés’
total.” Essa regra de festivais exigindo o ineditismo, por exemplo.

C: E depois, no entanto, aquilo que apresentam como novo também nao tem nada
novo, podem ser interessantes, mas nao te trazem algo completamente inédito e nao
visto 0 que h& séo apropriagbes autorais. Acho que ha espaco para tudo. Esta
mentalidade da sociedade em que vivemos para mim é muito preocupante, porque
nos vamos perder artistas que tém, neste momento, uma outra maturidade, que nao
vao rebentar com o nosso mundo, ndo vao fazé-lo explodir para ndés ouvirmos, se
calhar vao fazer explosdes pequeninas interiores, e ninguém esta atento a isso,
porque estédo a espera de outras coisas, de grandes explosdes!

H: A dltima pergunta, a que fagco para todo mundo no final da entrevista. O que é
essa crise? Ela é politica ou econémica? Como jornalista o que vocé pensa sobre
ela?

C: Grande aventura em que te estas a meter! [Risos].

Eu acho que a crise € econémica. Agora, porque ela é econdmica eu acho que é
uma questdo de crise de mentalidades, de crise de sociedade, de crise de
paradigma, que tem a ver até com aquilo que estdvamos a falar. Ha uma logica do
viver que nos escapou, que nos trocamos realmente os valores do que era
essencial, portanto ha uma crise de valores. A Vera tem aquela peca “Vamos sentir
falta de tudo aquilo que ndo precisavamos”, a frase é extraordinaria, realmente que é

isso, criamos uma sociedade em que precisamos muito de uma série de coisas que
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nos faz uma falta tremenda, mas na verdade n&o precisamos delas para nada. E
realmente foi tudo numa ilusédo de que o dinheiro nos traz a felicidade, e que ele
existe por ai e agora, que ndo ha o dinheiro, vamos ter que ficar infelizes. O
problema € que tudo isso se baseia no dinheiro e, portanto, como o dinheiro agora
ndo ha, estamos todos infelizes. Mas antes ndo havia este dinheiro e as pessoas
eram felizes, entdo é econOmica porque estd tudo no centro da economia, mas as
respostas ndo estdo na economia, acho eu, ou estdo a ultrapassa-la. Se vais para
as questdes de empresas de rating, que sdo os novos leitores das bolas de cristal,
séo os futurologistas, os magos que adivinham o futuro, agora ja ndo vém para a
televisdo falar de terramoto, vém dizer “Aquele pais vai ficar na bancarrota”, é a
futurologia que eles fazem, mas ja varias pessoas disseram, ndo é preciso ser muito
inteligente, ndo precisa saber de economia para saber isso. H4 uma série de
factores que determina que isso aconteca, um deles tem a ver com o espirito, com a
mentalidade, com a energia e o clima que se instalam. Se alguém te diz que vais
para a bancarrota é que ja ndo tens sorte nenhuma, ja ndo tens como escapatr, ja
estd todo o mundo a agir e a boicotar-te para se defender porque tu vais para a
bancarrota. Acho que had uma grande crise de valores, as pessoas esqueceram 0
que é mais importante e eu espero que isso seja a oportunidade de recuperarmos.

Porque sen&o ndo sei onde vamos parar.
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Trechos entrevista Mark Deputter
01/08/2011

Programador de danca do Teatro Municipal Maria Matos

Helena: Boa tarde, Mark e obrigada pela entrevista. Tirei desse documento
“Contributo para uma cartografia da Danga Contemporénea em Portugal”’, umas
coisas que vocé diz e gostaria que as comentasse. Vocé diz: “O termo Nova Danga
Portuguesa morreu com o movimento para o qual servia de bandeira.” Gostaria que
vocé falasse sobre isso e também o que diz sobre os solos: “E muito triste que os
artistas, principalmente jovens tenham optado por trabalharem solos”.

Mark Deputter: Em relacdo ao termo “Nova Danga Portuguesa”, de fato ele foi criado
pelo Anténio Pinto Ribeiro em um artigo na altura, e acho que fazia mesmo sentido
porque era final de um movimento, foi uma série de artistas que em conjunto e ao
mesmo tempo recusaram uma tradicdo existente aqui, ndo havia grandes tradi¢oes,
havia a Gulbenkian, a cia. Nacional de Bailados e tem uma série de outros artistas
qgue, no fim dos anos 1980, foram para fora estudar, conhecer outras realidades, e
depois voltaram no inicio dos anos 1990 e encontraram-se aqui e a forca desse
movimento, dessa nova danca de fato ser um movimento. Tinha uma série de
coredgrafos que se sentiam ligados pelas suas propostas, dangcavam uns as pecas
dos outros e também muito importante, tinham um espelho tedrico, de pessoas a
escrever sobre esse novo movimento no momento que estava a acontecer, acho que
€ um elemento que é mesmo esquecido, mas € mesmo fulcral. Acho que eles tinham
uma série de pessoas, como Antonio Pinto Ribeiro, mas tinham também André
Lepecki a escrever de maneira inteligente e responsavel para e sobre essas
propostas. Eles ganhavam logo um olhar critico sobre aquilo que estavam a fazer,
mas também um fundamento tedrico sobre o que faziam, e acho que isso foi mesmo
fulcral na altura. Essas coisas aconteceram ao mesmo tempo, depois dez anos mais
tarde, quando este livro foi publicado, o que acontece € que todos esses coredgrafos
desenvolveram o seu trabalho e foram evoluindo em dire¢des diferentes, que acho
que é bom, é saudavel, é natural, mas isso significa que o termo Novo Danca
Portuguesa ja nao tinha muito sentido, porque ao invés de movimento destacava-se
muito mais os individuos, os artistas individuais com suas proprias propostas e via-
se ja na altura claramente que havia diferencas abismais entre eles, entre as

mesmas pessoas que no inicio estavam muito juntas e defendiam as mesmas
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coisas, dez anos mais tarde continuavam a defender a danga contemporanea, mas
ja ndo era o mesmo movimento. Na altura algumas pessoas ndo gostaram, acharam
gue era negativo, mas nao era nada, de fato era uma constatacdo de uma geragao
que estava de fato a crescer e a chegar a uma idade artistica adulta e cada um
sabia bem o que queria com a sua obra e com seu percurso artistico, era so isso. O
lado talvez mais negativo € o fato de dez nos mais tarde o espelho tedrico
infelizmente ter deixado de existir. Esta parte de fato perdeu-se um bocado, também
a imprensa... O Antonio, entretanto passou para a programacdo, o André Lepecki
tornou-se dramaturgo, mudou-se para os EUA, de fato foram duas vozes
importantes que perdemos com esse discurso tedrico. O movimento perdeu também
essa unidade teorica, por isso que eu disse que ja ndo fazia muito sentido esse
nome.

Depois em relacdo aos solos... O que queria dizer ali € que eu achava uma pena a
altura e de fato ainda é muito assim, apesar de dez anos de evolucdo, desde os
anos 90 para 2011, quando este livro foi publicado, o que faltava era a criacdo de
estruturas em termos de politica cultural, ndo houve uma resposta estrutural a essa
proposta de danca contemporanea que estava crescendo com tanta forga, de fato a
politica nunca seguiu, nunca deu resposta suficiente a esse movimento. Nao se
criaram estruturas e de fato o que acontece e quase ndo havia companhias de
danca. Cias. em termos de estruturas, em que a pessoa podia entrar como bailarino
(a), e aprender a dancar passar alguns anos com um coreégrafo experiente e depois
comecar a fazer sua prépria obra. O que acontece € que todos 0s jovens saiam da
escola, e ainda é assim, infelizmente, saem da escola é para poder dancar, fazer o
seu trabalho, tem que criar suas proprias obras, porque ndo ha cias. Nao ha
estrutura e dinheiro suficiente para manter cias. a funcionar e isso é um grande
falho (sic). A maior parte dos coreografos que tem um trabalho desenvolvido séo
pessoas que passaram alguns anos na escola de uma cia., na pratica de uma cia. O
Jerdbme Bel, o Boris Charmat, Meg Stuart...de fato sdo criadores que ndo comegam a
ser quando tem 18 ou 22 anos, quando saem da Escola Superior de Danca. Eles
comegam a criar quando tem 28, 29, 30 anos. Quando ja tem experiéncia de vida,
profissional, e acho que isso faz diferenca. Por que 0 que acontece com as pessoas
gue saem da escola e tem que logo criar trabalho e mostrar-se com toda fragilidade,
de fato muita gente queima-se assim, ndo tem logo qualidade para ser mostrado ao

publico. As pessoas mostram trabalhos que sdo muito frageis. Eu sei que de vez em
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quando ha pessoas que sao excecgles, que tem 20 anos e fazem uma obra
fantastica, excepcional, e acontece, mas sao excec¢des, Sdo casos raros, na maior
parte das vezes eu acredito no trabalho, que as pessoas tem que trabalhar para
chegar la, tem que aprender, tem que passar por varias fases antes de assumir o
papel de artista, acho eu, é mais saudavel, um percurso com mais hipoteses de ter
resultado. Mas isso infelizmente ndo mudou muito.

H: Acontecem mais trabalhos solos, € isso?

M: Sim, de fato ha um outro elemento que o dinheiro € tdo pouco. Tem tdo poucos
meios que as pessoas sao obrigadas a fazer solo ou duetos.

H: Acho o fator econ6mico preponderante, no Brasil € a mesma coisa e acho
também que com que todas essas discussfes fez com que as pessoas procurassem
se individualizar mais, do que ficar no coletivo. Ha4 um movimento assim.

M: N&o sei... estou a pensar....de fato tem muito a ver com estrutura. Eu vejo a
situacdo na Bélgica e la ha de fato grandes cias. que conseguem se manter, nao sédo
escolas no termo literal, mas tornam-se escolas porque as pessoas passam por la e
aprendem imensas coisas, depois fazem a sua propria obra que podem ser o oposto
daquilo que fizeram como bailarino, pelo menos € uma reacdo a alguma coisa, a
uma base. Acho que é uma grande diferenca e acho que é uma coisa que falta
mesmo essa base econbmica. Na Bélgica vocé tem um Alain Platel, Wim
Vanderkabus, Meg Stuart, Anne Teresa De Keersmaeker... hd uma série deles....
sdo todos cias. mesmo que eles mudam em termos de elenco, ndo trabalham o
tempo todo com as mesmas pessoas, sentido tradicional, mesmo assim um namero
de bailarinos trabalham com essas pessoas e de fato criam essa seguranca e essa
base forte. Para, além disso, esses grupos criam uma oferta mais ampla, uma oferta
gue também conseguem ocupar palcos de maior importancia. Quando toda a gente
faz solos e duetos obviamente & muito dificil entrar no Teatro Municipal ou no Teatro
Nacional, porque os diretores dizem “é tdo pequeno que ndo vou por na minha sala
que tenho 400/500 lugares”, isso € o0 que normalmente acontece, quando fazem
eventualmente fazem na sala Estudio, é tipico, a danca normalmente é a arte da
sala de estudio. Ha muito pouco propostas com amplitude o suficiente para ocupar o
palco grande, e isso da logo uma desculpa aos diretores para nao ter que programar
danca, dizem que é porque ndo tem publico. Rosas tem imenso publico, Wim
Vanderkeybus tem imenso publico porque € outro tipo de proposta e a danca tem

que ter ambicdo para também oferecer outras propostas. Nao tenho nada contra
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salas pequeninas, solos, ndo tenho nada contra. Aquela peca da Vera “Talvez...” €
um solo de maior importancia da arte contemporanea portuguesa, acho eu, ou seja,
nao € por ser solo que tem menos valor, absolutamente, mas falta mesmo uma parte
importante se ficarmos pelas pequenas formas.

H: E Sobre a crise, como ir4 afetar a danca?

M: O que vai acontecer € que vai ter menos dinheiro e a sele¢do vai ser mais dura,
eu acho, mas vamos ver! Muitas estruturas vao deixar de existir. Se a escolha for
feita da melhor maneira... muitas cias. de teatro que por mim poderiam desaparecer,
seria bom. O que a danca viveu nos anos 1990, o teatro portugués vive hoje, nos
anos 2000.
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Trechos da Entrevista com Vera Mantero 12 Entrevista
22/08/2011

Helena: A primeira pergunta é situar o “Talvez ela pudesse dancar primeiro e pensar

depois...”, o contexto deste trabalho, os aspectos da criacdo, as influéncias, a
recepcgao que este trabalho teve ou vem tendo.

Vera: Posso falar um bocadinho para além do ambito desta peca e um pouco no
contexto destas coisas que tu disseste®®, depois vou para este trabalho
especificamente. Acho que ha um bocado no meu trabalho de um questionamento
ou uma nédo aceitacdo de uma parte do nosso modo de estar. Por exemplo, nés
temos imensos constrangimentos sociais em relagdo uns aos outros,
constrangimentos de varias ordens, basicamente nds ndo podemos fazer imensas
coisas. Quem tem um bocadinho mais de liberdade sao as criangas de hoje em dia,
porque antigamente também n&o, coitadinhos, mas agora eles deixam fazer uma
série de coisas. No fundo sédo aquelas criaturas que podem delirar, deixar-se levar
por aquilo que na verdade somos, e temos, e desejamos, por ai fora, mas noés
adultos ndo podemos dar azo a muita coisa em sociedade, ndo podemos dar azo a
muita coisa a ndo ser que seja contextualizado, ou porque é arte, entdo ai podem
fazer (...). Basicamente acho que é por ai, tenho a sensacdo que aos artistas se
permitiu, € permitido disparatar-se ao maximo, digamos assim, esses podem no
contexto da arte, se eles vao disparatar num contexto que ndo € de arte ja a coisa
nao vai correr bem.

(...) Eu fui muito informada por determinados tipos de leituras muito cedo. Ha bem
pouco tempo convidaram-me para fazer uma sessdo na biblioteca publica de Evora
(eles fazem regularmente, uma vez por més, umas sessdes), e pedem a uma
pessoa de uma area qualquer, ndo € preciso ser das artes, pode ser da ciéncia,
disto ou aquilo, para irem fazer uma palestra, escolherem dez livros que sé&o
importantes na sua area e apresentarem esses livros, falarem minimamente sobre
eles. Foi muito engracado fazer esse exercicio de tentar escolher os dez livros que
supostamente foram importantes na minha area. Na medicina com certeza que
havera uma série de livros que foram importantes para um determinado cientista,

médico, seja |4 o que for, para pensar o seu trabalho, mas que séo de facto livros de

124 Era a primeira entrevista e fiz uma longa introduc&o sobre o tema, relacionando a ideia da minha

tese ao seu trabalho coreografico.
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medicina. Ora, eu ndo posso dizer que ha livros sobre danca que foram importantes
para mim, para eu pensar o meu trabalho, ndo. Foram livros de outras areas, mas
nao propriamente da area de danca. Foi muito engracado fazer esse exercicio de
procurar livros que foram importantes para a minha concepcdo de danca e para o
que faco na danca. Fui buscar leituras muito antigas e dois deles séo, por exemplo,
o “Reich para principiantes” (a editora Dom Quixote tinha uma colec¢do que se
chamava “isto ou aquilo” para principiantes Marx, Einstein, para principiantes...),
muito divertida, que era em banda desenhada'®; e fui buscar um outro que é do
Alexander Lowen sobre Bioenergética. Tem tudo a ver com um ramo da psicoterapia
corporal que foi investigar como € que nds temos uma espécie de carapacas, de
contraccdo e fechamento do corpo, e foram inventar uma série de técnicas e de
meios para trabalhar esse corpo para ver se desfaziam essas couracas e abriam
esse corpo para aquilo que ele tivesse que fazer, ou desejasse fazer. Isso foram
leituras que fiz muito cedo e foram muito importantes para mim. Alias, o Reich, a
propésito de Revoltas e Revolucdes, havia de te interessar muito. Por causa desta
palestra voltei a ler este livro que é divertidissimo porque € em banda desenhada. O
Reich fez umas coisas extraordinarias que eram uns centros de educacdo sexual
para os operarios, entdo ele andava libertando sexualmente os operarios — ele foi
comunista, depois deixou de ser, mas nos anos 30 era filiado ao partido comunista
alemado —, e fazia essas coisas extraordinarias que 0s préprios comunistas nao
percebiam e pensavam: “este gajo € maluquinho... o que ele esta a fazer com os
operarios? A lanca-los no deboche?”. Tudo isso, para mim, tem muito a ver com, se
nao revolta, pelo menos com uma dificuldade enorme em suportar um estado de
corpo nesta sociedade ou, pelo menos, naguela em que eu cresci. Pelo menos.
Acho gque isto existe, em geral, no meu trabalho. Agora tentando ir em particular para
este trabalho “Talvez...”, este trabalho surgiu um bocadinho depois de eu ter estado
em Nova York a estudar. Em Nova York, eu tinha feito algumas aulas, poucas aulas,
com um professor de voz, que era também um terapeuta de bioenergética, mas eu
nao sabia que ele era terapeuta, fui ter com ele porque me disseram que era um
optimo professor de voz. Ele fez uma fusdo entre o trabalho de técnica de voz, o
desenvolvimento da voz, com 0s exercicios e as praticas corporais da bioenergética.

