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Nao cesseis as vossas dancas, encantadoras jovens. Nao ¢ um desmancha-prazeres de olhar malévolo,

nao ¢ o inimigo das jovens que de vds se avizinha.

Sou o advogado de Deus junto do diabo. E o diabo € o espirito da Gravidade.

1.
0 titulo deste artigo pode suscitar duas leituras: uma
primeira seria aquela que, finalmente, depois da importancia
atribuida ao corpo enquanto objecto de reflexéo, apontaria
para uma recuperacdo do espirito em confronto com um
corpo que tem sido finalmente enfatizado no pensamento
contemporaneo; ou melhor, no pensamento contemporaneo
que pensa as artes performativas que se vao fazendo hoje.
Esta primeira leitura apontaria pois para uma visao
conservadora, que afastaria o corpo de objecto de reflexao,
para o devolver ao lugar quase silencioso para que tem
sido remetido no pensamento ocidental. No entanto, mesmo
que, atualmente, se reerga a possibilidade de pensar as
artes - e no caso vertente - as artes performativas, como
cosa mentale (para usar um famoso aforismo atribuido a
Leonardo da Vinci), mesmo que assim seja, este espirito
ndo ¢ definitivamente separado da matéria do corpo. Neste
sentido, o corpo em queda ndo corresponde a um
desvanecimento do corpo, ou a uma erosdo do problema
do corpo, dos seus limites, da sua vida, das suas dindmicas,
mas antes a recolocacao do espirito no &mago do corpo.
A segunda leitura vai nesta direcéo. A queda, de que
aqui se fala, ndo é a queda da problematica do corpo, mas
sim o0 movimento de queda do corpo fisico. O que significa

Frederico Nietzsche, Assim falava Zaratustra (19723)

que esta segunda leitura acentua ainda a centralidade do
corpo. A citagdo de Nietzsche, que abre este artigo, articula-
se com esta segunda leitura. O filésofo aleméo sublinhava
a disciplina da danca relacionando-a antes de mais com
a forca da gravidade. Ora, esta sequnda leitura permite
considerar "o corpo em queda" como uma metafora da
propria danca.

Ao atribuir a este artigo um tal titulo estamos a lancar
um desafio ao paradigma da danca enquanto disciplina
aérea. Ou seja, 0 que se propde € verificar como decorre
a substituicdo de paradigma: da danca enquanto corpo-
sem-peso para a danga enquanto corpo-em-queda. Em
suma, este artigo tem também um sentido exploratorio,
procurando as subtis alteracdes de paradigma a que se
acaba de aludir, acrescentando, ainda de modo exploratorio,
alguns casos nacionais.

Vejamos.

2.

Na verdade, como Nietzsche sublinhava, ndo existe danca
sem gravidade. O filésofo alem3o instava as jovens a
dancar na orla do bosque dizendo, através das palavras
de Zaratusta: "[..] essa danca, eu proprio o acompanharei
com uma cancdo. Com uma cang¢do, com um cantico que
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zombe do espirito da gravidade, meu muito alto e poderoso

diabo, do qual dizem os homens ser o ‘senhor do mundo
(Nietzsche 1972: 115).

O problema da relagdo entre a danca e a gravidade
tinha ja sido colocado anteriormente. Neste ponto, vale
a pena recordar o texto de Kleist', publicado no inicio do
século XIX, sobre a marioneta e a sua superioridade
relativamente ao bailarino. Um dos argumentos de Kleist
era justamente o de que a marioneta, ao combinar duas
tensoes - a forca invisivel que a atrai para a terra e a forca
ascensional dos cabos que a seguram - tinha um poder
suplementar relativamente ao bailarino. Enquanto este
tropecaria constantemente na sua propria consciéncia, a
marioneta libertaria o corpo do peso da consciéncia,
definitivamente deslocada para o manipulador. Na verdade,
o texto de Kleist tem que ser analisado - e criticado - no
contexto da sua época. Mas, seja como for, Kleist tinha
pelo menos razdo no que respeita a relacao entre peso e
gravidade. O peso é consequéncia inevitavel da gravidade.
E as deslocacdes de um corpo no espaco sdo também
inevitavelmente deslocacdes de peso. Mesmo quando
aparentemente ndo existe deslocagdo e 0 corpo se atém
ao lugar que ocupa, mesmo neste caso, para que 0s
movimentos das visceras sigam o seu caminho, a gravidade
¢ indispensavel. Ha que repeti-lo: sem essa forca que nos
atrai para o centro da terra, a danga ndo seria possivel.
Portanto, nédo existe danca sem peso.

