vinte e oito

1Thetla Schiphorst ¢ uma
artista multimédia,
actualmente a trabalhar
na Universidade Simon
Fraser, em Vancouver,
Canada. Tem formacéo no
dominio das artes
performativas, como
coredgrafa e bailarina, e
no ambito da engenharia
de sistemas informaticos.
Integrou a equipa original
que desenvolveu o
software Life Forms, a
ferramenta informatica a
que Merce Cunningham
mais recorreu, e colaborou
com este criador a partir
de 1990.
Cf.:http://www.sfu.ca/
~tschipho.

: Sobre analises da
relagao da tecnologia com
as artes performativas,
sobretudo na actualidade,
ver Giannachi (2004) e o
estudo monumental de

Dixon (2007).

Daniel Tércio

¢é Professor da
Faculdade de
Motricidade Humana
da Universidade
Técnica de Lisboa e
critico de danca do

jornal Expresso.

Sinais de cena 10. 2008 Dossié tematico Daniel Tércio

Das técnicas ilusionisticas a tecnologia do abismo

Das técnicas ilusionisticas a
tecnologia do abismo

Daniel Teércio

Ha algumas semanas traduzi para portugués um texto
intitulado "Body Noise: Subtexts of Computer and Dance",
publicado por Thecla Schiphorst na revista Computer
Graphics, em 1997". Neste artigo, Schiphorst toma posicio
acerca da relagdo entre a tecnologia e o corpo.
Contrariamente a atitude de disembodiment, perspectiva
adoptada pela tecno-cultura dos anos 1990, e que veicula
a ideia de corpo-descartavel e de corpo-residuo, a autora
propde a ideia de incorporacao da tecnologia, defendendo
militantemente o corpo na centralidade da comunicacéo
humana. Schiphorst argumenta que a inteligéncia corporal
precede os recursos tecnoldgicos - existindo, pois, primeiro
do que todas as aparelhagens analdgicas ou digitais com
que lidamos - e que a nossa propria experiéncia fisica pode
ser expandida tecnologicamente, mas jamais substituida
pela tecnologia (Schiphorst 1997).

Em que ¢ que a técnica e a tecnologia - e o texto de
Schiphorst - se articulam com a relagdo entre corpos
performativos e praticas cénicas? A minha resposta a esta
questdo esta longe de pretender esgotar toda a complexidade
implicita na pergunta. Assim, optei deliberadamente por
estreitar os dados do problema, definindo-o a partir da
relacdo entre corpo e cena, em danga, entendendo neste
caso por cena, antes de mais, os elementos fisicos que
enquadram e suportam uma interpretacdo performativa.
Neste artigo, a cena é entendida primordialmente enquanto
espaco, € a seguir enquanto dispositivo de possibilidades,
se quisermos, enquanto organismo tecnoldgico que autoriza
e potencia a performance. Assim sendo - e adoptando
com liberdade a formulagdo de Schiphorst -, 0 espaco cénico
pode ser encarado como um dispositivo para a expansao
da inteligéncia corporal do bailarino-actor.

Este dispositivo ndo € evidentemente uma entidade
estatica, nem do ponto de vista diacrénico, nem do ponto
de vista sincrdnico. De um ponto de vista diacrénico,
podemos dizer que as tecnologias de palco se tém
transformado ao longo da Historia®, gragas entre outros
factores a integracdo de invencées tecno-cientificas, tais
como a perspectiva linear no século XV, a luz eléctrica no
final do séc. XIX; os sistemas de projec¢do cinematografica
e videografica, ou ainda os processos mais recentes de
projeccdo interactiva e a robdtica. De um ponto de vista
sincronico, o dispositivo cénico, qualquer que seja a época
considerada, apresenta caracteristicas de interactividade,
que o tornam maleavel em diferentes graus, tanto quanto
sao moldaveis os corpos dos performers.

No ambito do presente artigo, parto da assuncéo de
que a epigrafe “"corpos performativos e praticas cénicas”

reflecte a relacdo entre o corpo e o espago. Assim, proponho
que a cena teatral - moldada classicamente como um
espaco ilusionistico - se tem transmutado numa estrutura
vertiginosa. Esta transformacéo € particularmente clara
em danga, conforme procurarei demonstrar através de
uma série de exemplos. A estrutura vertiginosa da cena
contemporanea € "escavada” em grande parte gracas ao
recurso a tecnologia do abismo. Devo prevenir que a
utilizacdo destes termos ndo € inteiramente original ja
que ambos foram previamente utilizados por exemplo por
Virilio e por Boucher, adiante citados. Finalmente, ficara
uma pergunta: sera que a transformacéo de "“ilusao” para
“vertigem" acompanha e protagoniza a deslocacao do
corpo do bailarino-actor de personagem para performer?