Aquilo era muito interessante porque era assim: uma pessoa chegava la e cantava

125 Quadrinhos.
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uma cancdo, ele acompanhava ao piano, e a seguir ele fazia connosco uns
exercicios fisicos de abertura do corpo para abrir espacos no corpo e no espirito,
largar tensfes, abrir espaco mesmo e deixar sair, fluir e circular o que esteja la
fechado e que, normalmente, ndo € deixado circular nem sair. No final, cantava-se
outra vez a mesma canc¢do. Aquilo era um fendmeno mesmo muito interessante
porque aquela cancdo saia de uma forma completamente diferente, com uma
poténcia muito maior, com uma vibracdo muito maior. Aquilo foi para mim uma
revelacdo, achei extraordinario como era possivel aquela técnica produzir aquela
diferenca numa hora (porgue a aula tem uma hora), e ao fim de uma hora aquilo sair
assim (faz um som de explosao), sai um objecto com uma poténcia completamente
diferente. Algum tempo mais tarde, porque o “Talvez” nao foi feito logo a seguir a eu
ter estado em Nova York, foi feito um ano mais tarde, resolvi ver o que aconteceria
Se eu usasse essa mesma técnica para produzir ndo o canto, mas a danc¢a. Muito
dessa peca € isso, o resultado dessa exploracdo e investigacdo sobre o que € usar
essa técnica para produzir uma danca. Isto em parte, mas € uma parte importante.
Eu j& usava bastante gesto, mas eu acho que tentar usar essa técnica para ver o
gue isso fazia numa danca acordou certas coisas na danga, no meu corpo, e na
minha danca. A cara foi acordada por essa técnica, por essa experimentacao. Todas
aquelas expressodes faciais foram acordadas por essa busca, por essa técnica,
mesmo 0s gestos que tinham sido pouco trabalhados ganharam uma intensidade,
uma espontaneidade, dindmicas que ainda nédo tinham surgido na minha danca. E
depois também essa danca (minha danca) adquiriu toda uma velocidade, uma
dindmica, uma intensidade muito especifica, por exemplo: ritmos muito
entrecortados, coisas muito assim (faz um gesto com as maos significando um
emaranhado), que acho que ndo existiam e que sdo muito dificeis de agarrar, ou
seja, de fixar, de marcar, decorar e voltar a repetir... tdo dificil que essa dang¢a nunca
foi fixada, nem marcada, sempre foi improvisada. Estou a falar de caracteristicas que
eu acho que a tentativa de aplicagdo dessa técnica produziu movimento (...).
Quando eu comecei a mostrar esse trabalho muita gente me perguntava se eu o
tinha feito a partir das fotografias do Charcot, daquele trabalho em torno da histeria
qgue ele fez, eu nunca tinha ouvido falar de Charcot, nunca tinha ouvido falar desse
trabalho, nem dessas fotografias. Eu ficava um bocado espantada. JA ndo me
lembrava disso ha muito tempo até que recentemente, em fim Julho deste ano, eu fiz

um workshop na Galicia e ha um exercicio que eu faco normalmente que € por as
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pessoas a fazerem o0s seus gestos mais caracteristicos, mais préoprios, mais
habituais, e os outros tentam caracterizar e descrever a danca daquela pessoa, para
depois dar a essa pessoa essas descrices. Eu ndo costumo fazer esse exercicio
nas aulas, ndo costumo fazer os exercicios que peco as pessoas, mas esses alunos
pediram-me para fazer e eu fiz. Nesta turma havia uns alunos de medicina. Fiz uma

danca que €& muito parecida com “Talvez...”, eles conversaram comigo, estavam
muito intrigados e disseram: “O Vera, tu sabes que o que fizeste é muito parecido
com reaccdes de pessoas que tém perturbacées mentais? Mas € mesmo muito
parecido, onde é que foste buscar isso? Baseaste-te nestas pessoas, nestas
doencas?”. Claro que n&o. Estou a dizer isto porque € como uma Caixa de Pandora,
permitir que certas coisas se passem no corpo, deixar abrir coisas que costumam
estar fechadas. Eles falaram uma coisa parecida com o que tu disseste. Ele falava
“vocé parece uma pessoa perturbada e ao mesmo tempo € de uma enorme
precisédo”. Tu disseste uma coisa assim parecida.

H: Foi. Eu penso isso. Sai de uma estranheza para um virtuosismo, para uma
beleza, eu até tenho isso na minha cabeca (faz 0 movimento com o corpo), vocé sai
de um trogo totalmente esquisito para uma perfeicéo... para uma bailarina solista. E
ISSO que eu estou tentando entender. Mas eu n&o entendi uma coisa, vocé fala da
impossibilidade de repetir esses movimentos por isso eles serem sempre
improvisados. Mas como é gque em um momento em que Vocé esta em cena este
improviso consegue acontecer sem te paralisar?

V: Isso é um trabalho de improvisacdo. Tenho trabalhado desde ha muitos anos,
com escrita automatica. Essa escrita automatica serve para varias coisas, ha varias
intencbes, uma delas é essa de aprender, no fundo, a nunca estar bloqueado, a ndo
ficar sem nada para fazer porque o nada para fazer ndo existe, se a cabega nunca
para, esta sempre a pensar, leva-nos sempre, mas sempre, sempre a novas
associagOes, surge uma ideia, lembrei-me de uma coisa, etc. a cabeca nunca para,
portanto, ao praticar a escrita automatica estas a tentar a por no papel essas coisas
que estdo sempre a acontecer na cabega e ndo consegues apanhar todas, porque é
muito rapido. Depois de por as pessoas a ter essa experiéncia extrapolo isso para o
COrpo No espaco, se na escrita eu tenho a oportunidade de nunca parar, 0 corpo no
espagco € a mesma coisa, poderia ser a mesma coisa. Tento fazer essas praticas
paralelamente para que as pessoas possam ir aferindo: se eu nao bloqueio ali

porque é que estou a bloguear aqui. Ajuda um pouco, essa pratica da escrita pode

182



ajudar essa prética no espacgo. Ha pessoas em que acontece o0 contrario, sdo mais
raras, mas ha pessoas que ficam completamente bloqueadas com a escrita no papel
e Sao imparaveis com 0 corpo no espaco. Entédo é ao contrario, podemos ajuda-las a
abrir coisas na escrita se elas se lembrarem de que no espaco ndo param. Sera que
podes aplicar aquilo que sabes ali, aqui? Mas, no fundo, a escrita automatica € uma
forma improvisatéria (sic) de escrita, como um musico, um bailarino, como outra
forma qualquer improvisatoria, sé que € com palavras, € com o material do racional.
Uma forma improvisatéria ndo estd, a principio, a funcionar normalmente pelo
racional, estad a funcionar por um lado muito mais irracional, por um lado de
associacoes livres, de uma associacio que ndo é racional. Pelo menos isso. E outro
tipo de decisdo. Portanto, este problema do bloqueio € um problema que qualquer
improvisador, ou aprendiz de improvisador aprende a lidar com, e depois encontra
formas de ultrapassar. (...). Eu acho que a criagdo € uma mistura muito divertida
entre esses varios pélos, entre polos mais conscientes e outros que ndo sabem
muito bem como € que surgem, por que aparecem, acho que essa coabitacdo é
muito divertida. Por exemplo, determinamos temas, certas coisas que queremos
explorar, ou mesmo imagens que ja temos mais conscientes, mas depois vamos
para a pratica e aquilo que o nosso corpo, ou as nossas accdes querem fazer é de
outra ordem, e leva-nos sempre para uma coisa de outra ordem e parece néo fazer
sentido porque que nao corresponde aquilo que estavamos a pensar, nem as
nossas intencdes, nem aquilo que achavamos, e por ai fora. Mas para mim é muito
importante dar atencao a isso, em vez de dizer: “Epa, esta-me a sair tudo errado, eu
s6 consigo fazer porcaria, isso ndo corresponde nada as minhas intencdes, ou ao
que eu quero”’. Acho muito importante dar atencdo a essas manifestacoes de algo
gue ainda nao sei explicar, mas se calhar sdo coisas muito importantes, sendo eu
nao iria tdo tendencialmente para ali. Depois o trabalho vai ser uma mistura, uma
fusdo, uma sintese, sei l& o qué, destes varios polos. Uns podem puxar para la,
outros para outros, uns nés sabemos por que estao la, outros ndo estou a perceber
porque isto me esta a aparecer. Mas é importante dar atencdo porque o que esta a
aparecer tem forca suficiente para aparecer, tem necessidade suficiente para
aparecer. Mas ha outra coisa no “Talvez...” que é uma certa ideia de vazio, de
impossibilidade. Esta peca é toda ela uma tentativa de fazer qualquer coisa que eu
nao estava a conseguir fazer, de qualquer maneira, € uma coisa que me acontece

frequentemente, mas aqui é um resultado de um falhanco — falhanco é uma
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incapacidade, € uma coisa que ndo corre bem, é uma coisa que falhou — € mais do
que uma falha, é uma coisa que falhou. Porque, na verdade, eu tinha que fazer uma
peca nesse ano (1991) para um determinado evento, e tinha comecado a fazé-la no
ano anterior, mas nao consegui. Comecei a trabalhar com quatro raparigas,
trabalhamos um més, mas aquilo estava a sair, muito, muito mal e entdo desisti de
fazer essa peca. Depois ainda propus a pessoa que dirigia este evento (Europélia
91) levar uma peca que ja existia que era o solo sobre Nijinski, porque eu ndo estava
conseguindo a nova, ndo estava a sair nada, estava tudo uma porcaria e ndo sei
qué... Esse tipo era muito engracado, deu-me mesmo carta branca e disse: “olha, eu
NAo quero essa peca que ja existe, eu quero mesmo uma peca nova, podes vir fazer
qualquer coisa que quiseres, até podes vir ao palco falar essas coisas que me estas
a falar’. P6s-me completamente a vontade. Entdo pensei em fazer um solo, mas
pensei que seria um solo marcado, coreografado, mas mesmo assim nao consegui
fazer esse solo marcado e fixado. Eu s6 conseguia fazer improvisado. Eeu sentia a
peca como uma série de falhancos, de dificuldades e incapacidades. E a peca que

acabou por ser o resultado de uma grande incapacidade.
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22 Entrevista com Vera Mantero 12 Parte
6/9/2011

Tema: O papel da critica

Helena: Vera, terminamos a 12 entrevista combinando em falarmos sobre a
desisténcia do olhar do critico sobre a danca portuguesa. O que vocé pensa sobre
isso? Ha uma crise na danca, ndo ha mais o que se dizer sobre ela?

Vera: Por um lado, podemos dizer que ndo surgiram pessoas tao interessantes a
escrever, por exemplo. Eles pararam de escrever sobre danca por varias razées e,
na verdade, ndo surgiram pessoas tao interessantes ou téo interessadas, as duas
coisas, nem interessantes, nem interessadas... [Risos]. Eles tinham um interesse
e/ou um carinho especial por aquelas formas que estavam a surgir que mexiam com
eles. As pessoas que vieram a seguir, se calhar, ndo tinham nem o mesmo gosto,
nem o mesmo interesse por aqueles objectos que surgiram, acho que tem muito a
ver com isso. A gente sabe que com qualguer bom professor a gente fica a adorar a
matéria, mesmo que ndo tenha nada a ver connosco. E um bocado a mesma coisa.
Um critico pode fazer-nos ficar fascinados com o objecto sobre o qual se debruca.
Acho que, em parte, tem a ver com isto, com o facto de a partir de uma certa altura
ter havido uma auséncia de construcdo de discurso, de alguém pousar um olhar
atento sobre aquelas coisas, sobre aqueles objectos, isso por um lado. Por outro,
pode-se falar das coisas ja ndo serem, obviamente, novidade, porque no fim dos
anos 80, o André e o Anténio, acho eu, comecaram a escrever... no meio dos anos
80. O Antonio comecgou a escrever sobre o meu trabalho em 1987, o meu primeiro
trabalho. Ora, ele ja devia escrever ha algum tempinho, pelo menos, néo devia estar
comecando ali naquela altura, no minimo em 85, 86. E o André talvez também.
Tenho guardado muitos textos antigos dos dois. Ele comegou a escrever para o
“Diario de noticias”, comegou a dar-se muito com pessoas da danca e, como era
estudante de antropologia, era da escrita, de repente, comecou a escrever sobre
danca. Portanto, acho que ha essa questdo, pessoas menos dedicadas, menos
interessadas e menos interessantes a escrever, lamento para os visados. Quando o
Antonio e o André comecaram a escrever era realmente tudo muito novo, muita

novidade, nos anos 80 os lisboetas comecaram a ver uma série de tipos de
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trabalhos que nunca tinham visto que n&o passavam aqui, comegaram a ver por
causa do Festival ACARTE, comegaram a ver 0 que estava a ser feito na Europa e
na Ameérica e era tudo mesmo muita novidade, eram formas performaticas, muito
diferentes daquelas que existiam e se faziam aqui, que passavam por aqui, também
passavam por aqui, obviamente, algumas companhias, mas aquele tipo de corrente,
de objecto era muito novo e nés fomos expostos e banhados por esse tipo de
objectos. Eu acho que os publicos também foram muito importantes, isto ja ouvi
dizer isto ao Gil Mendo, penso. Os publicos que viam 0s nossos objectos, dos
coredgrafos portugueses naguele momento, eram publicos que estavam super
preparados para esses objectos, ndo eram publicos que os estranhavam, mas, sim,
gue estavam preparados para eles, porque andavam ha uns guantos anos a ver
todos esses trabalhos performaticos que apareciam aqui, vindos da Europa e da
América e, portanto, quando viram 0s seus jovens compatriotas a fazer também
aguele tipo de objectos, aderiram muito, estavam muito preparados para eles
também, foi toda uma movida na verdade. Depois, a vida continua e as coisas
deixam de ser novidade, ndo é? As pessoas tém mais o que fazer... [Risos]. Ja ndo
h& aquela energia de inicio, € diferente. Mas sinceramente eu acho que tem a ver
com o facto de as pessoas que vieram a escrever a seguir nao estarem interessadas
naqueles objectos, ndo os aprofundarem e ndo aderirem a eles da mesma maneira.
Bom, estou a pensar nos trabalhos que fiz... Ora bem... muito bem... 6ptimo!
[Risos]... Os trabalhos que eu fiz depois de 1995: por exemplo, em 1996, fiz o0 solo
sobre Josephine Baker, tive uma péssima critica sobre esse solo, da parte de um
determinado jornal, da parte de uma determinada critica, que era uma senhora que
chama Cristina Peres, que foi a pessoa que ficou no lugar do Anténio Pinto Ribeiro
no “Expresso”. Ndo sei se houve alguém entre ele e ela, mas acho que nao, acho
que foi directo. A Cristina fez critica durante varios anos e era uma pessoa que nao
tinha o mesmo interesse pelos objectos que eram feitos por aquelas pessoas, como
tinha o Antonio, e por ai fora. Eu fiz duas pecas que foram muito importantes para o
meu percurso e para mim, em 1997 e 98, que foi “A Queda de um Ego” e “Poesia e
Selvageria”. Estou a falar dos meus trabalhos porque é o que eu conhego melhor,
mas durante esse periodo outros colegas estavam a fazer trabalhos interessantes e
validos, se tivessem sido olhados, criticados, falados por pessoas que vissem neles
interesse, vissem neles as coisas que |4 estariam dentro e, aparentemente, la

estavam dentro! A sensacgdo de “Ah! Isto agora ja estd a esmorecer, ja ndo esta
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interessante, ja ndo esta a acontecer nada”, seria muito diferente... O que quero
dizer é: tudo bem, ndo tem sido a loucura das obras-primas desde 1990 até agora,
nao! Mas isso ndo € em lado nenhum, ndo é? Mas a atencédo e a profundidade que
se pds sobre as coisas cria a sensacdo, ou nao, de que esta ali a acontecer
qualquer coisa de importante, de valioso, essas coisas todas. E isso. Acho que foi
realmente dificil, para a geracéo ligeiramente mais nova que a nossa, encontrar o
seu lugar, e encontrar a sua maneira de fazer etc., a geracdo que tem menos dez
anos que nos (da minha geracao) percebo que foi ali um bocado dificil encontrar o
seu lugar. (...).

H: O que me chama a atencdo € esse deserto que ficou, quando comecei a
pesquisa surpreendeu-me a quantidade de coisas escritas... 0 proprio Antonio Pinto
Ribeiro diz: “a gente estudava as coisas, agora nao tem mais nada”.

V: Pois, porque ndo tem essas pessoas com essa atencao tao forte...

H: E ele falou: “vocé vé quantos festivais de danca espalhados por ai”. Ele acha que
se pulverizou, tem muito festival para pouca coisa interessante acontecendo.

V: A bem da verdade, o Antonio Pinto Ribeiro contribuiu grandemente e largamente,
para a destruicdo deste panorama. (...) Ele decretou o nascimento da Nova Danca
Portuguesa, que ter4 sido uma coisa benéfica para ndés, mas nds proprios...
[Risos].... acho que isso é divertido... eu ndo sei... nunca vi isto escrito em lado
nenhum que é: nds, esses tais coreografos e tal...[é interrompida]

H: ...Que eram?