N&o obstante, uma boa parte do repertorio da danca
situa-se na ilusdo da auséncia de peso. Nietzsche entrevira
que a gravidade nao era propriamente uma maldicéo, mas
antes condicdo do movimento humano.

E, todavia, o paradigma dominante na danca teatral
durante todo o século XIX foi 0 da danca enquanto corpo-
sem-peso. Um tal paradigma esteve sustentado e alimentou
aimagem da ballerina em pontas que da vida a muito do
repertdrio de ballet cldssico e neo-classico. Os exemplos
s&o inumeros: as Taglioni e as Grisi abundam na histéria
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da danca ocidental, frequentemente apresentando
morfologias fisicas que sublinhavam justamente uma
dimenséo etérea, descarnada, do corpo. Parecia até que
essas ballerinas queriam despir-se do corpo material,
sendo que, para tanto, mantinham-no disciplinadamente
submetido ao rigor técnico. Existia aqui um inevitavel
paradoxo que esta por assim dizer numa tentativa de
nudez absoluta: como se a mulher pudesse despir-se do
seu proprio corpo (ou do peso que realmente o corpo
tem).

Assim, a danc¢a académico-classica ocidental foi em
grande medida fundada sobre a iluséo de leveza. Ao mesmo
tempo, porém, a atracdo pela terra foi espreitando nos
mais variados bailados. No caso do bailado Giselle, por
exemplo, na cena final do primeiro acto, Giselle,
enlouquecida, cai finalmente no chdo. Na verdade, de
acordo com o libreto, Giselle ndo cai submetida pela
gravidade, mas sim pela loucura. A sua queda é um
sobressalto psiquico e ndo um sobressalto fisico. Ela ndo
cai porque tropeca, mas apenas porque enlouquece de
amor traido.

3.

No principio do séc. XX algo se transformou. Com efeito,
a danca moderna arrastaria em si mesma uma primeira
alteracdo de paradigma: a gravidade deixava de ser uma
maldicao, para surgir associada ao proprio poder da terra,
que ganhava assim uma atracao renovada. Os pés nus
sublinhavam a poténcia dessa relacdo e as possibilidades
de enraizamento. A relacdo com a queda estd nas
entrelinhas desta abordagem, se recordarmos a formulagéo
de Newton: "todos os objetos no universo atraem todos
0s outros objetos com uma forga direcionada ao longo
da linha que passa pelos centros dos dois objetos, e que
¢ proporcional ao produto das suas massas e inversamente
proporcional ao quadrado da separacao entre os dois
objetos". A gravidade sustenta pois fisicamente a queda.
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De certo modo, a coreografa que mais se aproximou
desta viséo fisica da danca, foi a norte-americana Doris
Humphrey. Ela fundou a sua linguagem coreografica
justamente sobre o0 arco da queda a que a forca da
gravidade submete os corpos, € no seu oposto, na
recuperacdo da verticalidade. Ou seja, Humphrey propés
que todo 0 movimento ¢ um arco de ligagdo entre dois
estados do corpo: 0 momento em que estd relaxado, caido
por terra, e 0 momento em que esta de pé, erecto. Fall
(queda) e recovery (recuperagdo) sao portanto as forcas
que, no seu sistema de movimento, ligam esses dois pontos
extremos: as extremidades de um arco dinamico.

Ao mesmo tempo, da atracao que a terra exerce deriva
uma possibilidade simbolica fortissima, que Humphrey
explorou na senda do que outras bailarinas modernas
haviam feito ou estavam a fazer e que encontraria na
obra coreografica de José Limon uma natural continuacao.

Nos anos 1920, na Alemanha, Mary Wigman
apresentara a sua Hexentanz, peca fundamental da danca
expressionista, e também construcao simbolica de exaltacdo
da terra como fonte magica. O corpo evoluia nessa ligacao
e 0 movimento dos membros esclarecia-se justamente pelo
seu enraizamento telurico. Ndo havia propriamente queda,
mas sim um estado dramatico de aproximacao ao chao.