Técnicas ilusionisticas

A perspectiva linear pode ser considerada ndo apenas
como uma técnica de representacdo visual, mas também
como uma das mais importantes realizagcdes desenvolvidas
no ambito das linguagens cénicas com impacto
reconhecido no dominio dos espectaculos teatrais, musicais,
operaticos e baléticos.

Na sua génese, a perspectiva anda associada ao modelo
do teatro a italiana. A caixa cénica inventada pelos
arquitectos do periodo do "Antigo Regime" surgiu para
acolher um novo tipo de espectaculo - nomeadamente o
espectaculo operatico -, proporcionando também uma
nova relacdo com o publico. Distribuir-se-ia este a frente
do palco, em plano frontal, condicionando inevitavelmente
a direcgdo da representacdo. O teatro a italiana foi pois
uma resposta a solicitacdo das novas linguagens artisticas.
Ao mesmo tempo, este novo modelo, esta “cena de ilusao”,
contribuiria para redefinir as artes teatrais, condicionando
0 movimento, 0 canto e a propria escrita dramatica e
dramaturgica. Tal modelo tornar-se-ia assim uma
extraordinaria maquina capaz de suportar e ampliar a
comunicacdo performativa. A representacdo em
perspectiva, que passou a constituir uma das bases dos
aparatos cenograficos, ao reproduzir aproximadamente
e por meios artificiais a visdo humana, levou a uma
ampliacdo do espago cénico, simulando a nossa sensagao
visual de profundidade. O espectador passou a ver, ndo
apenas para dentro do palco, mas também para além do
pano de fundo do palco. Dentro dessa maquina, e do
ponto de vista dos intérpretes, o simples facto de se actuar
numa Unica direccdo transformaria radicalmente a
linguagem dramatica, ao mesmo tempo que, do ponto de
vista do publico, o acto de espreitar através de uma quarta
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parede (aquela que ¢é transparente e desenhada pelo arco
do proscénio), combinado com o estabelecimento de um
foco do olhar, fixaria um comportamento particular. A
cena equilibrava-se, evitando certamente todos os pontos
de desequilibrio ou, pelo menos, colocando-os na estrutura
rigida dos pontos de fuga da perspectiva linear. O palco
a italiana, sendo uma imensa maquina, passou a conter
e a autorizar novas técnicas, especialmente nos dominios
da luz, som, cenografia e figurinos.

No final do século XIX, a electricidade concedeu uma
oportunidade para introduzir no palco novos efeitos de
luz. Na verdade, iluminar a cena ndo era nem é apenas
tornar visiveis 0s cenarios e as personagens, mas sobretudo
sublinhar elementos, deslocando-os entre zonas visiveis
e zonas invisiveis, transformar o espaco, molda-lo a
dimenséo das personagens. A luz eléctrica adequar-se-ia
a esta funcao. Loie Fuller, uma bailarina e coredgrafa no
principio do século XX, teve um importante papel na
utilizacao deste novo recurso, combinando o efeito dos
projectores de luz com filtros coloridos sobre os longos
véus de bailarinas®. O resultado tornou-se extremamente

Daniel Tércio Dossié tematico

popular na sua época (suscitando toda uma série de
imitadoras/continuadoras): as mulheres transformadas
em borboletas, rodopiantes, com as suas asas banhadas
por luzes coloridas pareciam certamente muito atractivas
para o espectador comum. Nos efeitos de luz sobre as
asas esvoacantes destas bailarinas-borboletas adivinhava-
se ja um novo entendimento do espago cénico, ou, pelo
menos, 0 desejo desse novo espaco.

Seria necessario estudar este novo espaco cénico,
sobretudo na relacao que estabelecia com o corpo do
bailarino-actor. Existe em palco um sistema complexo de
linhas e vectores, que condiciona o corpo do intérprete.
Oskar Schlemmer, entre outros, reflectiu sobre isto. Ele
sabia que o intérprete, ao mover-se, seque o0s padroes da
estrutura espacial preexistente e, ao fazé-lo, cria novas
formas - novas dimensdes - no espaco. Portanto, o corpo
do intérprete tem o poder de produzir espaco. Na verdade
e em rigor, os bailados de Schlemmer ndo apostaram na
importacao de inovacdes técnicas; de certo modo, eles
foram construidos na linha entre a criacdo artesanal e a
criacdo industrial, no quadro da Bauhaus. Oskar Schlemmer
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conduziu a sua investigacdo separando o corpo do intérprete
do seu estado natural. O figurino, a kunstfigur, cumpria
esta funcio. Este figurino permitiu instaurar no corpo um
espaco de formatagdo e de metamorfose, gragas a aplicagdo:
(a) das leis do espaco cubico envolvente, de que resulta uma
arquitectura em movimento; (b) das leis de funcionamento
do corpo humano, de que resulta a marioneta; (c) das leis
do movimento do corpo humano no espaco, de que resulta
um organismo técnico; (d) das formas de expressao
metafisica, de que resulta a desmaterializagio (Schlemmer
1978). Se a criacio teatro-coreografica de Schlemmer nao
integrou dispositivos técnicos extraordinarios, este criador
conduziu uma analise essencial na clarificacdo do papel
das ferramentas tecnoldgicas nas artes performativas -
uma investigacdo que conduziria a adopcao contemporanea
das tecnologias do abismo.