V: Eu, Francisco Camacho, Clara Andermatt, Paulo Ribeiro, Jodo Fiadeiro, pelo
menos estes cinco. Lembro-me na altura... André Lepecki é capaz de saber dizer
alguma coisa sobre isso... de nds estranharmos essa denominacdo, estranharmos
essa invencgao, tipo “alguém determinou que agora existe uma coisa chamada Nova
Danga Portuguesa”, estas a ver? Que € quase uma marca, um marketing e até
éramos capazes de gozar um bocado com isso, e tal. Mas a mesma pessoa que
determinou o seu nascimento, também decretou a sua morte.

H: Como?

V: Escrevendo. Seria interessante veres se encontras esse artigo que ele escreveu.
H: Vou dizer as coisas que o José Gil me falou e que achei interessantes. Ele fala
assim: “A Vera introduziu a dimensao da loucura na cena portuguesa”; “A loucura
gue faz parte e ele deu um panorama do que era a Europa e o que era Portugal no

mesmo momento: os surrealistas, todos aqueles movimentos. A Europa foi para a
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guerra, nos ndo fomos, ficamos quietos durante os 48 anos da ditadura. (...).”Ele nao
concorda com o corpo revoltado mas um corpo em revolta. Ele diz: “A Vera ndo se
afirma contra, o contra aparece porque ela afirma.”

V: Eu penso nas coisas, vejo as coisas, posso até me revoltar contra as coisas, mas
depois, realmente, o que eu faco mais é: como se eu deixasse 0 meu corpo vibrar
com essas coisas, e essa vibracdo produz algo e € esse algo que vamos ver. Nao
me vao ver dizer: “esta coisa revolta-me, ndo!”. Acho que € importante falar sobre
este tipo de processo, parece-me, porque uma das coisas mais dificeis neste
trabalho € como se dizem as coisas. E muito misterioso como se dizem coisas em
danca... ndo é uma forma nada evidente para dizer seja o que for. E esta forma de
gue estamos a falar, que nao € tentar apontar uma coisa, mas sim, deixar as coisas
vibrarem, terem ressonancia no corpo, e significa também nas acc¢oes, significa no
comportamento, significa nisso tudo e dai perceber o que é preciso fazer, ou o que
surge para fazer, em vez daquele processo de traducédo tipo: eu quero dizer isto
como é que eu traduzo isto? E diferente. Eu ndo sou nada contra a ideia de
traducao, farto-me de usar a traducdo mas, em ultima analise, acho que as coisas
mais potentes vém dessa vibracdo e ressonancia em relacdo as coisas que quero
abordar e que ndo é tdo directa. E isto € que eu considero muito deleuziano, no
sentido do corpo vibréatil da Suely Rolnik, essa nocdo dela para mim foi super
importante, ela tem varios textos que estdo acessiveis na net. Outro texto que teve
imensa importancia para mim nesse sentido, neste mesmo ambito, € um texto do
José sobre a imanéncia porque € algo que tem a ver com isso, com estes
fendbmenos que estavamos a falar.

H: A imanéncia tem um pouco a ver com a virtualidade do corpo, néo é isso?

V: Tem a ver com aquilo que é, que nédo esta fora daqui nem fora de nés, esta aqui e
esta em nos, ndo é preciso procurar em mais lado nenhum.

H: Um pouco essa ideia dos filosofos que foram pensar a sua realidade?

V: Nao é transcendente, esta aqui, e eu gostei muito dessa noc¢éo, achei que fazia
imenso sentido.

H: Falando no Deleuze e “O que vamos falar sobre o Pierre”, eu achei
superinteressante a conversa... de como se deu, porque “as tantas” o sujeito da
plateia comecou a ficar invocado com as palavras que o mediador estava usando,
quer dizer, chega um momento em que também a palavra cria um bloqueio. O que

estavamos falando la no inicio: o débito do movimento.
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V: Um débito de dizer.

H: E. Vocé falou um pouco disso e eu também acho isso, porque € que vocé, por
exemplo, na hora de falar da danca ndo consegue achar um livro que fale sobre a
danca? Porque vocé viu um débito, 0 mundo esta ai girando, girando, e n0s estamos
com esses livros falando de uma coisa totalmente anacronica. Por isso é que eu te
mostrei aquela ideia daquele Movimento na Praca do Rossio (mostra o folheto), mas
agui nés — artistas do corpo — ndo fomos mais além que esse Movimento? E eu
encontrei essa ideia nesse debate que vocé seguiu em que as pessoas comecaram
a entrar na coisa do racional, do pensamento, pensamento, pensamento, e comegou
a ficar uma coisa cansativa e, daqui a pouco, o cara ja estava achando ruim a
formulacdo do mediador. Abstraiu, saiu do que eles tinham visto, do movimento. Mas
esse é 0 exemplo que eu estou te dando para dizer o que achei interessante, que é
essa ideia de ser téo dificil ligar a imagem da bailarina, da danga ao pensamento.

V: Por que é que estas agora a dizer isso? Por que te lembraste disso?

H: Primeiro, porque o Antonio Guerreiro comega com essa frase: “A Vera pensa, ela
danca, mas ela pensa”, foi quase assim; pensa.

V: Mas achas que é dificil para quem?

H: Até mesmo para um sujeito de supererudicdo, uma coisa erudita mesmo, que tem
toda a aparelhagem, todos os instrumentos para pensar... mas é porque € alguma
coisa do corpo, 0 corpo ndo esta ali para isso, para questionar qualquer coisa do
pensamento, o corpo esta ali para dar beleza, para oferecer a guem vé um momento
de beleza total, de transcendéncia e, ndo imanéncia.

V: Assim, por um lado, duas coisas muito rapidas: uma: acho que € ignorancia,
ignorancia pura desses tais eruditos, por exemplo, pode ser uma pessoa erudita em
muitas areas, mas ndo o sera na area da danca, porque acho que qualquer pessoa
que, hoje em dia, seja erudita na area da danca contemporanea sabe realmente que
nao € assim, porque conhece os processos, porque conhece as obras, portanto,
sabera. E outra coisa tem a ver, com certeza, com um afastamento ancestral entre o
corpo e espirito, portanto ndo cabe muito bem nas estruturas de entendimento da
nossa cultura ocidental esta ideia de que o corpo entende, de que 0 corpo pensa,
mas nao é soO o corpo... e dai voltamos novamente ao Deleuze. As pessoas acham,
automaticamente, que se as pessoas se estdo a mexer, ndo estdo a pensar, porque
ndo percebem como pode haver combinacdo das duas coisas e dai realmente... Eu

nao sou nenhuma especialista de Deleuze, nem nada que se pareca, mas do pouco
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que sei, acho que é um dos poucos que filésofos que entende realmente o corpo
como lugar de entendimento, como lugar de compreensdo e nao como um lugar do
qual teremos que sair para entender alguma coisa. Mas sabemos que sao poucos 0s
filésofos que tém esta via.

H: E, mas ele parece ser a grande referéncia mesmo quando a gente quer tentar
falar sobre alguma coisa do pensamento, algum conceito...

Outra coisa que seria interessante falar € que o José Gil disse que vocé é o primeiro
nu na danga portuguesa com o “e.e cummings”.

V: Néo, eu tive um nu antes desse que foi o da “Olympia”, que € de 93 e o0 “e.e
cummings” é de 96. Sera que sou? E preciso fazer uma confirmacdo nesse sentido,
pode ser que seja nunca tinha pensado nisso, mas acho que era de confirmar com o
Gil Mendo, por exemplo, que é uma pessoa mais velha porque, de repente, houve
uma coisa nos anos 70 na danc¢a portuguesa em que alguém se despiu, sei la eu,
nao €?

H: Mas assim pela época, poderia ser? Nos anos 90 poderia aparecer o primeiro nu
aqui?

V: Naquela altura, ndo sei... podia, mas era de confirmar com uma pessoa mais
antiga. E depois, ha que ver que houve performance portuguesa nos anos 70 e, se
calhar 60, mas 70 teve de certeza, s6 que essa histéria estd muito mal
documentada, ou praticamente ndo esta, mas € uma desgraca a esse nivel porque
ela existiu, mas ndo temos acesso a ela, ndo é nada facil. Eu conheco uma pessoa
gue tem imensa documentacédo sobre a performance portuguesa, uma ou duas. E ha
uma menina que € a Ana Bigote Vieira que estd a fazer um trabalho sobre o
ACARTE e eu acho que foi a ela que falei sobre esses nomes de pessoas que acho
gue podem dar muita informacao sobre a performance portuguesa. Mas é toda uma
historia a recuperar porque ela estd desaparecida. Agora, isso € terrivel porque
mesmo naos, nos fins dos anos 80, quisemos comecar a fazer coisas diferentes e se
tivéssemos acesso a historia veriamos as coisas de uma maneira muito diferente,
nao sentiriamos que ndo ha nada até aquela altura. Por ndo se ter feito a histéria é
como se ela nao tivesse existido e as pessoas estivessem a aparecer num pais onde
nunca foi feito determinado tipo de coisas e ndo é verdade... e iSSO € mesmo uma

desgraca.
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H: E vocés chegaram com coisas exoéticas nesse momento, por exemplo, na
Europalia.

V: Sim, mas isso € mesmo aquele espirito do centro europeu “do piorio”, nao
vinhamos propriamente nem dos trépicos, nem dos polos.

H: Logo ali tdo perto, ndo tinham cruzado o oceano!

V: [Risos] Exacto!

H: NO6s somos sempre! Carregamos essa plaquinha: pais erético, mulher prostituta.
Toda a mulher brasileira € uma prostituta, vocé ndo sabia? [Risos] Eu ouco isso ha
anos, e resolvi falar, “t4 bom, que bom, entdo vamos la!”. O que é uma prostituta? E
uma mulher que... E por isso que eu tenho muito interesse nessa ligacdo. Eu te
mandei a foto da Olympia da cartilha do Movimento das Prostitutas, DAVIDA, no Rio.
V: Sim, mas eu ainda nao tive tempo de ver.

H: Tem la uma das coisas que eles afirmam que € a nao vitimizacdo da prostituta e
saber que ela presta um servico sexual. O trabalho dela tem a ver também com o
prazer sexual, ndo estd desconectado. E € isso, toda a mulher brasileira é uma
prostituta em potencial e ai eu fiquei me perguntando o que sera que tem de bom
nisso? E o que tem de bom nisso € uma certa liberdade. E ai falando da “Olympia”,
também comecou a aparecer uma vontade muito grande de olhar mais para a ela...
eu tenho um capitulo que queria dedicar a isso que se chama “O erotismo como
fonte de revolta”, ai eu come¢o com 0 meu corpo €, sim, um objeto e tento perguntar
assim: nos dias de hoje, o que é ser uma mulher objeto e por que usar o corpo €
sinal de submissédo? E ai eu peguei a ideia da “Olympia”, da Josephine Baker, que é
muito sexual, e duas mulheres brasileiras, uma delas chamada Eros Volusia — que &
de teatro de revista, também tem uma provocag¢do — mas eu queria que vocé falasse
um pouco da “Olympia”, de como foi esse processo.

V: Olha, foi assim, eu estava a viver em Paris nessa altura, quando comecaram aqui
a organizar essa maratona, mas ja estava prestes a voltar e alguém me contactou
por telefone a dizer: “Vera, vamos fazer aqui esta maratona” (interrompe para
explicar que a maratona para a danca foi um evento de reivindicacdo de direitos e
apoios para a danca).

H: Sim, ouvi falar, foi um dia inteiro no Maria Matos.

V: Sim.

H: Em que ano é que era?
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V: 93. (retoma o assunto) “E vem fazer ca qualquer coisa, o que tu quiseres, 5
minutos se quiseres!”. E eu estava la e comecei a pensar o que hei de fazer,

sabendo que era para este evento reivindicativo.
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Vera Mantero 22 Parte
6/9/2011

Continuando sobre “Olympia”:

Vera: Na altura eu estava ler esse livro do Jean Dubuffet, Asfixiante Cultura, e
estava a gostar imenso. E um livro assim muito contundente (faz cara e emite som
de alguém com raiva)... e pensei em ler um pedaco desse livro no evento... Mas
depois, ir ler assim podia parecer um bocado arrogante, parece que eu venho aqui
com alguma verdade... Entdo perguntei-me como vou cortar ou diminuir essa
possivel arrogancia? Tenho que ler nua! Achei que tinha que ler nua... mas ir sé
para o microfone e ler nua ndo faz sentindo nenhum e ai lembrei-me deste quadro
que eu tinha visto h& pouco tempo em Paris. Eu tinha visto esse quadro com o André
(tinhamos estado juntos em Paris), sera que envolvo-me com esse quadro? Estava
na davida... e conversei com o André e ele disse “Faz! Faz qualquer coisa através
do quadro porque faz sentido!”. E pensei: eu quero reproduzir o quadro, mas nao
pode ser sO reproduzi-lo porque sendo ndo acontece mais nada, € um bocado
estlpido, sO pura e simplesmente, copiar e reproduzir o quadro, mas se eu ndo
estiver s6 na cama, isto €, na figura do quadro, como € que eu posso entrar? Tenho
que entrar com a cama! Entdo pus uma trela na cama consegui fazer uma cama e
uns aderecos porque ela tem umas pulseirinhas, uns chinelinhos, e fiz isso: trago
uma cama pela trela, estou a ler, quando acabo de ler deito-me na cama e
reproduzo o quadro, depois tenho que desfazer essa imagem. Foi sO isso que
pensei e foi o que fiz I4. Pensei: isto € um happening, € uma coisa para este evento
e nao é para continuar. S6 quando o Anténio Pinto Ribeiro me convidou para fazer
aguela retrospectiva em 99 e estavamos a pensar quais S80 as pecas que se vao
fazer, que ele disse: “Vera, tens que fazer a Olympia!”, mas eu disse que essa peca
nao estava a rodar, foi ali... e ele disse “Nao, ndo. Faz imenso sentido, tens que
refazer”. E fiz, e ai € que percebi “Ah” isso, se calhar, também sobrevive fora
daquele contexto, daquela ocasido e foi a partir dai que eu comecei a fazer a peca,
porque durante aqueles seis anos eu nunca mais lhe mexi.

H: E esta rolando até hoje, ndo?

V: Sim.
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H: Alias, os trés solos rodam até hoje, fiquei espantada com o tempo... sdo 20 anos!
V: Pois €, o tempo espanta [risos].

H: E ver com uma atualidade...

V: E muito estranho, muito estranho.

H: Por que vocé também cansa?

V: N&o, ndo. A mim nunca deixou de fazer sentido mostrar esses trabalhos, mas
guando, de repente, pensas que alguns... Um deles, o Unico que tem vinte anos € o

H

“Talvez...”, os outros tém 15, 16, 17... todos adultos ja crescidos [Risos]. Quando
pensas assim: “fazes aquele trabalho ha vinte anos”, ao dizer é esquisito. Fazer
nunca deixou de me fazer sentido e nunca estranhei, porque sao trabalhos que
continuaram a fazer-me sentido, a manter-me ocupada. E s6 a estranheza do nome
“‘daquele tempo”, dizer “18 anos”, “16”, “20 anos”, de repente é esquisito... Mas! (da
um tom mais enfatico a palavra)... Eu ia dizer é esquisito porque ndo conhecemos
muitos performers que andem a fazer a mesma coisa ha décadas, ndo nessa area,
mas numa area como, por exemplo, a comédia Dell'Arte, h4 pouquissimo tempo
esteve aqui um grande actor de comédia dell’arte, que tem 70 ou 80 e tal anos e que
faz aquele Arlequim daquela maneira, igualzinho, € um grande especialista do
Arlequim e que faz ha décadas.

H: E; o teatro tem mais.

V: Mas de repetir uma mesma peca durante décadas?

H: Tem. No Brasil tem um grupo da Paraiba, Gupo Piolin, que faz a mesma peca,
“Vau da sarapalha”, ha décadas. Tem alguns grupos assim, de danga realmente...
eu me surpreendi também de ver a época. Tudo bem que estou toda hora olhando
que é de 91 (criagdo de “Talvez...”), mas ndo estou ligando a 2011, o que néo
confirma essa ideia de efemeridade na danca. Que os trabalhos podem vir como
uma coisa potente.

H: Alguns entrevistados salientaram muito as semelhangas de vocabulario entre
“Talvez...” e “O que podemos falar sobre Pierre”. Eu observei bem e vi algumas
semelhancas, o gestual € esse que é teu, é a tua marca (escrita automéatica) e nem
passa para o grupo. Mas no todo achei bem diferente. “Talvez...” tem muita coisa
acontecendo no rosto, o “Pierre” menos, por exemplo.

V: Eu acho que tem diferencas, acho que tenho alguma dificuldade em p6-lo em
cena. Eu fico com medo que va demasiado para o lado do “Talvez”, acho que tem
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diferencas, mas fico com receio. E percebo que se possa achar que tem parecencgas,
nao é?