Também na norte-americana Martha Graham se pode
encontrar uma pulsacdo - plasmada na antitese contracdo
| relaxamento - cuja origem estava num corpo conectado
com o solo. Evidentemente que a pulsagao do plexo solar
e a mobilidade da coluna vertebral sdo, no lugar estrito
do corpo, fundamentais no sistema de movimento Graham.
Mas essa pulsacédo e essa mobilidade esclarecem-se em
ultima instancia pela respectiva conexdo a terra.

4.

Nos anos 1960, uma nova e subtil alteracéo do paradigma
¢ introduzida. Na publicacdo Le journal d'un seul jour,
Dimanche, o artista e performer Yves Klein fez-se
fotografar langcando-se no vazio. A série de fotografias
do lancamento e queda do artista era uma montagem,
mas a intencdo era clara e coroava por assim dizer "a
revolugdo azul" e o Thédtre du vide (Goldberg 1979).

Ora, a performance art, a que Klein estava
indelevelmente associado, contaminaria um conjunto de
jovens bailarinos e coredgrafos, genericamente reunidos
naquilo que se veio a designar como o grupo da Judson.

A questdo da forca da gravidade ¢ retomada por esta
geracao a partir de outro ponto. Trata-se agora de
questionar o movimento a partir dos seus quotidianos
neutros e nao da sua excentricidade. Trata-se de pensar
0S corpos a partir da sua existéncia comum e nao a partir
das suas manifestacdes excepcionais. Com o grupo da
Judson, estamos perante uma visdo democratica dos
corpos que dancam (Banes 1993).

Entre essa geracao, Trisha Brown foi talvez a mais
impressiva das coredgrafas americanas a ter trabalhado
sobre o tema da gravidade. De certo modo, ela retomaria
assim a tradicao balética da auséncia de peso, ndo para
dar a ver ilusionisticamente um qualquer corpo etéreo,
mas justamente para revelar o corpo real que se desloca
em planos nao horizontais.

Efetivamente, se com os modernos se explorara
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especialmente o plano horizontal, digamos que com Trisha
se explora o plano vertical. Mas agora ndo apenas na
direcdo ascensional, mas sim na direcdo descendente. Por
exemplo, com Man Walking Down the Side of a Building
(SoHo, 1970) Trisha Brown faz um performer descer um
plano vertical, simplesmente, anulando digamos a vertigem
que a profundidade poderia provocar.

5.

Com a nova danca emergente nos anos 1980, acontece
uma nova alteracdo do paradigma. A queda ganha uma
intensidade redobrada e torna-se eventualmente zona de
confronto. Por exemplo, com o coredgrafo belga Wim
Vandekeibus a cena coreografica pode tornar-se
fisicamente o lugar de risco e de vertigem. Em Blush, os
intérpretes mergulham literalmente no ecrd e de la sao
regurgitados para a cena real, enquanto se movem nas
imediacdes do choque. Os encontrdes de cada corpo com
outros corpos e com os aderecos séo frequentes,
convidando a uma espécie de sensacdo de permeabilidade,
acentuada pela porosidade dos ecras.

Outro exemplo muito recente: o grupo japonés contact
gonzo, de Osaka, trabalha radicalmente com improvisacéo
combinando elementos de danca contemporénea,
performance art e cultura urbana, com influéncias de
artes marciais. O resultado € brutal: as performances
podem acontecer em qualquer lugar, sem duracao definida
e levarem ao confronto e as mais violentas quedas.

Esta em curso atualmente também a exploragao da
queda como um radical processo de pesquisa coreografica
- pesquisa a que se entrega o grupo brasileiro Cena 11.
A queda torna-se aqui um exercicio de resisténcia mas
também a afirmacao de uma outra qualidade nos
movimentos dos corpos, tantas vezes associada a falha.
Com efeito, desde 1994, Alejandro Ahmed, que dirige o
grupo Cena 11, tem desenvolvido uma metodologia para
melhor compreender e analisar alguns dos mais complexos
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e prementes problemas do comportamento e da
transmisséo das ac¢des corporais. O grupo ¢ conhecido
pela persisténcia e pela intensidade do treino fisico,
combinando elementos cénicos espetaculares com uma
mistura de expressdes punk, pop e de referéncias a jogos
video. A pesquisa de Ahmed - inicialmente motivada pela
vontade em superar as suas proprias limitacdes fisicas -
conduziu ao desenvolvimento de uma técnica de percepcao
intensificada, caracterizada pela tentativa de controlo das
situacdes inesperadas como uma queda violenta ou um
choque. O conjunto de exercicios permite reforcar a
estrutura 6ssea minimizando o risco de danos. Assim, o
corpo, mais do que a danca, ocupa a centralidade dos
espetaculos do grupo.