Tecnologia do abismo
Para a utilizacdo em palco daquilo que designo por
"tecnologias do abismo" foram essenciais, no que a danca
diz respeito, ndo apenas a adopcédo pelo campo da arte
de técnicas sem tradicdo “artistica” - como aconteceu, por
exemplo, com as experiéncias acustico-performativas de
John Cage e os objectos de raios catodicos de Nam June Paik
nos anos 1950 e 1960 -, mas também o experimentalismo
do grupo da Judson Church. Na verdade, a descoberta do
valor do detalhe e da repeticdo, que estd intimamente
ligada a utilizagdo dos movimentos do quotidiano em
palco (tal como é experimentada sistematicamente nos
anos 60, pelos bailarinos-coredgrafos Yvonne Rainer e
Steve Paxton, entre outros) permitiria que o olhar se
recentrasse sobre o corpo. Ao mesmo tempo, e na sequéncia
das experiéncias realizadas no ambito da actividade daquele
grupo, uma coredgrafa como Trisha Brown faria
experiéncias radicais, adoptando novos palcos,
transformando os telhados e as paredes de prédios nova-
iorquinos em lugares para apresentacdes performativas.
Entretanto, na sequnda metade do século XX, a
utilizacdo de projeccdes cinematogréficas e videograficas
em cena tornava-se frequente, suscitando uma nova
relacao com o espaco dramatico. A este respeito, Marc
Boucher escreveu:ll
0 uso de imagens projectadas em cena tornou-se, em pouco tempo,
um lugar comum. Os efeitos espectaculares que oferece sao hoje
aceites como naturais, € mesmo os mais subtis ndo séo sequer

discutidos. Imagens em movimento, quando projectadas, transformam
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0 palco de forma radical. Este adquire, de imediato, um valor cinético

ao incorporar em si esta nova forma de representacéo.

A imagem projectada pode ser encarada como uma mise en
abyme visual, um fundo dindmico (ou, quando é projectada sobre
uma cortina de gaze a boca de cena, uma imagem anteposta ao palco),
uma nova fonte de luz, ou mesmo um actor, dependendo dos meios,

usos e contextos artisticos implicados. (Boucher 2004, tradugdo minha)

A minha proposta ¢ a de olhar para aquilo que designo
por “tecnologias do abismo" na perspectiva plural que
atravessa a atitude do grupo da Judson e que marca a
pdés-modernidade. Assim, e numa tentativa para organizar
este terreno, podemos considerar que as “tecnologias do
abismo" so atraidas por diversas (mas ndo necessariamente
diferentes) linhas de investigacdo artistica: (1)
desdobramento e detalhe, (2) desmultiplicacio de planos
e (3) queda e mergulho. Mais do que procurar em cada
um deste "atractores” instrumentos tecnoldgicos tipicos
(como de certo modo a perspectiva linear o foi para a
tecnologia anterior), importa perceber como eles se
articulam na construcao de novas linguagens.

(1) Desdobramento e detalhe

Philippe Decouflé, que foi aluno de Alwin Nikolais,
herdou deste uma notdvel plasticidade do movimento,
integrando as linguagens circenses e a intencao de construir
universos efabulatorios; a obra de Decouflé revela uma
escrita coreografica de micro-gestos, como por exemplo
em Le P'tit Bal (1994), uma coreografia para cinema, e em
Decodex (1995), apresentado pela primeira vez no festival
de Marselha, que traz para o palco criaturas bizarras,
procedendo a transferéncias de escala*. A camcorder é em
alguns momentos usada para captar o detalhe e para
duplicar elementos cénicos e corporais, proporcionando a
revelacao labirintica da existéncia.