H: Tem um corpo que esta improvisando. Bom, agora uma coisa curiosa que eu vou
te contar e que tem a ver com as coisas que eu fui relacionando... Que € quando fui
ao Panorama buscar material sobre vocé para escrever o projeto de doutorado, eles
me deram um material que quando cheguei em casa eram cd'’s!

V: Cd’s de qué?

H: Vocé cantando Caetano.

V: [Risos...]

H: E foi fantastico... era vocé cantando Caetano num show na Alemanha! Ali vocé
canta “Disseram que eu voltei americanizada”. Vocé relaciona essa musica com o
Caetano, como se ele fosse o autor da musica, ele tendo escrito, ou nao?

V: Porque o Caetano canta essa musica.

Hea: Muito, mas vocé nao diz que ele escreveu essa musica?

Vera: Nao; nao.

H: Bom, eu entendi que voceé tinha dito isso, que ele tinha escrito.

Vera: Isso é daquelas coisas que eu digo no meio?

H: Isso.

V: Nao, eu ndo digo que ele escreve, o que eu digo é: o Caetano voltou para o
Brasil, porque a primeira cancédo é uma daquelas que ele escreveu em Londres...

H: [cantarola a melodia de “you don't know me”].

V: “You don’t know me. No fundo, estou ali a fazer uma historieta, falo sobre a vida
dele e aquelas canc¢bes, mas ndo digo que aquela cancao foi escrita por ele, é uma
brincadeira com “Disseram que...”, de qualquer maneira ele ndo voltou inglesado ou
“londrinizado”.

H: Entdo vocé diz: “Caetano cantou essa cancdo, depois voltou ao Brasil e cantou
essa...”.

V: Sim.

H: E isso foi bem legal porque, a partir disso, dessa ideia (Caetano “compés” a
cangdo), eu construi um trabalho, “Carmen”, que conta a historia dessa musica, €
sobre a Carmen Miranda, o porqué dela ter cantado, eu fui procurar a histéria da
musica e tem muito a ver. Caetano foi um grande fa dela, quando ele traz para a

Tropicdlia ele revive essa figura que estava esquecida, que era tratada como uma
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coisa cafona. E uma mdsica muito importante para ela, chega ao Brasil e vai
cantar..., vocé sabe a historia?

V: N&o, néo sei... ela é achincalhada?

H: Sim, é. Porque ela fez um grande sucesso nos EUA, foi uma das mulheres mais
ricas e tal, volta ao Brasil para passar um periodo curto, estava um pouco doente,
recebe um convite da 12 dama da republica, Sra. Darcy Vargas, que pede a ela um
show (li isso no livro do Ruy Castro que escreveu uma biografia sobre ela), e ai ela
entra dizendo “Good Night People” (faz o gesto extravagante da Carmen) e aquilo
coincide com o momento que o Brasil estava apoiando a Alemanha e indo contra os
EUA. Mas aquilo criou um mal estar enorme.

V: Mas porque ela entra com uma saudacao assim?

H: Porque ela ja era conhecida assim, ja estava sendo amada assim, ela ja levava
essa imagem para o exterior dessa da mulher extravagante, com bananas na
cabeca.

V: Mas por que em inglés? Porque ndo é extravagante com bananas na cabeca,
mas ndo diz: “Ola, como é que estao?” [Risos...].

H: Por que... porque ela estava americanizada!

Vera: [Risos...]. Exacto, estava de facto! [Mais risos...].

H: Estava de fato americanizada e calhou de ser um mau momento, criou um mal
estar enorme. Quem assistia eram pessoas do governo, apoiando Alemanha e néo
sei qué e ela ficou sem saber o que acontecia entdo pediu aos amigos que
escrevessem uma musica para ela, em que pudesse ir a forra e ai fizeram essa
musica “Disseram que voltei...”, que € linda de morrer!

V: Pois é!

H: E depois muita gente comecgou a gravar essa musica.

H: A dltima questdo: vocé consegue falar rapidamente o que € o Rumo do Fumo ou
€ uma questao muito grande?

V: O Rumo de Fumo era mais simples h& uns tempos, agora esta mais complicado
porque temos um espaco e, de repente, temos actividades, e ter um espagco com
actividades é uma histéria completamente diferente de ter, pura e simplesmente,
uma produtora que produz espectaculos e criacoes.

H: Era assim, no inicio, uma produtora?

V: Era sim, sO. E agora desde ha dois ou trés anos temos aquele espaco e estamos

a fazer coisas, 0 que é muito interessante, o problema é a carga suplementar de
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trabalho que, as vezes, me pergunto se eu ndo devia estar a fazer tanto disto, eu
devia estar a fazer o meu trabalho. Mas € uma produtora e agora temos este espaco
juntamente com o Forum Danca e, entdo, também promovemos outro tipo de coisas.
H: E tem uma verba do Ministério da Cultura?

V: Exacto, sim; tem.

H: E ele é de que ano?

V: Foi fundado em 99/2000, e eu fui uma das ultimas pessoas a fundar a sua
estrutura porque o Fiadeiro e o Camacho ja tinham ha imenso tempo e, se calhar, o
Paulo e a Clara ja tinham, com certeza, também ha imenso tempo. Porque, na
verdade, eu nem queria! Eu até |4 acoplava-me as estruturas dos outros, era
parasita. Tive bastante tempo no Férum de Danca e na altura produzia trabalhos de
pessoas, eu fui produzida por eles um tempo e depois fui para a Eira do Camacho e
fui produzida pela Eira durante um tempo. S6 depois quando comecei a ter um
volume de trabalho que se estava a tornar j& demasiado grande para estar na Eira
percebi que tinha que fundar uma produtora. Agora, é importante dizer que
realmente ter uma estrutura, estrutura um trabalho, acho muito dificil conseguir ir
construindo um trabalho sem ter uma estrutura, seja propria, seja de um outro, mas
que te apoia, porque sao trabalhos que implicam muita coisa, ndo é um trabalho
muito solitario, ndo é um trabalho que se possa fazer com poucos meios e, portanto,
€ muito importante ter essa estruturacdo que é dada por uma produtora, ou por

estrutura qualquer.
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Entrevista por e-mail com Marcela Levi
10/02/2012
Performer e coreodgrafa. Participou de dois trabalhos de Vera Mantero. Entrevista

feita por e-mail.

Sobre a escrita automética, algumas perguntas objetivas.

1. Qual é a origem da Escrita Automatica, é “invencao” da Vera (parece que 0s

surrealistas a praticavam, é iss0?).

Sobre isso acho que a Vera poderia te responder com mais propriedade, mas acho
gue sim, que os surrealistas tinham essa pratica. Mas suponho que a Vera tenha

feito mudancas e transposi¢cdes para o contexto em que trabalha.

2. Vera me contou que esta técnica impede o bailarino a ter bloqueios na cena, pois
se 0 pensamento nunca para, por que pararia 0 movimento? Mas o que faz com que

permaneca improviso, quando ja tem a obra finalizada e apresentada?

Toda apresentacdo, mesmo “seteada” esta por fazer, por existir, e ainda assim
acidentes podem acontecer e em Ultima instancia penso no corpo como algo movel,
inconstante em seus humores e disposi¢cdes no sentido mais amplo da palavra. Nao
chamaria, a partir da minha experiéncia, a escrita automatica de improvisacao e sim
da pratica de um estado especifico de atengcdo com um dentro/fora. Um estado de
fluxo aproveitador. Tenho sempre a imagem do pica-pau que, nos desenhos
animados, se move fascinado pelo odor, imagem de uma torta. Penso assim na
escrita automatica, vc diz sim a algo, deseja algo e esse algo te leva a outros algos.

Acho que é uma pratica de acionar “sins” temporarios.

3. Na cena, diante do publico, a escrita aparece? Ou é algo praticado nos ensaios
somente.
E algo praticado, em estrito senso, somente no periodo de ensaio, mas esse estado,

do qual te falei na resposta anterior, € estado ganho, ou seja incorporado.
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4. Depois de muito tempo repetindo um trabalho que faz uso da escrita em cena,
adquire-se dominio pela repeticdo, ou n&o? Ela continua improvisada? E possivel?

Por qué? O que se desbloqueia no corpo?

Acho que a Vera explora isso diretamente no solo “Talvez ela pudesse dancar e

pensar depois...” eu, nos trabalho que fiz com ela, ndo trabalhei assim na cena,

portanto, ndo saberia responder essa pergunta.

5. Nos dois trabalhos da Vera em que vocé aparece a escrita fez parte do processo?

Como foi?

Sim. Principalmente no “Vamos sentir falta...” praticAavamos diariamente. Vejo a
escrita como uma pratica, algo que se experimenta diariamente e que, como toda
pratica, gto mais a gente se aproxima dela, mais filigranas, sutilezas, gostosuras
aparecem.

6. Na tua opinido, o processo da Vera com o grupo € muito diferente dos solos?
Acha que haveria algo que ndo acontece plenamente com o grupo? Como vé 0s
dois percursos dela?

Ai, ndo sei como sao 0s processos dela com os solos. Mas, ndo generalizaria em
processos de grupo e processos de solo. Explico: sobre os solos ndo posso falar...
nao sei. Mas em relagéo aos 2 processos de grupo em que trabalhei com ela, posso
te dizer que foram MUITO diferentes. Algum caos e desamparo sempre ha, pq é a
Vera € isso que, ao meu ver, ela tem de mais excitante. Acho que com a Vera, pelo
menos comigo, nada acontece plenamente. Mas veja bem, isso pra mim é o0 que a
torna tdo interessante e inquieta. Buscar a plenitude pode até ser (precisamos dos
nossos fantasmas fantasiosos para viver), mas nunca ter isso como alvo. Mas sim
ter questao, procurar questao, agucar os sentidos. Isso sim foi € uma “marca” na
minha experiéncia com a Vera. Acho que € isso a plenitude em se tratando da Vera:

vivacidade e obscuridade.

7. Como essa improvisagéo, que comeca na escrita, produz imagens?

Fazemos com o corpo e com a voz também.
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8. Percebi uma fartura de improviso entre vocés para construir “vamos sentir falta”...
em que ponto o olhar da Vera direciona vocés nas improvisagdes (partindo do
principio que foi assim o0 processo).

Com as MUITAS conversas que temos durante 0 processo e através de

contaminacgao na cena, acho.

9. No “Até que Deus...” o trabalho ficou mais na palavra, na improvisagao dos sons e
imagens que as palavras produzem, ou ndo? Era um improviso que acontecia ali no
momento com o publico? Quais eram as motivacfes da Vera que 0os motivavam

também?

N&o, a peca foi toda escrita, a partir de fragmentos de texto que surgiram em
improvisagdes MUITO corporais que fizemos. Improvisamos muito a partir de

algumas nog¢des, mas agora sé me lembro de uma: “méos vazias”.

10. Vocé também usa a escrita em seus trabalhos, nas aulas e no seu mais recente

trabalho em que dirigiu? Que efeito percebe em vocé e/ou grupo?

Ja usei algumas vezes. Vejo como ja disse anteriormente, uma porta de entrada
para um fluxo de pensamento desvinculado dessa légica linear em que vivemos.

Uma janela pra producao de tropecos e surpresas com si proprio.

11. A partir do contato artistico com a Vera o que mudou nos seus trabalhos?
Quando esse encontro se deu e como foi? Acha que sofreu muito influéncia ou sao
coisas separadas? Conhecendo a Vera agora e ja te conhecendo ha algum tempo,
percebo semelhancas ndo em cena, mas na forma de administrar o trabalho (relacéao
com programadores, produtores etc., com o proprio trabalho), isso faz sentindo ou é

mera coincidéncia?

(Acho que néo entendi sobre essas semelhancas que vocé diz...)

N&o saberia dizer o que mudou, mas certamente algo mudou. Eu ndo deixaria a
Vera passar “impunemente” nem pelo meu trabalho, nem pela a minha vida. “Vamos
comer Caetano... vamos comer Vera...”

Trabalhei com ela em 2006 e depois em 2009.
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12. Dos solos da Vera qual deles ha claramente o trabalho da escrita?
“Talvez ela pudesse dangar e pensar depois...” (ndo sei se o titulo € exatamente

esse...).
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Trechos entrevista Professor Daniel Tércio

12/07/2011

Professor da Faculdade de Motricidade Humana de Lisboa, de Histéria da Danca,
Estética.

Foi critico de danga no jornal “O Publico” e “O Expresso”.

Helena: Boa tarde, Daniel. Muito obrigada pela sua entrevista. Eu vou comecar com

uma pergunta bem geral: o que vocé sabe sobre a Vera Mantero?

Daniel: A Vera € uma das coredgrafas contemporanea mais importantes e mais
emblematicas na cena da danca contemporanea portuguesa. E interessante por que
a Vera tem um percurso, digamos convencional. Ela tem uma formagé&o classica com
uma conhecida bailarina, chamada Anna Mascolo, passou pelo Ballet Gulbenkian, e
ha um momento em que a Vera passa a pensar a danca de outra maneira.
Verdadeiramente aquilo que me parece mais importante na Vera € que, no meio dos
coredgrafos contemporaneos, a Vera transforma a danca em um meio de pesquisa.
Quer dizer, o trabalho coreografico que ela faz, no meu ponto de vista, é
verdadeiramente em si mesmo, uma pesquisa. Nao se trata obviamente de
pesquisar para produzir um objeto coreografico, mas trata-se de um objeto
coreografico enquanto processo de pesquisa e mais, esse processo de pesquisa em
alguns casos ultrapassa a mera condicao coreogréafica e passa a ser também um
processo de questionamento sobre tudo aquilo que tem a ver com 0 corpo e com 0
pensamento que esta ligado a esse corpo. Uma das questdes mais curiosas e mais
importantes que atravessa a obra da Vera, e que no meu ponto de vista, atravessa
um pouco toda a danca contemporanea, € como se processa 0 pensamento e 0
corpo. Como é que 0 pensamento se move e como & que 0 corpo se move. Acho
gue a Vera trabalha muito sobre isso, as vezes por ventura, mergulhando numa
espécie de labirinto, por que como que se pensa 0 pensamento do corpo? Como é
que se danca o proprio pensamento? E como se no trabalho da Vera existisse
sempre uma pesquisa para encontrar uma solucéo para isso. Um outro lado que me
parece muito interessante na Vera € a condicdo de risco, quero dizer: o espago
cénico, 0 espaco de representacdo ndo €, ou raramente €, ou nunca € mesmo, um

espaco confortavel. Ndo € uma zona confortavel. Estou a me lembrar da obra em
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que ela fez inspirado na Josephine Baker, onde existe aquela utilizacdo dos pés de
cabra e a maneira como isso cria uma instabilidade no proprio corpo, como cria um
plano de instabilidade, que é transferido para o lado do espectador. Portanto, essa
ideia de um corpo instavel, que contamina o préprio espaco, “Poesia e selvajaria”*?,
por exemplo, o proprio espacgo é contaminado dessa instabilidade, parece-me que é
algo que atravessa a obra da Vera. E depois, ha outra coisa... Daria para falar
eternamente... que ha um outro lado na Vera que para mim € interessante, no meu
ponto de vista, que € uma espécie de desejo de filosofia, como se ela quisesse
dancar Deleuze, como € que é dancar um pensamento filoséfico? O risco que a Vera
corre nao é tanto do risco fisico, tipo do Wim Vandekeybus, ou uma coisa desse
género, mas € 0 risco que esta inerente a fazer dos processos cénicos,
coreogréficos, espetacular, no sentido geral, espaco de pesquisa. E sobre isso que
me parece mais interessante e que atravessa toda a sua obra.

H: Sobre esses eventos: Expo 98 e Porto 2001, qual a importancia deles para o
desenvolvimento da danca em Portugal?

D: Esses dois eventos foram especificamente muito importantes porque criaram uma
arena internacional, permitiu ndo apenas que viessem criadores de referéncia (na
Expo 98 um dos mais importantes foi certamente a Pina Bausch), mas criar
condicdes, quer dizer, acentuar, porque essas condi¢cdes ja existiam, muitos dos
criadores contemporaneos portugueses ja circulavam, digamos assim, mas com a
EXPO e com o PORTO- 2001, capital europeia da cultura, digamos que esses
processos foram potencializados, e, portanto, a possibilidade dos préprios criadores
terem espacos de apresentacdo de suas obras, isso de forma geral, mas evidente
gue isso varia conforme a consoante dos criadores. Nao tenho presente exatamente
guais foram as oportunidades que ambos 0s acontecimentos criaram concretamente
para a Vera. Mas no sentido geral foram dois momentos importantes, além do
Europdlia, os encontros de fotografia de Coimbra também. E a um outro nivel, o
nivel de trazer a danca contemporanea a Portugal, os encontros ACARTE, nos anos
1980, foram importantes ndo no sentido de mostrar uma danca contemporanea
portuguesa, mas no sentido de trazer uma danca contemporanea europeia e
mundial (em alguns casos) de trazé-la a um publico portugués. Ha aqui um ponto

que me parece interessante para nds percebermos porque a danga portuguesa

126 poesia e Selvajaria estreou no Festival Mergulho no Futuro, por ocasido da Expo™98.
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ganha certa dimensao, e que se compreende por trés coisas: uma é a existéncia de
criadores, que estiveram fora, fizeram workshops fora, ou mesmo que tiveram uma
formacdo interna, a maior parte deles passou por fora, isso € um lado importante, a
outra é a existéncia de uma critica que esteve atenta a esse fendmeno e que
comecou a falar ndo exatamente das companhias convencionais, mas a falar da
singularidade de criadores que estavam a trabalhar de outra maneira, e em terceiro
lugar, a existéncia de um publico. Essas trés coisas sdo fundamentais para que um
Movimento, como aquele que foi a chamada Nova Danca Portuguesa tivesse
eclodido numa dimensao relativamente pequena, a escala do pais, mas com uma
forca e uma energia muito interessante, sobretudo nos anos 1990. E penso que a
Vera é justamente um dos marcos desse processo. A relacdo entre o criador e 0s
criticos e o publico, ou um segmento do publico.