6.

Os exemplos anteriores ilustram a alteragcdo de paradigma,
que, na danga contemporanea, se tem processado na
verdade em multiplas direcdes e com diferentes vozes.

Neste sentido, no panorama da danca contemporanea
portuguesa € também possivel verificar como a vertigem
e a queda estao presentes. Multiplos exemplos poderiam
neste ponto ser convocados. Os casos que a seguir se
colocam - e que se inscrevem numa produgdo colaborativa
internacional - nao esgotam evidentemente a tematica
do contexto portugués. Desde logo porque a queda,
enquanto metafora de decadéncia, é porventura muito
cara ao imaginario nacional. Mas esta seria uma outra
abordagem.

Para ja, o primeiro caso selecionado € o da peca
Blessed (2007) de Meg Stuart e Francisco Camacho. O
que este espetaculo apresenta de absolutamente original,
no que a queda respeita, € a possibilidade de verticalidade
de um homem (Camacho) enquanto tudo desaba & sua
volta. Se a dramaturgia evoca levemente o diltvio biblico,
Blessed remete a queda para o horizonte do olhar do
espetador. Todos os abrigos caem, todo o mundo se
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arruina, tudo socobra a chuva intensa. E o homem
permanece de pé. Neste sentido, Blessed ¢ uma peca sobre
a luta incansavel pela vida, que nos confronta com a
sensibilidade do poder estético da destruicdo, rompendo
com 0 nosso mundo de aparéncias, modelos e
artificialismos. Mas ¢ também uma obra sobre a ruina do
mundo. Sobre a inevitavel queda das coisas.

0 segundo caso é o The Old King (2011) de Miguel
Moreira e Romeu Runa, com interpretacdo de Runa e
apoio dos Ballets C. de la B. e de Alain Platel. Espetaculo
a solo, em que o corpo do intérprete, ao mover-se,
instaurard em cena uma zona de acidentes, The Old King
da a ver um homem que resiste, que luta e que conquista.
Depois, vé-lo-emos empilhar estrados sobre estrados.
Nova situacdo: a construcdo de uma torre, sendo esta
simultaneamente o lugar do poder e zona sacrificial; o
lugar do discurso, também. Um discurso cheio de
rugosidades. O homem estd sempre prestes a escorregar,
sempre na imediacdo da queda, até que finalmente
regressara ao estado terrestre, de simples homem: é o
velho senhor, o rei caido.

Também em The Old King existe uma tonalidade biblica,
no sentido em que parece surgir do principio do tempo.
Na verdade, este tempo € antes de mais o tempo de um
corpo. Um corpo em expansao, que percorre as dobras da
histdria e ensaia novos planos de inscri¢o e de
intensificacdo. O titulo (inspirado numa fotografia da
Daniel Blaufuks) apresenta reverberacdes da meméria
épica, de antigos herdis, evocando a tragédia da soliddo,
em especial a solidao do poder. E possivel também
encontrar ai o rasto da pesquisa de Blaufuks sobre a
condicéo judaica e o holocausto, e a revisitacdo dos locais
de uma histdria familiar com origens no centro da Europa.
Uma Europa que cai na profundidade da sua propria
histéria. Uma Europa em queda.
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Recuemos dez anos. Do outro lado do Atlantico, em Sao
Paulo, Vera Mantero habita a escultura de Rui Chafes
Comer o coracdo. Ela esta a alguns metros do chédo, como
uma ave presa no seu ninho de ferro. Na sua pele
inscrevem-se os rastos metalicos da fria escultura.

Os seus movimentos, limitados pela plataforma,
resistem a ferrugem simbolica do tempo que passa.

Resistem a queda.
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