Num registo mais intimo, ha que recordar as pecas
do criador portugués Rui Horta, nomeadamente Pixe/
(2001) e Scope (2007)°. A primeira pega desmultiplica o
espaco cénico numa sucessao de planos em que o(s)
intérprete(s) se rebate(m); o palco funciona como que sobre
a construcao mecanica dos diferentes planos da perspectiva
renascentista, mas agora implantados como possibilidade
infinita de rebatimento, em que o espectador é também
envolvido, através do manuseamento de uma camara de
filmar. Quanto a Scope, trata-se de uma peca construida
com duas personagens, um homem e uma mulher
envolvidos numa historia passional, e um aparato técnico
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que tanto liga quanto separa; € na verdade extraordinario
como Horta utiliza o dispositivo tecnologico na construcao
da falha - como ele trabalha sobre a dimensao tragica da
técnica -, dividindo o publico em dois partidos e criando
a possibilidade de escutar o outro ponto de vista.

(2) Desmultiplicacdo de planos

Os procedimentos anteriormente referidos incluiam
uma légica de desmultiplicacdo de planos, que se encontra
também, por exemplo, num dos coredgrafos mais marcantes
do século XX, Merce Cunningham®. A tecnologia -
nomeadamente a utilizacdo de hardware e software
informaticos combinada com a cdmara video - tem, no
conjunto da obra deste coredgrafo norte-americano, uma
importancia indiscutivel. Para referir uma peca, Biped, de
1999, constitui um trabalho que funciona com e sobre
séries de ecras translucidos e que balanca entre a figuracdo
e a abstraccdo. Num outro criador contemporaneo, William
Forsythe’, encontra-se também uma espécie de desconstrucio
arquitectonica do espaco cénico. Por exemplo, em Kammer
Kammer (2000), ele utiliza um dispositivo de multiplas
projeccdes sobre ecrds-praticaveis que sao inteligentemente
deslocados pelo espago cénico; narradora e personagens
aparecem "indiferentemente” no espaco fisico do palco e
no espaco projectado, prosseguindo uma narrativa que
flutua entre o tangivel e o intangivel e instaurando a
ambiguidade na recepcéo.

(3) Queda e vertigem

0 espectador € assim conduzido frequentemente da
impressdo de ambiguidade a sensacdo de queda, sublinhada
tanto pelos recursos técnicos utilizados, nomeadamente
pelos efeitos de projeccdo, como também pela
experimentacdo de um tipo de movimento que provém de
disciplinas como o teatro fisico e as artes marciais.

A utilizacdo frequente do turbilhdo, do voltejo, do
desequilibrio, particularmente na danca contemporéanea,
enfatizam, na leitura de Virilio, a sensacéo de vertigem.
(Virilio s.d.) E interessante — e ¢ também Virilio quem o faz
notar - a utilizacdo de similares estratégias graficas na
banda desenhada sobretudo para representar as viagens
no tempo.

Um dos coreografos mais impressivos, neste ponto,
tem sido Wim Vandekeybus®. Em Blush, por exemplo, ele
faz implantar em palco um sistema de ecrés onde sao
projectados filmes de ambientes subaquaticos. Os performers
movem-se energicamente no palco, rodopiam em vertigens
e caem a todo o instante. Em certos momentos mergulham
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nos ecras. O publico pode nesses momentos ver os corpos
dos performers dentro do filme, como habitantes dos
ambientes liquidos. Pouco depois, eles reaparecem no
espaco seco do palco, para logo regressarem a queda e a
vertigem. As imagens projectadas funcionam, pois, como
se estivessem constantemente a engolir e a vomitar os
corpos reais dos performers. A relacdo entre o mundo real
e 0 mundo virtual das projeccdes torna-se ambivalente,
para tanto contribuindo a sincronizagdo entre a projeccdo
e a coreografia. Em outro criador contemporaneo, Hiroaki
Umeda, o sistema de projecgdes permite instaurar um lugar
de imersao, em que o espectador julga mergulhar, ao
mesmo tempo que acompanha a agilidade hipnotica do
corpo do performer ao som de composicoes digitais.

Os exemplos ndo teriam que ficar por aqui e ndo devem
ser apreciados como meras ilustracées daquilo que designei
como tecnologia do abismo. Na verdade, muitas destas
pecas sao atravessadas por um experimentalismo que, em
ultima analise, interroga o proprio lugar da vertigem.
Interrogacao que € finalmente e também um questionamento
sobre a fungdo contemporénea da tecnologia e sobre o
lugar do corpo.

0 que se passa entdo com o corpo? A resposta pode
ser: anteriormente habitante de paisagens imaginarias, o
corpo tornou-se ele proprio um produtor de espacos
fragmentados, assim como o lugar de reunificacao e
entendimento de um mundo talvez irremediavelmente
descontinuado.
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