H: Farei uma pergunta com trés eixos: ainda é possivel usar o termo “Nova Danca
Portuguesa”, como vé a danga contemporanea portuguesa, o que destacaria, e se é
possivel fazer agui um panorama da danca contemporanea em Portugal.

D: Evidentemente que sempre que um critico ou um ensaista trabalha sobre esse
territério esta a propor cortes e que implica sempre um risco. Quando nés falamos
em “Nova Danca Portuguesa” estamos a propor um recorte sobre uma realidade,
mas digamos que o ensaista ou investigador tenha que propor recortes (mesmo que
seja para que haja alguém que a contestar aquele recorte). Ha um lado que acho
gue € consensual, penso eu, que tem a ver, com a consciéncia que a NDP é algo
gue acompanha a incluséo da “Nova Danca Europeia”, e que por sua vez tém como
referéncia duas coisas extremamente importantes: o Pés-Modernismo americano e o
Teatro-Danca europeu que tinha raizes no expressionismo europeu. Portanto, a
NDP baliza-se entre essas duas coisas; o p0s-modernismo americano e este Teatro-
Danca europeu e em ambos 0s casos ha preocupacao politicas que surgem sobre o
pensamento sobre o0 corpo, sobre a relacdo do corpo com o poder, que € muito
importante e muito interessante. Como essas coisas acontecem em Portugal? Com
particularidades préprias e em Portugal ha uma coisa que me parece curiosa, que ha
pessoas, por exemplo, que podem nédo estar na origem da NDP, mas acabam por
mais tarde ter uma importancia muito importante na NDP. Trata-se de uma
expressdo que pode ser um recorte. Se colocarmos a NDP como um recorte
histdrico ela acabou, jA& estamos numa outra coisa, mas se a colocarmos como uma

espécie de contemporaneidade que se vai sempre refazendo, aquilo que o Antonio
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Pinto chamava a “danga temporariamente contemporanea” , um criador como o Rui
Horta, por exemplo, que ndo comegou com a NDP, fez uma carreira internacional,
volta para Portugal e € uma referéncia nessa danca contemporanea portuguesa

hoje.
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Transcrigdo entrevista José Gil na integra
Lisboa, 2/09/2011

Fil6sofo.

Helena Vieira: Bom Dia, José Gil. E obrigada pela entrevista.

Estou em Lisboa desde maio, e venho levantando e pesquisando o trabalho da Vera,
gue é o intuito da bolsa, na verdade quero falar principalmente de um deles, que é o
motivo que me tras aqui: “Talvez ela pudesse dancgar primeiro e pensar depois” foi
onde tudo comecgou para mim.

Vou ler algo que preparei para situa-lo na minha questao.

A ideia central da tese é criar um conceito de corpo revoltado, um “ataque” de
lucidez (li que o senhor considera essa palavra paralisante) um ataque de
consciéncia que rompe com convencgbes e certezas e transforma o desejo em
discurso, levando a cabo uma escrita e tornando o afeto fonte criativa e o discurso
decorrente dele, um marco de ruptura e autonomia.

Penso Revolta de uma forma positiva, como um principio superabundante e de
energia. O corpo revoltado ndo é um corpo revolucionario. E importante dizer que eu
vejo a revolugdo como algo ligado a estagnacdo, saudosismo, ao apego, e vejo
também uma institucionalizacdo do desejo, mas ambos sdo importantes para o
nosso processo de formacdo, mas na revolta ha uma inquietacdo que na revolucao
nao tem. Ha algo, importante dizer, de ressentimento que eu vejo no revolucionario,
gque eu nao vejo no revoltado.

Eu parti do Camus em O homem revoltado porgue ha esse rompimento com
convencgdes, com coisas que ele vinha pensando. Também peguei a Hannah Arendt
falando sobre a revolucéo, que também tem uma ideia negativa.

O que eu falei para Vera € o que repito para o senhor: o problema é pensar tudo isso
na danca, pois eu ndo sou da filosofia ou da antropologia, minha formacéo inteira é
em artes-cénicas, fiz graduacdo em teatro muito para ajudar a danca, ndo tenho
outra formacado, por iSso eu precisava pensar isso na danca. Houve também um
evento muito importante para eu pensar isso que foi a ida de Micheal Hardt e
Antonio Negri ao Brasil, para um seminario chamado “Revolta, Revolucdo e
Resisténcias”, foi organizado por um grupo de professores, no cinema Odeon.

Estavamos entrando numa nova época, que era a entrada do Lula no poder. O Negri
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estava muito animado com isso, isso foi algo que marcou para mim, essa vontade de
pensar isso, mas que corpo € esse que poderia falar por mim?

JG: Se eu estiver de acordo.

HV: Claro. Mas héa coisas suas que me parecem ter a ver.

JG: Eu tenho vontade quase de Ihe reenviar & questdo. Por que é que vé na Vera,
na dancga, coreografia da Vera, um corpo revoltado?

HV: Por que ele esta cheio de afetos. E um corpo que ndo faz o programado, ele
esta aberto ao que possa acontecer com aquele corpo naquele momento, e também
porque ele sai de uma estranheza para uma beleza. Por isso o acho revoltado.

JG: Por que ndo o chama de corpo critico?

HV: Pode ser, cabe. Mas acho a Revolta mais pulsante, mais forte, mais potente.
JG: Sim, podemos ir por ai e eu ndo estou em desacordo com a sua ideia sobre
corpo revoltado. O que me faz em primeira méao resistir um bocadinho é a etiqueta,
mas € um quase conceito, o corpo revoltado, e vocé vé isso na danca da Vera
constantemente. Porque na danca dela, em quase todas as coreografias que eu
conheco, ela apresenta uma géstica, uma trama de movimento que vai contra ndo so
0s habitos, mas as narrativas mesmo que estdo por tras desses habitos. Uma das
coisas mais interessantes que me impressionaram na Vera quando eu a conheci,
logo ao principio, foi o fato da dela introduzir numa sociedade, num espetaculo
habitual, na arte, ndo s6 na arte cénica, mas na arte em geral, foi um fator que,
nesse momento eu chamei de loucura. O que é absolutamente caracteristica da
cultura portuguesa no século XX, €, em contraste com a cultura europeia, é o fato da
dimenséo da loucura néo aparecer. E isto tem a ver com muitas razbes, com o fato
de nés ndo termos praticamente participado das guerras. Nao ter havido uma
evolucédo urbana das subjetividades e uma fragmentacdo das subjetividades como
houve na Europa, portanto ndés nos mantivemos aqui no cantinho tranquilos e
tivemos cinquenta anos de uma ditadura tranquila. Para tranquilizar. A geracao da
Vera herdou todo esse passado. E é uma geracdo que vive numa sociedade
normalizada, vocé ndo vé contrariamente ao que vé na literatura da Franca,
Inglaterra, Alemanha, vocé n&do vé individuos, subjetividade despedacadas, nem
erupcédo da loucura, ndo vé um escritor em que, por exemplo, um personagem como
o Molloy do Beckett possa existir, ndo ha, infelizmente, ou felizmente, as nossas
intrigas, as nossas tramas, as nossas narrativas, em qualquer gque seja, nas artes

visuais, ou artes performativas. Sdo no fundo narrativas bem construidas com
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principio meio e fim, bem significativas, com sentido, quer dizer d4 a impresséo que
tudo o que passou pela Europa, o movimento das vanguardas, em Portugal foi
abortado, logo que aparecia era abortado. Pode-se dizer que o mais forte foi o que
aconteceu com o modernismo do Sa Carneiro, do Fernando Pessoa, dessa gente, a
volta do Orfeu e depois todos os movimentos foram importados. O surrealismo
portugués é pequenissimo, e foi importado, veio de fora e caiu, e ndo teve uma
verdadeira expanséo, e, sobretudo, ndo se impregnou, ndo teve influéncia social, no
espaco publico artistico. Isto para dizer que de repente aparece no meio desta bela
calma, mondtona e moralizada da vida portuguesa, e dos padrdes artisticos em
todos os planos da arte, aparece alguém que introduzia um fator absolutamente
perturbador e fazia um corte, uma infracdo nessa vida, que foi a Vera. Quando a vi
pela primeira vez eu disse: “De onde ela vem? Como é possivel?”. De repente
aparece alguém com as caracteristicas precisamente (mas diferentemente
expostas), expressas, do modernismo, das vanguardas, as coreografias eram sem
narrativas ou eram fragmentadas, como no modernismo. O movimento ndo obedecia
as normas, lembravam mais o movimento da Judson Church, que era um movimento
que os americanos chamam de Pés-Modernismo, é dos anos 80, fim dos anos 60 e
70 em Nova York, €, portanto muito recente e a Vera apresentava-se retomando
essa tradicdo, mas com uma caracteristica, que eu achei formidavel, é que ela
inseria-se na vida portuguesa. Sobre a vanguarda portuguesa que eu lhe falei, o
nosso surrealismo foi importado, o nosso abstracionismo foi importado. Quer dizer,
tudo que nas artes visuais apareciam como vanguardista era artificial, por isso néo
pegava, ndo se inseria, ndo se via um feedback que tinha a ver com a vida
portuguesa. A vida portuguesa era uma vida que no fundo pedia romances “de
mars”, romances de costumes. NOs na Europa ja haviamos ultrapassado Beckett,
para falar do Joyce, bom, estdvamos muito longe e aqui ainda escreviamos
romances, ou entdo tentativas mais avancadas de romance também importado.
Varios escritores, cineastas também que procuravam importar ritmos e narrativas
americanos, escritas americanas, era tudo artificialmente vindo de fora, era a historia
da nossa arte no século XX, e a Vera ndo. E verdade que ela alimentava-se do que
ela via e conhecia do estrangeiro também, mas conseguia metabolizar a vida
portuguesa e vira-la ao contrario. Estou a lembrar de uma peca dela SOB, conhece?
HV: Como era?
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JG: Trés ou quatro raparigas que atravessam em diagonal o palco e vao ao mesmo
tempo andando, mas tropecando e vao cantarolando com gestos quase de dislexia,
nao sabem andar, é o contrario de uma danca normal.

HV: Com umas cabecas?

JG: Sim, ela variava. E uma peca absolutamente extraordinaria. Depois estou a
lembrar de “e.e cummings”, homenagem a Josephine Baker, ela ndo s6 importava,
inseria, mas inventava, ela inventava sem aplicar teorias isso que € extraordinario.
Ela consegue qualquer coisa que eu acho extraordinario quando se é muito
inteligente, € de uma inteligéncia abstrata, especulativa, que ela tem também, ela
tem uma inteligéncia afetiva, mas ela é capaz de inteligéncia abstrata muito forte.
Tem-se a tentacdo de aplicar teorias que se compreendeu muito bem a uma forma
dada como a escrita, e ela ndo faz isso. Ela € capaz de guardar as suas teorias e
depois ter a espontaneidade de uma criacdo que néo aplica esquemas, mas que de
uma maneira que sé ela sabe faz uso disso, mas sem que haja artificialidade e o que
€ extraordinario é que aparece como novo e inaugura uma danca, a nova danca
portuguesa, ela € uma das pioneiras dessa danca, € esse tipo de coreografia em
que 0 espaco € o0 espaco portugués e nesse espaco portugués aparecem figuras da
loucura, da anti-danca, anti-danca tradicional, classica, portanto ligada a toda uma
cultura do habito, do conformismo, conservadora, tradicional, ela faz um corte e ai
aparece como um corpo possivelmente em revolta. Em revolta, vocé vai me
perguntar por qué. Por que o corpo da Vera é em revolta? E preciso conhecer a
Vera, ndo é? E eu ndo quero fazer uso do conhecimento que eu tenho da Vera.
Vamos pensar nas coreografias dela para poder responder a pergunta, por que o
corpo em revolta?

HV: Em revolta, ndo revoltado?

JG: Sabe qual é a diferenca para mim? Sabe por que eu prefiro um corpo em revolta
gue um corpo revoltado? Vocé possivelmente ndo esta de acordo, possivelmente a
Vera nao estaria de acordo, mas € a minha ideia. Eu vejo as coreografias dela como
intervencdes locais, violentas, violentamente criticas e libertadoras, mas locais. E um
corpo em revolta, ndo € um corpo revoltado, quer dizer, que € estruturalmente
revoltado e que continua a ser revoltado, nao!

HV: Ah! Faz sentindo.

JG: Ele é em revolta, por que era a resposta aquela nossa primeira pergunta; ele é

em revolta por que ha na Vera, no corpo da Vera, no corpo dancante, no corpo
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dancado da Vera, uma diferenca libertadora, ela é disjuntiva, se repararmos nos
gestos que ela faz, ela € uma grande mover, como dizem, quando se € um grande
mover pode ser muito pouco inteligente, h4 coredgrafos assim, americanos que séo
great movers, mas que ndo sdo grande coisa e depois ha os que tem grandes ideias
e que nao sao sensacionais movers, o Cunnigham era os dois, por exemplo, Yvonne
Rainer era os dois, Steve Paxton era os dois, quando se consegue ser um great
mover, que € o caso da Vera, ela tem uma plasticidade de gestos e movimentos,
capacidade de escutar e de refratar absolutamente a parte, quer dizer, ndo € uma
boa bailarina que faz coreografias inteligentes, ndo, ela é uma grande bailarina. Isto
para dizer que as intervencfes que ela faz sendo capaz por que tem também toda
uma tradicdo da aprendizagem do balé, de onde ela vem, 0s seus movimentos de
repente se cortam eles proprios) cortam-se [faz som de um corte], fragmentam-se, e
ela sabe como criar “uma narrativa” fragmentada que deixa de ser, como cortar a
narrativa? Para fazer isso é preciso ter um vazio, uma diferenca interior, em si, que
se multiplica, quer dizer, é preciso ter vento e ter espaco para que vento possa
andar, isto as pessoas chamam de liberdade.

HV: Vazio.

JG: Se quiser, chamam de liberdade, ou podem chamar capacidade de ir em mil
direcdes e inventar mil diregdes.

HV: Capacidade de escuta também.

JG: Isso é uma condicdo, ou capacidade da persuasdo. Capacidade de
desaparecer, desaparecer enquanto pequeno ego, 0 narcisismo dos bailarinos
muitas vezes reflete sobre si, ndo, ela ndo tem esse tipo de coisa de todo. Isto da
uma possibilidade que ndo existe c4, é a possibilidade da invencdo permanente de
um corpo livre e de um corpo que se liberta. Isto explica porque corpo revoltado.

HV: Mas isto ainda me afirma mais.

JG: Isso a mim ndo me afirma. Afirma mais no nao estavel do corpo revoltado, sabe
por qué? Por causa da liberdade.

HV: Sabe por qué?

JG: Diga la.

HV: Porque para mim € isto, essa tentativa que eu friso muito, que é dificil para a
gente, que é pensar revolta como algo de extrema liberdade, de extrema
positividade. Quando a gente fala no corpo revoltado da essa ideia de guerra, de
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intriga, de alguma coisa assim, de confronto no pior sentindo, revoltado é isso
aquele gue se rebela contra coisas que ndo precisa. A ideia é que ndo...

[é interrompida...]

JG: Entdo tem que definir novamente.

HV: Sabe por qué? Porque eu penso ela inserida nesse periodo que a gente est4,
que a gente passou, de movimentos revoluciondrios, que mais ou menos, pelo
menos da onde eu venho, de alguma forma fizeram parte da nossa vida, a gente
saiu de uma ditadura, teve um milhdo de coisas passamos por uma monte de coisa
até chegar num momento... esse momento... mais ou menos bom... [risos], mais ou
menos fértil no sentindo que aquelas pessoas ali que fizeram parte do movimento
revolucionario estdo no poder. Aconteceu nesse interim uma coisa importante, que
foi o movimento da tropicélia, do Caetano, na década de 60, e varias outras coisas
que vem disso, 0 Zé Celso... tudo isso que fez com que a gente pensasse Europa
também de outra forma. A danca contemporénea contempla isso, € um corpo que
estd pensando neste momento que esta e ele se predispde a isso, a entender que
saimos do momento revolucionario e estamos no momento revoltado, tem um pouco
do contexto histérico também.

JG: Se quiser...

HV: Por exemplo, ela é a tropicélia tem tudo a ver para mim.

JG: O que eu vejo na Vera é que a sua revolta, o movimento de revolta nela é, por
assim dizer, espontaneo. “Ca cavais soit”, ela ndo tem que exercer a vontade forte
da revolta para derrubar obstaculos, muros, celas, prisdes....etc. Nao.

HV: Nao! De forma alguma.

JG: Quase naturalmente ela derruba, e derruba-o com prazer, com uma fluidez de
movimento e sem mensagem politica ideoldgica, a mensagem dela €, até se podia
chamar, é micropolitica, ndo tem mensagem, e ela propria € a mensagem.

HV: Isso é importante, ndo ter mensagem.

JG: Bom, por isso é que corpo revoltado hd uma positividade na Vera total, ha uma
forca, e realmente uma poténcia do corpo nela tdo imediata, nas suas coreografias e
iSso € muito importante, tdo imediatamente inteligente. Porque quando se diz, toda a
gente diz, a Vera é muito inteligente no que ela faz, mas € preciso saber o que é ser
inteligente assim. Ha& qualquer coisa que ela tem muita consciéncia é que uma
grande parte, se ndo sempre, de suas coreografias aquilo que ela chama de temas

essenciais, de temas existenciais, metafisicos quase, quer dizer, ela pensa o que
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nés estamos aqui a fazer, bom... ela tem a capacidade de ligar esses temas a
cotidianidade, a trivialidade. Isto € a primeira coisa. Em segundo lugar, a forca que
ela tem, de que estavamos a falar, vem em parte do fato, em grande parte do fato,
de ela estar constantemente a viver estes temas. Quer dizer, que a forca desses
temas, porque eles tém diretamente a ver com a vida, com a morte, com 0 jogo, isto
sdo grandes palavras, mas no corpo... Por exemplo, é possivel dar a peca sobre
Josephine Baker uma interpretacdo fortemente politica e anti-racista, o André
Lepecki faz muito isso, mas € possivel ver outra coisa, por exemplo, ali ha o que
Deleuze chama um Devir, um devir animal. Lembra-se? Ela tem uns pés de cabra, o
corpo nu e uns pés de cabra e tem praticamente gestos que ndo se sabe bem se
sdo gestos humanos ou o0 que, porque esta sempre em um desequilibrio. Bom, nos
podemos ver isso imediatamente como uma micropolitica, porque, primeiro, é muito
natural para ela apresentar-se nua, mas a nudez ndo era comum na coreografia
portuguesa, na danca portuguesa. Em segundo lugar, o apresentar do Devir que ela
apresenta em outras pecas também. Um Devir cabra, uma metamorfose prépria, isto
€ uma invencdo que ela descobriu (ela prépria) que seu corpo devia qualquer coisa.
E o devir € uma fonte fantastica de novidade e de critica, porque precisamente as
forcas hegemdnicas querem um statu quo, querem ficar na mesma, ndo se querem
metamorfosear e ela vai por caminhos imprevisiveis com o devir precisamente. Ela
inseriu esse devir num devir que é nosso ao mesmo tempo. E uma homenagem a
Josephine Baker, mas nds aqui ndo estavamos a assistir uma peca de uma
coredgrafa estrangeira, tinha a ver conosco, aqueles movimentos tem precisamente
a ver com a nossa plasticidade e isso & extraordinario, ndo é? Quer dizer, para
terminar, sobre o corpo revoltado: € que ele é tdo espontaneamente fora e téo
espontaneamente contra, que o contra afirma-se, contra € uma maneira que me
parece estranha a coreografia e a danca da Vera, ela ndo se afirma contra, o contra
vem porque ela se afirma. Primeiro, diferentemente, e se afirma na diferenca dos
outros. E afirma-se na liberdade extraordinaria que ela tem, eu quero insistir nisso,
porque eu vejo 0S outros e comparo com outros jovens, menos jovens coreografos
portugueses e ndo ha duvida que nao ha ninguém que tenha a liberdade, a liberdade
plastica de fazer, de movimentar o seu corpo, de deslocar o seu corpo nos dois
sentidos de deslocamento, alterar e deslocar no espaco, ndo ha ninguém como a
Vera aqui em Portugal. Que tenha essa liberdade, que também é muito pensado.

HV: Ela é uma pessoa muito curiosa, muito aberta também...
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JG: Pois, vem dai...

HV:...muito interessada no que as teorias podem fazer para ela, ou provar...
(José Gil interrompe para falar com uma pessoa na casa)

vamos ter que terminar, é isso?

JG: Pois...

HV: Ah! Que pena. Bom, muito obrigada!

JG: Bem, nao sei se disse alguma coisa.
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O pos-Nova Danca
Balanco ao movimento do corpo comum portugués

«A dancga portuguesa contemporanea hoje ndo existe.» A afirmacdo é de Anténio Pinto Ribeiro, o
programador e ensaista que, em finais da década de 80, como critico de danca do EXPRESSO, dava
nome, pela primeira vez, a um movimento que ja se tinha instalado em outros paises da Europa. Um
conjunto de coredgrafos experimentava uma nova abordagem a coreografia, unia-se nas suas
diferencas, rejeitava os cénones e as regras instituidas e recebia a designacdo de Nova Danca
Portuguesa. O gesto coreografico era um gesto libertador do corpo, ou na negacdo do movimento.
Mais de quinze anos depois, e a pretexto do Dia Mundial da Danca - que se comemora a 29 de Abril -
, 0 EXPRESSO faz o ponto da situacao.

Conversdmos com coredgrafos, com programadores e pensadores. A opinido geral é que, como em
todos 0os movimentos, ha fases transitorias, menos intensas, mais estaveis, talvez em direc¢do a um
novo momento de ruptura. E neste impasse de procura que se encontra a danga portuguesa
contemporénea. H4 quem lhe chame «desencanto». O filésofo do corpo, José Gil, diz que os
criadores se encontram «perdidos». E ha a opinido mais generalizada de que esse momento fértil ndo
foi devidamente acompanhado a nivel estrutural em termos de politicas culturais, como faltou
investimento no ensino. A instabilidade politica e as sucessivas mudangas na tutela sdo outros
factores disruptivos apontados.

Anténio Pinto Ribeiro recorda a Nova Danca como tendo sido «um movimento de contornos
vanguardistas que surgiu no final da década de 80 em Lisboa», em «ruptura com o que entdo
representava o mundo da dan¢a em Portugal: conservador, imobilista, de gosto duvidoso e isolado do
mundo». O acto libertador desencadeia um movimento dos coredgrafos para o exterior, para paises
onde contactaram com «a grande vaga da Nova Danca Europeia e a chamada quarta fase do pos-
modernismo na danca americana contemporanea». Decisivo neste caminho foi o papel
desempenhado pela «programacéo do Acarte, entre os anos 85 e 89, sob a direc¢cdo de Madalena
Perdigdo», ainda de acordo com Pinto Ribeiro. Foi ali que a geracdo encontrou «alimento», nas
palavras de Vera Mantero, que incisivamente afirma: «N&o nascemos de geracdo espontanea, fomos
muito bem alimentados». Vera Mantero foi uma das protagonistas. Descobriu-se num meio «um
bocadinho pobre em termos de capacidade comunicacional e expressiva» e concentrou as suas
energias a «misturar» a linguagem do corpo com outras artes «para enriquecer as capacidades do
dizer...»

Para José Gil, a NDP representou «uma coisa esquisita» que ainda hoje ndo sabe definir muito bem,
mas que significa qualquer coisa como o trazer «o corpo comum ao movimento dan¢ado, sem passar
pela escola balética habitual», repetindo «0 movimento da modernidade na dan¢a, mesmo nos
contelidos». Nesse aspecto, foi inovadora comparativamente a outras artes, como a literatura, ainda
segundo José Gil. «O que é interessante € ver como 0 modernismo, e a modernidade, apareceu nas
artes visuais sempre importado. Foi sempre por importacdo que as vanguardas, o surrealismo, o
abstraccionismo, o formalismo... apareceram em Portugal. Na danca, se é verdade que também
houve essa importacdo, havia qualquer coisa que ndo podia ser importada, por causa do material da
dancga, que era a constituicdo dos corpos, a fisicalidade que era nossa, que era cultural. Houve
gualquer coisa de 'genuino’ ou mais 'autéctone’' no campo da NDP.»

Em Portugal, a par das rupturas em termos de linguagens artisticas, a Nova Danca surgiu
acompanhada de uma tomada de posicao politica, segundo Maria José Fazenda. A fundacédo da
Associacdo Portuguesa para a Danca, é «um momento determinante para chamar a atencdo dos
politicos para a existéncia desta Nova Danca que exigia apoio e reconhecimento estatal», continua.
Esta afirmacédo politica, que resultava da unido entre os diversos intervenientes neste movimento, é
ressaltada por Vera Mantero e por Madalena Victorino. Hoje, a dirigir o Centro de Pedagogia e
Animacao do CCB, Victorino ressalta essa vivéncia em comunidade que se sustentava na diversidade
dos universos coreograficos. «Eram trabalhos com naturezas muito diferentes, mas que partilhavam
dessa alegria de estarmos vivos, juntos e a construir qualquer coisa no campo artistico que até aqui,
em Portugal, nunca tinha sido construido.» Uns anos depois, Vera Mantero esta optimista com o
reencontro, agora entre estruturas, para intervir nas politicas culturais, através da recentemente
criada Rede - Associagdo de Estruturas para a Danca Contemporénea.

O movimento foi-se «disseminando», afirma Antonio Pinto Ribeiro, «no seu lugar foram tomando
visibilidade os coredgrafos e os bailarinos e os outros artistas envolvidos ja de uma forma individual».
O balanco é negativo. E da opinifio que apenas «sobrevivem dois ou trés bons autores dessa
geracdo». Para ele, a danca portuguesa contemporanea hoje ndo existe. «Existem alguns - muito
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poucos corebgrafos - que poderiam viver aqui ou representar outro pais europeu.» E identifica razbes
estruturais, ou a falta delas, para a situacédo actual. A antrop6loga da danca Maria José Fazenda -
assim como Jodo Fiadeiro, Francisco Camacho ou Miguel Pereira - aponta na mesma direccdo. Mas
Pinto Ribeiro também responsabiliza os coreégrafos que, «ou por laxismo, por autocomplacéncia ou
por imaginarios limitados abandonaram o desafio da cria¢c@o constante».

Esta tdo recente histéria, sem tradicdo na danca, com uma «escola tdo fragil», como sublinha
Madalena Victorino, ao nivel do ensino artistico, reflecte-se na pratica criativa. Na danca, qualquer
gue ela seja, mesmo no territorio da Ndo Danca, «as pessoas precisam de saber usar o corpo de
forma mudltipla, precisam de um conhecimento de utilizacdo do corpo que deve ser profundo e flexivel,
plastico, maleavel e potenciador». Esta procura de uma formacédo aprofundada no dominio do corpo é
diferente da tendéncia actual, verificada por José Gil, de um particular interesse em mestrados em
Danca como sintomatico de uma caréncia: «Acho que ha sobretudo muita inseguranca no que se faz.
Enquanto a NDP tinha, pelo menos aparentava, uma experimentacdo com objectivos e ia no seu
préprio movimento, vejo hoje muita hesitagcdo, possivelmente é, por isso, que se recorre a teoria. Nao
estou certo que seja uma boa coisa. E porqué estes mestrados em Danca? Pergunto o que isto
significa colectivamente. Eu utilizaria, para a situagdo actual portuguesa da nova geragdo, uma
expressao francesa que significa que ela se encontra ligeiramente 'perdida’».

Gil Mendo e Maria José Fazenda sdo unanimes na defesa de que ndo ha crise. Desde logo porque o
termo «crise» significa «ruptura», logo, significaria um momento interessante, de convulsédo da danca.
Gil Mendo é mais incisivo e afirma ndo partilhar a opinido de que haja «uma espécie de decadéncia»
e diz ndo sofrer da «nostalgia» dos momentos de ruptura.

Maria José Fazenda identifica uma fase de «menor produtividade» por comparacdo ao que acontecia
ha alguns anos atrds, em que se falava de «extrema criatividade». «Ha um momento de
desaceleracgéo relativamente aquilo que vinhamos assistindo, mas isto deve inserir-se num contexto
social mais alargado. O que acho é que ha propostas diversas, mas ndo ha muitas propostas com
boas ideias novas, que tenham de facto impacto quer cultural, quer social, quer estético.»

Jorge Salavisa, ex-director do Ballet Gulbenkian e da Companhia Nacional de Bailado, hoje director
do Teatro Sao Luiz, afirma seguir pouco 0os mais recentes criadores, mas a impressdo que tem é de
que «continuam a ser oS mesmos nomes» e que houve «muito pouca evolucdo». Diz que alguns
desses nomes da Nova Danca, que ndo quis especificar quais, foram «mentiras» suas. «Precisava
mentir nessa altura e as pessoas ainda acreditam nisso.» Olga Roriz € um caso a parte neste cenario,
mas aponta no mesmo sentido: 0s nhomes sdo 0s mesmos, tirando algumas excepc¢des. Pode ser
considerada da geragdo anterior a Nova Danga, surgiu e afirmou-se num contexto especifico, o do
Ballet Gulbenkian. «<A Nova Danca € uma nogdo complicada para um coreégrafo que existe ha 30
anos. Na minha carreira fui passando por momentos em que fazia parte da Nova Danca e outros em
que ndo fazia parte... Sou uma corebdgrafa em transito. Acho que também dependeu muito dos
periodos e das pegas que fiz.»

Paulo Ribeiro ndo anda muito longe desta ideia. Qualifica a Nova Danc¢a como tendo sido «um
movimento de 'marketing' feliz» e diz que € isso mesmo que fazia falta agora, a repeticdo de um
«movimento de ‘marketing'». Com a Europalia 91, «de repente, houve todo o interesse pela danca
portuguesa na Europa, o que fez com que ela tivesse tido um certo estado de graca e um certo
embalo». E questiona: «Como é que a danc¢a portuguesa pode continuar a afirmar-se, pode continuar
a marcar presen¢a no resto do mundo, se ela ndo tem meios para sair do pais?» Depois fala da
irritagdo que sente com a impossibilidade, em Portugal, de um criador ter o privilégio de trabalhar
«apenas para a sua criagao. Esta toda a gente a fazer servigo social».

Mark Deputter, hoje director das Danc¢as na Cidade e programador de dan¢a do Teatro Camades, era,
em 1991, programador de teatro e danca de Klapstuck, o teatro que acolheu a representacao da
danca portuguesa na Europdlia 91, momento decisivo para a afirmacdo da Nova Danca a nivel
internacional. Recorda, desse tempo, como verifica ainda hoje de forma mais fortalecida, uma grande
vontade de «experimentar formas». Nos aspectos negativos aponta a instabilidade «nas condi¢des
em que se trabalha, em que se tenta chegar a um publico, e instabilidade também na qualidade do
trabalho». Jodo Fiadeiro defende um olhar optimista. «Ainda existem varios coreégrafos portugueses,
alguns deles nés produzimos na ReAl, da nova geragdo, como o Tiago Guedes e a Claudia Dias, que
continuam a surpreender-nos, a dizer coisas novas e nesse aspecto ha uma contemporaneidade
activa, ha paises onde isso € menos patente.» Fazendo parte de uma geragdo posterior a designada
Nova, Tiago Guedes reafirma o interesse pela danca precisamente por ser a disciplina artistica com
mais liberdade. Inés Jacques - que neste mapa confuso das geracdes tao proximas surge depois de
Tiago Guedes, esta ainda muito focada em ser intérprete e iniciou muito recentemente as primeiras
experiéncias coreogréficas - fala do interesse pela «procura do movimento».

215



Rui Horta tem um discurso optimista. V& a danca como um espaco de liberdade, alias referido por
muitos outros coredgrafos, como Paulo Ribeiro, Miguel Pereira ou Jodo Fiadeiro. Para Francisco
Camacho, com um historial de passagem pelo elenco do Ballet Gulbenkian, no qual ndo se encaixou
devido a um problema fisico concreto (o0 seu corpo ndo era o adequado para ali), essa possibilidade
de tudo estar em aberto foi determinante. Mais de quinze anos depois, esta ndo é uma fase
«particularmente rica de obras acabadas», defende Rui Horta, mas valoriza as circunstancias do
convivio experimental artistico a partir do corpo, como o lugar que, hoje ainda, p6e em pratica a
liberdade criativa. «O facto de todas estas areas de experimentacdo terem encontrado na danca
contemporanea uma plataforma generosa e aberta, um amplo sistema de interface, onde o corpo é a
charneira: um processo em que, frequentemente, os coreégrafos ‘puseram o movimento de lado' face
a sua grande curiosidade pelas novas ferramentas.» Salavisa afirma continuar encantado com a
danca, principalmente por aqueles que «marcaram pela sua personalidade e inteligéncia», mas
desde que saiu da CNB que continua a defender a necessidade de «um enorme trabalho a ser feito
no desenvolvimento da técnica classica de uma maneira e numa linguagem contemporaneas».
Madalena Victorino sente tristeza pela auséncia da danca. «Talvez ja ndo sejam pessoas da danca
mas sejam pessoas do corpo performativo. Por um lado, acho que ha um esquecimento da linguagem
da danca para um lugar do dizer as coisas de uma outra maneira que ndo é aquela em que nés nos
moviamos naquela altura. H4 uma espécie de desaparecimento do movimento dancado, apesar de
haver uma presenc¢a muito forte e muito personalizada, e até politizada, do corpo. H4 uma espécie de
apari¢do de um outro corpo.» Miguel Pereira fala de desencanto. «Acho que vivemos uma espécie de
travessia no deserto, que sinto relativamente a novos valores, ao investimento na formacéo, que acho
gue é uma componente fundamental para a continuagao e desenvolvimento desse espirito que existia
na altura.»

Autor(es):TEXTO DE CLAUDIA GALHOS

Publicacdo:ExpressoEdicdo:1695Caderno:ACTUALRubrica:ActualData:Sabado, 23 de Abril de
2005P4gina:52

Nova Danca Portuguesa: antes a morte que tal sorte

Ha conjunturas fundadoras que, pela visibilidade da sua afirmacdo e impacto publico, se tornam
referéncia, mas que podem também criar um quadro conceptual bloqueador de apreciacdes
sucessivas. E o caso do que foi a Nova Danca Portuguesa.

Interrogar e tentar saber o que possa ser e em que pé estd «O Pds-Nova Danga» nédo pode ser
reduzido, como o foi no artigo do EXPRESSO, a uma evocacdo nostélgica dessa conjuntura
fundadora para, reiterando a evidéncia de que ela se esgotou, deixar inferido que depois dela nada
mais houve.

A época foi mesmo sentido e proclamado que o que se convencionou chamar Nova Danca
Portuguesa (NDP) correspondia também a uma sintonia com o0 que era entdo o panorama
internacional. Quem agora, no entanto, ler o artigo do EXPRESSO depara-se com uma Visdo
mitificada, nostélgica e redutora de que teria havido entdo uma «Nova Danga» que seria até
genuinamente «portuguesa» e sobretudo festiva.

O balanco publicado pelo EXPRESSO, pesem ainda as boas intengfes, mantém-se refém de uma
imagem nostalgica, desmobilizadora, imprecisa e pouco aprofundada da NDP. Com uma reincidéncia
abusiva, tal imagem reinstala-se todos os anos, associada aos sazonais «balangos» sobre a
actividade coreografica em Portugal, veiculando uma visédo do fendmeno que depende inteiramente
de montagens de depoimentos e memarias dos seus protagonistas, devido a falta de documentacgéo
e estudos mais aprofundados sobre o periodo.

Esse facto faz com que a interpretacédo de tais memdrias, difundidas de forma fragmentada e pouco
responsavel pelos «media», se preste faciimente a leituras superficiais, em que o saudosismo latente
produz uma espécie de «loop», criando uma percepcao de que o declinio se perpetua e os alegados
estados de crise, marasmo ou agonia se prolongam. E necessario e urgente matar a ideia de morte
da NDP e exigir uma morte verdadeira, para que possamos finalmente fazer o luto e permitirmo-nos
entender e conviver com a especificidade do presente, enquanto esta industria da nostalgia existir
dificilmente se podera ter os olhos despertos para 0 que aqui e agora existe de accdo e criagdo
coreografica.

N&o existem novas estruturas de programacdo? Nao existem novas redes entre estruturas, projectos
e ou agentes? N&do existem novos coredgrafos? N&o existe circulacdo internacional de coredgrafos
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portugueses? N&o ha até estruturas estrangeiras que sédo co-produtoras ou co-produtoras de novas
criacOes de tais coredgrafos? N&o existem novas estruturas de formacao? Nao existem novos grupos
de reflexdo sobre o campo coreografico? Se se procurar respostas a estas questdes, entdo sim, e ao
contrario do exercicio nostélgico do artigo do EXPRESSO, se podera saber o que é e em que esta o
«P6s-Nova Danca Portuguesas.

A nivel criativo, se existe hoje uma desaceleracdo essa acontece em termos de um movimento
transitério de reposicionamento e de questionamento, numa sucessao habitual aos movimentos ditos
de ruptura. A necessidade presente de trabalho em laboratério, de criacdo de modelos hibridos e
alternativos a uma ldgica de producéo da obra de arte «acabada», € uma questdo de actualidade a
nivel europeu, e solicita uma atencdo particular também da parte de espectadores, criticos ou
programadores.

A dita NDP foi constituida por trabalhos com contornos hoje necessariamente superados pela prépria
dindmica e modos de inscricdo na contemporaneidade - este agora € j4 outro tempo. Quando se fala
na danca contemporanea é mistificador sonhar com uma mirifica especificidade portuguesa. Se «a
danca contemporanea portuguesa hoje ndo existe» € também e felizmente porque existem multiplos
modos de se criar danga contemporanea em Portugal.

As corporeidades sdo um tecido vivo influenciado por um conjunto de factores. Falar de um caracter
«genuino» e portugués é evocar uma vez mais 0 corpo-objecto como lugar de inscricdo de uma
qualquer particularidade nacional. A corporeidade como uma estrutura dindmica vai veiculando
singularidades, hum processo bem distinto do de uma arte representativa de um pais.

Insistir nessa «representatividade», para além de expor a falta de responsabilidade a nivel tedrico,
supbe também a auséncia de uma percep¢do politico-social do transito entre espacos, e
nomeadamente da capacidade de, estando num pais da periferia, se participar também e ainda assim
em dindmicas culturais e criativas que ndo se podem limitar a fronteiras restritas.

Diz-se no artigo que os criadores estdo actualmente «perdidos». «Perdidos» da imagem de marca
que em tempos foi cunhada estdo certamente. Tanto mais solicitando assim que o seu trabalho seja
apreciado pelas caracteristicas singulares de cada um, ao invés de tdo-s6 tentar saber se podem ser
arrumados nas categorias simples e consagradas nos discursos publicos. «Perdidos» também talvez
da observagdo de alguns, que desistiram de olhar em volta para apenas enfadadamente
proclamarem a inexisténcia do que ja ndo corresponde aos seus propositos teéricos ou programativos
- e esses, sera que ainda estéo disponiveis para «achar»?

Autor(es):GIEPAC - Grupo Informal de Encontro, Pesquisa e Andlise Coreogréfica

Publicacdo:ExpressoEdi¢éo:1696Caderno:ACTUALRubrica:ActualData:Sdbado, 30 de Abril de
2005P4gina:12
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por Idanca « 09/05/2008
http://idanca.net/2008/05/09/a-danca-de-cada-um

No dia 4 de maio, o jornalista Artur Xexéo, colunista e editor do Segundo Caderno
do jornal O GLOBO, escreveu em sua coluna um comentario sobre a danca
contemporanea. Desde segunda-feira, o idanca recebeu centenas de e-mails
comentando o assunto e propondo a articulagdo de uma carta aberta ao jornal com
assinaturas de diversos nomes da arte contemporanea brasileira. Alguns pediam
para os artistas e produtores repassarem a carta aos diretores do jornal, outros
apenas comentavam a coluna. Na quinta-feira, recebemos uma carta assinada por
dezenas de artistas brasileiros e que foi enviada a redagdo do GLOBO. A lista foi
sendo atualizada e a versao que recebemos na tarde desta sexta-feira (09/05) segue
abaixo e tem 135 nomes. Enviamos a carta aberta ao jornalista para que ele
pudesse enviar sua réplica. O email com a sua resposta esta reproduzido na
sequéncia. Como o portal idanca.net é citado na resposta enviada por Artur Xexéo,
em seguida publicamos a carta da editora do idanca.net, Nayse Lopez, em resposta.
Os demais artistas citados no texto do colunista e editor do Segundo Caderno
responderao individualmente. A coluna em questdo ndo se encontra disponivel num
link direto da versao online do jornal, mas pode ser localizada na busca gratis dos
altimos 7 dias do GLOBO em www.oglobo.com.br, até sabado (10/05) e circula em
emails na internet.

Abaixo, a carta da danca enviada ao jornal O GLOBO:

“‘Lamentavel”

Em sua coluna do ultimo domingo, na Revista O Globo, Artur Xexéo tratou de forma
leviana questdes importantes para a danca e a arte contemporaneas e um de seus
principais instrumentos de fomento e apresentacédo, o Espaco SESC.O jornalista
reduz a diversidade e a qualidade da producdo da danca contemporéanea carioca a
uma série de clichés, revelando o seu imenso desconhecimento sobre o assunto. E
preocupante que uma visdo tao preconceituosa e obscurantista possa estar na base
da linha editorial do Segundo Caderno do jornal O Globo, do qual o colunista é
também o editor. Isto €, sem duvida, incompativel com uma empresa jornalistica
contemporanea e um desservigo aos leitores de um dos maiores jornais do pais.
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O e-mail do colunista e editor do Segundo Caderno, Artur Xexéo, enviado a redacao
do idanca em resposta a carta da danca:

Ol4, Isabella
Que bom que vocé ganhou mais tempo, né? O tempo € o senhor da razéo.

Mas vamos la: é claro que eu ndo imaginava que o mundo da danca contemporanea
fosse festejar a minha coluna. Mas confesso que fiquei surpreso com a carta
aberta/abaixo assinado. S&o muitos signatarios mesmo, ndo? Contei 119. Vocé ja
tem uma lista mais atualizada? E natural que eles tenham feito um movimento pela
internet. Afinal, se fossem se manifestar, por exemplo, num encontro fisico, todos
juntos ndo caberiam na Sala Multiuso do Espaco Sesc.

Fiquei em duvida apenas em relacdo a serem “nomes importantes” como vocé disse.
Sao mesmo? Talvez eles tenham razdo quanto ao meu “imenso desconhecimento
sobre o0 assunto”, mas realmente ndo sei quem sao Ariadne Felipe, Cynthia Garcia,
Ellen Prado. Talvez sejam tdo importantes que tenham imaginado que nao
precisavam se apresentar como o videomaker Gijs Andriessen, a professora de
danca Marise Reis e a arte-educadora Ménica Régo Maciel. Esses eu também néo
conheco, mas, pelo menos, ja sei o0 que eles fazem.

Por que eu fiquei surpreso? Porgue, resumindo o conteudo da carta aberta, o que 0s
signatarios querem € a minha demisséo. Por isso, a carta € encaminhada também a
diretores do Globo. E, como vocé ja viu naquele e-mail anénimo, que recomenda
que todos os signatarios mandem a carta “para o diretor de O Globo’(...) “para que
esta acado tenha o maximo de eficacia”, nao estamos falando de uma simples carta
aberta ou de um abaixo-assinado. E uma ac&o. Qual seria o resultado da eficacia?

Enfim, sé para usar mais um cliché, habito de que sou acusado pelos signatarios,
quem esta na chuva € para se molhar. A unica coisa que me incomodou na “agao”
dos 119 signatarios foi a associacdo de meu trabalho como colunista ao de meu
trabalho como editor. Esta & no texto dirigido aos diretores de O Globo: “E
preocupante que uma visao tao preconceituosa e obscurantista possa estar a base
da linha editorial do Segundo Caderno(...) Isso é incompativel com uma empresa
jornalistica contemporénea e um desservigo aos leitores de um dos maiores jornais
do pais”. Sempre me preocupei em separar os dois trabalhos. E acho que isso &
bem possivel. Quer ver como € possivel? Nao conhecia o idanca.net, mas imagino
gue seja importante pois ja vi que € patrocinado pela Petrobras. Ai mesmo, na
redacdo do idanca.net, vocé tem o exemplo de uma experiéncia bem-sucedida na
mesma questdo. A editora do site ainda € a Nayse Lopes, ndo €? Nayse é minha
velha companheira de bons tempos no JB, sempre na corda bamba tentando se
equilibrar entre o jornalismo imparcial e seus interesses particulares na area da
danca. Nayse € uma das signatarias da carta aberta. Ao mesmo tempo, pediu para
vocé me procurar (Ela pediu, né? Editores fazem isso) para a matéria ser “imparcial”,
“ouvir o outro lado”. Viu como da para separar as duas coisas? Nayse também quer
a minha demisséo e, ao mesmo tempo, quer me ouvir em nome da imparcialidade.

Alguns nomes na lista me surpreenderam muito. Jodo Saldanha, por exemplo. Os
trabalhos de Jodo Saldanha sdo sempre tratados com destaque pelo Segundo
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Caderno. Ele ja foi até capa, e vocé ndao imagina como uma capa do Segundo
Caderno é cobicada no mundo artistico carioca. Suas coreografias sdo sempre
anunciadas aqui. Seus trabalhos sempre recebem criticas positivas. Por mais de
uma vez ele esteve na nossa lista de melhores do ano. Seré que ele imagina que o
editor ndo tem nada a ver com isso? Ou sera que ele consegue esse destaque
porque o editor é “preconceituoso e obscurantista®? Espero que, se a “acdo” da qual
faz parte Jodo Saldanha for bem sucedida, o proximo editor seja também
preconceituoso e osbcurantista para que seus trabalhos continuem aparecendo no

Segundo Caderno, como ele merece.

Assim como o de Joao Saldanha, os nome de Dani Lima, Esther Weitzman, Renato
Vieira... Bem, o nome de Renato Vieira aparece duas vezes na lista. Talvez esteja
certo. Ele vale mesmo por dois. Enfim, sGo nomes que também me surpreendem.
Sdo frequentadores assiduos do Segundo Caderno. O preconceito e o
obscurantismo do editor deve ser o culpado disso. Talvez eu tenha que rever meus
critérios.

E isso, Isabella. Se a ac¢do de Nayse, Jodo Saldanha, Dani Lima, Esther Weitzman,
Renato Vieira e dos outros 113 signatarios (a soma da 118 e ndo 119, mas lembre-
se que o nome de Renato Vieira aparece duas vezes) der certo, talvez nao
tenhamos outra oportunidade de continuarmos dialogando. Sem a coluna e o cargo
de editor no Globo, ndo vou mais interessar ao idanca.net, ndo é mesmo? Por isso,
desde ja, desejo muita sorte na sua carreira, mande um abraco para a Nayse e
transmita a todos os signatarios que a procurarem que continuo torcendo para que a
Petrobras, o BNDES, o Sesc, a prefeitura e o governo continuem patrocinando
companhias de danca, festivais de danca e, por que nao?, sites de danca. Assim, sé
eu fico desempregado.

Boa sorte
Artur Xexéo

P.S.: Em nenhum momento da minha coluna tratei de forma leviana, como fui
acusado, o Espaco Sesc. Apenas localizei onde se apresentavam 0s grupos a que
me referia. Respeito tanto o Sesc que, como editor do Segundo Caderno, fui o
responsavel pela indicacdo de Bia Radunsky ao prémio Faz Diferenca aqui do
Globo. Sei |4, terd& sido mais uma demonstracdo de meu preconceito e
obscurantismo?

P.S.2: Peco licenca a vocé para transmitir este e-mail também para Nani Rubin e os
diretores do Globo. E uma maneira de eu dar uma resposta a eles, ja que também
receberam a carta aberta/abaixo-assinado. Assim, poupo 0 meu tempo que, a partir
de agora, deve ser dedicado as edicbes de fim de semana do Segundo Caderno.
Bem, ainda sou editor do Segundo Caderno. Por enquanto...

P.S.3: N&ao sei se vocé esta fazendo uma reportagem investigativa, mas se descobrir
0 autor da carta aberta, por favor, chame a atencdo dele para alguns erros de
portugués no texto. Ele tem o péssimo habito de ndo acentuar palavras
proparoxitonas, como “duvida” e “jornalistica”. Se ele continuar arregimentando
assinaturas, € bom que, pelo menos, apresente uma carta correta gramaticalmente.
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Também seria bom se ele pusesse acento em pais e se, em vez de escrever “possa
estar a base”, escrevesse “possa estar na base”. Este ultimo erro provoca uma
leitura equivocada.
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Carta Nayse Lopez
Oi Artur

A Isabella, reporter do idanca, me encaminhou a sua mensagem. Como copiou estes
destinatarios, tomo a liberdade de inclui-los nesta resposta. Ela ser& publicada, junto
com a sua e a carta original, no www.idanca.net esta noite. Qualquer incorrecao, por
favor entre em contato.

E evidente que a reporter do portal que eu edito escreveu a vocé sob minha
orientacdo. Aprendi com grandes jornalistas que tive como chefe no comeco da
minha carreira, como vocé, que sempre se ouve o outro lado. Nao importando se é
um pequeno portal especializado que é lido por 20 mil pessoas por més ou o
Segundo Caderno.

Seu email fala de uma acado, no sentido de conspiracdo, envolvendo meu nome.
Esta me pegou mesmo. N&o escrevi a carta, apenas a enviei, como todos os demais
artistas, jornalistas e produtores do Brasil que concordaram que o tom da sua coluna
atingia de modo duro uma forma de arte que eu, pelo menos, considero muito
importante. Nao sei se vocé se lembra, mas foi sob sua chefia no JB que me tornei
critica de danca.

Evidente que co-assinei a carta aberta. Sou curadora e diretora artistica de um dos
maiores festivais de danca dita de vanguarda, que pessoas mais antigas chamam de
“cabeca”, aquela que as vezes nao tem musica. Para fazer o festival usamos verbas
publicas e privadas e se estou capacitada a gerir estas verbas e fazer escolhas
curatoriais para oferecer aos mais de 10 mil cariocas que freqiientam cada edi¢cao do
Panorama, tenho que dar a cara a tapa quando a forma de arte que difundimos é
tratada como piada.

Como é natural num fato jornalistico do tamanho do Panorama, sempre fomos muito
bem cobertos pelo Segundo Caderno. No ano passado, tivemos inclusive uma capa.
Diferentemente da Isabella, que esta comecando aqui no idanca sua carreira como
reporter, eu fiz muitas capas do Segundo Caderno e sei muito bem como uma capa
€ cobicada no mundo artistico carioca.

Vocé ndo tem, claro, nenhuma razao para saber que o idanca existe, entdo vou sé te
explicar que o idanca ndo sou eu, € um projeto que envolve pessoas de varios
estados h& cinco anos, e onde minhas posi¢cdes pessoais sdo em muitas vezes
conflitantes com os artigos publicados. Meu trabalho neste caso € mesmo de edicéo
e coordenacao, ndo de colunista de opinido.

Entdo queria dizer que nao participei de nenhuma acgéo para prejudicar vocé ou seu
emprego, cComo Vocé vai se dar conta certamente quando o tempo passar. Participei,
sim, como jornalista e cidadd, de uma acgédo de resposta a algo com que né&o
concordo.

Para terminar, queria s6 esclarecer uma coisa. Se entendi bem, vocé faz uma ironia
sobre eu estar “na corda bamba” tentando me equilibrar entre o jornalismo imparcial
e meus ‘“interesses particulares na area da danga”. Que interesses seriam estes,
Chefe?

Recebo pagamento pelo trabalho que exerco nos projetos aos quais sou ligada na
danca, certamente. Mas minha familia ndo tem artistas e meu marido trabalha em
cinema e nunca esteve, portanto, ligado a nenhuma companhia de danca da cidade.
N&o entendi.
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Mas entendo bem o que vocé diz sobre se equilibrar em varias atividades. Cada um
traca uma linha para que estas vidas ndo colidam além do necessario. No meu caso,
desde que passei a ser curadora, parei de escrever comentarios criticos sobre a
danca na imprensa brasileira. N&o sei se foi suficiente, foi a minha solugéo. Os
demais citados na sua resposta espero que se sintam a vontade de se comunicar
diretamente com vocé.

Um beijo de quem guarda 6timas lembrancas

Nayse Lopez

PS. Por causa de meus interesses na danga, sou obrigada a ver mais de 100

espetaculos por ano. E posso te garantir que se a maioria fosse como vocé
descreveu, eu fazia igualzinho a vocé e ficava em casa vendo a novela.
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Terca-feira, 24 de Agosto de 2010
Queridos amigos,

Nesse Ultimo més, recusei a pré-estreia de minha ultima criagdo, “Piranha”, no
Forum Internacional de Danca FID (Belo Horizonte) e Panorama Festival (Rio de
Janeiro). Esses dois festivais fazem parte do Circuito Brasileiro de Festivais
Internacionais de Danca (FID, Panorama Festival, Bienal do Ceara e Festival do
Recife).

A ideia de recusar o convite foi devido ao caché que ambos estavam oferecendo: R$
2.500,00, por apresentacdo. Eu disse que faria meu trabalho pelo valor de R$
5.000,00, por apresentacao. Aleguei que, se eu aceitasse as condi¢cdes de trabalho
oferecidas pelos festivais, elas iriam afetar, de forma depreciativa, as mesmas
condi¢des que ndo cabem no meu discurso enquanto artista. E acrescentei que ndo
irla vender minha apresentacdo por um caché que representa a insatisfacdo de
muitos.

Como sou um dos contemplados com a bolsa Rumos Itad Cultural Danca 2010,
quem iria financiar a minha ida aos festivais seria o instituto. Nesse caso, eu poderia
ter, ainda, um desconto de 26% sobre o valor indicado acima, ou caso eu
conseguisse ser representado pelo Nucleo Corpo Rastreado (com o qual eu
trabalho), o desconto na nota fiscal poderia chegar a 10%. Entdo, ou eu receberia
um caché em torno de R$ 1.850,00 ou, no mais possivel, R$ 2.250,00 pela
estreia/apresentacdo de meu trabalho. Quando questionei o porqué desse valor, foi
me dada a resposta que ele foi determinado por uma "politica de cachés do circuito",
gue essas seriam as "condicdes oferecidas pelos festivais" e que "5.000 reais por
uma apresentacao de solo no Brasil ndo existe".

Levado por uma vontade de problematizar esta situacdo, resolvi escrever para vocés
uma outra historia:

No inicio deste més, em Séo Paulo, o Panorama SESI de Danc¢a, com a curadoria
de Christine Greiner e Gabi Gongalves deu vida a uma proposta de pensamento de
festivais um pouco diferenciada. Ao invés de levar em consideracao as condi¢cdes de
funcionamento de um festival, ele optou por considerar as condi¢cdes de trabalho e
necessidades ideologicas dos artistas. O festival optou pela apresentacdo de
repertérios e ndo somente por estreias (aumentando a durabilidade do pensamento
artistico) e o caché foi adequado e discutido em conjunto: O minimo (para um solo)
era R$ 5.000,00 (liquido). O festival contava com R$ 265.000,00 para sua producéo.

Além das questbes de utilizacdo de materiais importantes como a discussao de
curadoria em conjunto, Christine criou uma resenha para cada um dos trabalhos
apresentados, através de entrevista com os artistas (repensando o lugar do
‘release’). As propostas de funcionamento do Panorama SESI de Danga se
chocaram com esse local da institucionalizagdo do pensamento artistico e se
colocaram em um ambiente de observacéo: sera que ndo seria esse o lugar possivel
de se executar uma experiéncia artistica?
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Dentro desses modelos existentes, vejo que cada qual opera do seu jeito, mas qual
seria 0 modelo com o qual nés nos identificamos? E, se ha alguma coisa para mudar
nessa historia, acredito que seja a nossa propria atitude. Pelo jeito, as coisas
possiveis estdo ao nosso alcance e precisamos entender que estamos ora nos
vitimizando pela impoténcia e medo, ora nos deixando levar pela ideia de que algo
possa mudar sem acao em conjunto.

Na realidade, o que gostaria com essa carta, € convida-los a pensar em nossa
politica de cachés, em nossa forma de se fazer visivel. Se existe uma possibilidade
de transformacédo, ela ndo vira do que ja se construiu enquanto poténcia, mas tera
gue ser objeto de um pensamento menos global e mais localizado, ou seja, feito por
nés.

Pra isso, estou criando esse site em parceria com Eduardo Bernardt e Mauricio
Leonard para aqueles que se sintam interessados por essa agédo. Caso vocé queira
participar, basta enviar uma mensagem para movimentocontrapartida@gmail.com
que vocé se tornara colaborador do movimento. Desta forma, estaremos discutindo o
gue nos preocupa de forma que qualquer pessoa podera ler e participar.

Relembrando que ndo é um desejo que nos debrucemos sobre o0 que ja existe: 0s
festivais e suas leis, mas que reavaliemos o0s sistemas de convivio que nés mesmo
construimos. Se existe uma economia da danca, ela pode comecar por aqui.

Com carinho,

PS.

1. Qualquer resposta serd melhor vista se postada AQUI, ou diretamente no
blog, logo apds o texto ("deixar comentarios™). O foco dessa exposicdo néao e
pessoal. Entdo as respostas serdo mais adequadas se forem enderecadas
para muitos.
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Sexta-feira, 27 de Agosto de 2010
Queridos amigos,

Antes de tudo, obrigado pelas mensagens de encorajamento que aos poucos vao
chegando. Essas mensagens vibram enquanto um corpo coletivo. Obrigado também
por entenderem, através de uma leitura mais profunda dessa carta, que o motivo
agui presente € muito mais complexo do que identificar os festivais como objetos de
especulacdo politica, mas sabermos que nosso entorno, aquele que n6s mesmos
legitimamos e ajudamos a construir, € que precisa de um olhar mais atento.

Na realidade, creio eu que o problema seja muito maior do que os apresentados,
que serviram, até aqui, como um exemplo para um possivel diagnéstico daquilo que
estamos vivendo: a fragilidade nas relacées em grupo. E que a politica que contribui
para o enlargamento desse processo tenha uma dimensao violenta tdo grande que
nos deixa perplexos diante aos nossos desejos de exercer nossa funcédo de artista
com um pouco mais de dignidade.

Nossa acao nos coloca em um lugar ainda nao identificado, dificil, que nos incomoda
enquanto corpo social. Mas € de uma importancia politica, mais viva do que pessoal,
entendermos que essas barreiras disciplinares podem ser reconfiguradas.

Estar em risco sempre foram as questdes artisticas de muitas de nossas
performances, espetaculos, instalacdes coreograficas. Talvez exercitar essa forma
de pensar fora dos palcos também seja necessaria para que nosso discurso seja
uma extensao da pratica.

Sem apologias, mas no campo da amizade, gostaria de citar e indicar aqui a leitura
do ultimo livro de Christine Greiner, “O Corpo em Crise — Novas Pistas e o Curto
Circuito das Representagdes”. A leitura diaria desse livro tem me ajudado a entender
o siléncio e a sua representacdo mundial, enquanto processo ou enquanto intérprete
de uma caréncia do desejo.

“Nao é facil transitar por esses abismos ainda ndo nomeados e, muitas vezes,
imperceptiveis. Tudo parece insuficiente, inclusive analisar obras e discursos. A
urgéncia esta em reconhecer diferentes formas de vida. Ao final, € disso que trata
esse livro. Das experiéncias pouco iluminadas, sem voz. As vezes, elas acontecem
no mais profundo do corpo, as vezes no mundo, escorrendo pelas bordas”.

Volto a assinar essa carta enquanto Wagner, mas agora, também enquanto voceés:

Movimento Contrapartida
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“Asfixiante cultura”, 1968.1%’
Jean Dubuffet.
Trechos

The indoctrination process has now reached the point that it is rare to meet anyone
who admits to having little esteem for a tragedy by Racine or a painting by Raphael.
This is true both among intellectuals as well as among others. Surprisingly, it is more
among the others, those who have never read a line of Racine nor seen a painting by
Raphael, that the most militant defenders of these mythical values are to be found.
Culture tends to take the place formerly occupied by religion. Like religion, it now has
its priests, its prophets, its saints, its colleges of dignitaries. The conqueror who
seeks consecration presents himself to the people no longer flanked by the bishop,
but by the Nobel prize. To be absolved, the unjust lord no longer founds an abbey
but a museum. It is now in the name of culture that mobilized, that we preach
crusades.

The first ministry of information was instituted in England during the war, at a time
when it seemed necessary to spread false information. The available supply of
genuine information has suffered as a result. The first ministry of culture was
instituted in France a few years ago and it will have already has had the same effect,
the desired effect: that of replacing free culture with a falsified substitute, which acts
like an antibiotic, occupying the totality of space without leaving the slightest patch
where anything else might prosper.

The creation of art — both rare and exceptional — and its discovery are like a desert
island: the primitive state, which makes it attractive, disappears as soon as resort
propaganda brings over tourists. Nothing more remains, in this case, but a fake
repulsive primitiveness and the amateurs of rare and exceptional sites seek another
place to pitch their tents.

In the literary or artistic cultural production we often come across attitudes
comparable to those of tourists agencies specializing in organized, adventure- filled
vacations — the itinerary for which includes a lion hunt, a shipwreck, and invitation to
the home of native chief.

Traducéo:

O processo de doutrinagdo atingiu agora o ponto que € raro encontrar alguém que
admite ter pouca estima para uma tragédia de Racine ou uma pintura de Rafael. Isto
€ verdade tanto entre intelectuais quanto entre outros. Surpreendentemente, € mais
entre os outros, aqueles que nunca leram uma linha de Racine, nem visto uma
pintura de Rafael, que os defensores mais militantes desses valores miticos podem
ser encontrados.

Cultura tende a tomar o lugar anteriormente ocupado pela religido. Como a religido,
ela agora tem os seus sacerdotes, seus profetas, seus santos, suas faculdades de
dignitarios. O conquistador que busca consagracao se apresenta para as pessoas ja
nao ladeadas pelo bispo, mas com o prémio Nobel. Para ser absolvido, o senhor
injusto n&o funda um mosteiro, mas um museu. E agora, em nome da cultura que
mobilizou, gque pregamos cruzadas.

O primeiro ministério de informacdes foi instituido na Inglaterra durante a guerra,
num momento em que parecia necessario para espalhar informacgdes falsas. A oferta
disponivel de informacdo genuina sofreu como resultado. O primeiro ministério da
cultura foi instituido na Franca ha alguns anos e vai ja teve o mesmo efeito, o efeito

127 cf.Tese de Doutorado Andre Lepeck
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desejado: o de substituir a cultura livre com um substituto falsificado, que age como
um antibidtico, que ocupa a totalidade do espagco sem deixar o menor patch onde
nada mais poderia prosperar.

A criacdo da arte - tanto raro e excepcional - e sua descoberta € como uma ilha
deserta: o estado primitivo, 0 que o0 torna atraente, desaparece assim que
propaganda resort traz mais turistas. Nada mais resta, neste caso, mas um falso
primitivismo repulsivo e os amadores de sites raros e excepcionais procurar outro
lugar para armar suas tendas.

Na producéo literaria ou artistica cultural que muitas vezes deparamos com atitudes
comparaveis aos das agéncias de turistas especializado em aventura organizadas,
cheias de férias - o itinerario que inclui uma caca ao ledo, um naufragio, e convite
para a casa do chefe indigena.
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LISTAS DOS TRABALHOS DE VERA MANTERO:

"O que podemos dizer do Pierre", de Vera Mantero / 2011

"Bons sentimentos, maus sentimentos”, VERA MANTERO / PEPCC - FORUM
DANCA / 2009

"Vamos sentir falta de tudo aquilo de que nado precisamos”, de Vera Mantero &
Guests / 2009

"Learning how to weave", projecto de pesquisa de Vera Mantero / 2009

"Piece together", Vera Mantero e Rita Natalio desenham esbog¢os dos ensaios da
nova criacdo de Vera Mantero & Guests / 2009

"Le Geste Risqué Explore SGrement les Chants de la Forét", peca de Vera Mantero
para os alunos do CNDC Angers / 2007

"Até que Deus é destruido pelo extremo exercicio da beleza", de Vera Mantero &
Guests / 2006

"Comer o Corac¢ao", de Rui Chafes e Vera Mantero / 2004

"Criacdo 2002 (com titulo visual)", de Vera Mantero & Guests / 2002

"A dancadora-adensante e o dizedor-indecente", de Vera Mantero e Antdnio Poppe /
2002

"Um Estar Aqui Cheio", Vera Mantero & Guests / 2001

"Sentir Muito", de Vera Mantero e Antonio Poppe / 2001

"Como rebolar alegremente sobre um vazio interior”, peca de Vera Mantero para o
Ballet Gulbenkian / 2001

"Les Foins", de Vera Mantero e Luciana Fina / 2000

"Poesia e Selvajaria”, de Vera Mantero /1998

"Peregrinagao”, uma performance de rua por Vera Mantero / 1998

"A Queda de um Ego", de Vera Mantero / 1997

"Untitled (Nothing to Sell)", de Vera Mantero / 1996

"Foda de Morte", performance na Galeria Assirio e Alvim, no ambito da exposicao de
ilustragdes de Julido Sarmento para o livro ‘Justine et Juliette’, de Sade. /1996
"Quatro Arias de Opera", de Vera Mantero, Jodo Fiadeiro, Clara Andermatt e Paulo
Ribeiro / 1996

"uma misteriosa Coisa, disse o e.e. cummings*", de Vera Mantero / 1996

"A Danca do Existir", de Vera Mantero / 1995
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"Ruy Belo", Performance (texto e diapositivos), Lab 4, Re.Al / Amascultura / 1995
"Different Skies, Different Clouds", Batsheva Dance Company, Tel-Aviv / 1994
"Para enfastiadas e profundas tristezas", de Vera Mantero / 1994

"Clamor", Coreografia para uma encenacdo de Ricardo Pais no Teatro Nacional D.
Maria 11 / 1994

"Sob", de Vera Mantero / 1993

"Olympia”, de Vera Mantero /1993

"Talvez ela pudesse dancar primeiro e pensar depois”, de Vera Mantero / 1991

"A vida € um jogo que um dia, no meio do jogo, termina com a morte",
Conservatorio Nacional, Escola de Danca / 1991

"Bla-Bla-Bla", de Vera Mantero e Francisco Camacho / 1990

"Uma rosa de musculos”, de Vera Mantero / 1989

"A sala ao lado", Companhia de Danca de Lisboa / 1989

"As quatro fadinhas do apocalipse’, de Vera Mantero" / 1989

"Em corpo com som", de Vera Mantero e Carlos Martins / 1988

"Os Territorios", de Vera Mantero / 1988

"Duas improvisagdes sobre dois temas de Prince", de Vera Mantero / 1988

"Ponto de Interrogacao”, 12.° Estudio Experimental de Coreografia do Ballet
Gulbenkian / 1987
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