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Thiago Arrais

A propósito de 
Intensified Bodies 

Gustavo Vicente (Org.), Intensified Bodies from the Performing Arts in Portugal.
Tradução e Revisão: Mick Greer. Berna, Suiça: Peter Lang AG, 
International Academic Publishers, 2017, 277 pp.

Intensified Bodies from the Performing Arts in Portugal (Vicente 

[org.], 2017) aborda a presença dos corpos performativos na cena 

portuguesa contemporânea, nomeadamente na dança e em dispositivos 

performativos. O livro se distingue, por um lado, por tratar de diferentes 

casos de corpos performativos, a mapear parte das múltiplas tendências 

de seus usos poéticos. Por outro lado, com sua estrutura ensaística, de que 

participam oito autores, afora os textos do prefácio e de sua introdução, o 

próprio livro se caracteriza como uma cartografia múltipla de ideias e 

abordagens sobre seu objeto central de análise. Ao se tratar de uma 

publicação da editora transnacional Peter Lang, traduzida para o inglês, o 

livro cumpre finalmente a função de apresentar um recorte significativo 

da cena performativa contemporânea de Portugal, pensada por autores e 

artistas portugueses. A projetar, para além de suas fronteiras, como já se 

reconhece quanto ao que é feito no campo estético, como também no 

campo teórico das práticas corpóreo-performativas no país.

A obra se soma a outros esforços conjuntos, recentemente 

empreendidos, quanto à divulgação internacional da práxis cênica 

contemporânea em Portugal. Como é o caso do volume ensaístico 

(Coelho [org.], 2017) Contemporary Portuguese Theatre – Experimentalism, 

Politics and Utopia, com organização de Rui Pina Coelho, publicado pela 

editora Bicho do Mato, em parceria com o Teatro Nacional Dona Maria II, 

lançado em 2017 no Festival de Avignon em França, e que considera mais 

de perto a cena teatral portuguesa contemporânea. Ou ainda o 

lançamento, em 2019, do volume (Madeira et al. [org.], 2019) Práticas de 

Arquivo em Artes Performativas, com organização de Cláudia Madeira, 

Fernando Matos Oliveira e Hélia Marçal, publicado pela Imprensa da 

Universidade de Coimbra, também sob o modelo de um conjunto 

ensaístico diversificado, seja a propósito dos seus autores, seja quanto aos 

temas tratados. Publicação esta que resulta, por sua vez, do I Colóquio 

Internacional de Práticas de Performance e Arquivo, realizado no Porto e 

em Coimbra, em 2017. Tratam-se, portanto, de obras complementares e 

que, contudo, não esgotam o vasto panorama das artes vivas e 

performativas em atuação em Portugal.
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Como seu título indica, os corpos performativos de que trata 

Intensified Bodies... são considerados modos de “intensidades”. Trata-se 

de um conceito produzido pelo filósofo francês Gilles Deleuze, na 

década de 60 do século passado, para quem “o corpo já não é visto como 

uma unidade orgânica (um 'organismo'), graças à dissolução dos 

órgãos, ou melhor, da organização dos órgãos”, segundo assinala José 

Gil no prefácio do livro.  Este autor também aplica o conceito-chave de 

intensidade ao corpus de análise da obra, entendido como uma “rede 

móvel de forças”, ao afirmar que “o que, essencialmente, precisa ser 

transmitido e projetado sobre outros corpos e seres são forças, não 

mensagens ou informações. Portanto, a expressão do corpo intensivo 

tende a ser performativa”, explicando o conceito da intensidade como 

uma função fenomenológica: “Se tudo o que existe é distinguido por 

diferença, então a intensidade (como diferença) é a condição da própria 

existência dos fenómenos”. O corpo intensificado, para o filósofo 

português, é aquele “definido pelas intensidades que circulam dentro 

dele, mais precisamente pelas diferenças de intensidade da energia que 

o percorre”. Ao que acrescenta que “Um corpo intensivo deve então 

combinar energias, materiais, forças heterogéneas e heterogenizantes 

em tensão”.

No prefácio de José Gil, este corpo intensificado e performativo é 

responsável, quanto ao seu processo de individuação, por “chegar no 

estado zero de organização corporal para obter as melhores condições 

para a criação de uma "linguagem pessoal", não dependente de padrões 

conhecidos”. Ao mesmo tempo que, sob uma perspectiva histórica, este 

novo corpo permite questionamentos como: “o que aconteceu com o 

espaço português de expressão corporal, o espaço público de libertação 

corporal na história da democracia pós-25 de Abril? O que é a história 

dessa expressão como a história política dos organismos?”. Para José Gil, 

a dança e as artes performativas portuguesas que despontaram após o 

período salazarista “exigiram a construção de organismos intensivos e, 

portanto, foi necessário desconstruir, criticar e destruir”. O desafio seria 

o de fazer, portanto, uma espécie de tábula rasa histórica. “Como se faz 

isso se não houve tradição ou conhecimento nesta área?”, pergunta o 

autor neste sentido. “Como se inventam novos corpos sem referência de 

uma arte nacional? Só há uma forma possível: a experimentação”. José 

Gil destaca que “as artes performativas trouxeram o modernismo e 

vanguardas perdidas da história artística portuguesa para o presente”, a 

propósito da inserção de Portugal na temporalidade pós-moderna, de 

forma que a cultura portuguesa, “atrasada”, em suas palavras, 

finalmente “apanhou o ritmo da arte europeia e americana”.
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Este pensamento é corroborado por Gustavo Vicente, na introdução 

do livro, de que é também o organizador, ao destacar que, a partir de sua 

integração à União Europeia, em 1986, Portugal se defrontou com as 

implicações, inclusivamente culturais, de seu ingresso no “mundo livre”. 

Expressão grafada entre aspas pelo autor, talvez pelo duplo sentido dela 

de, por um lado, representar um modelo político democrático e não 

totalitário e, de outra parte, traduzir o espaço hegemônico da economia 

liberal de mercado, a impactar também a forma de produção artística no 

país. Para Vicente, a exemplo de José Gil, Portugal alcançava a 

contemporaneidade cultural ao superar suas “formas tradicionais - 

altamente restritas à escala local e promovida pelo regime fascista para 

fins de propaganda” e ao “responder aos movimentos de dança modernos 

e pós-modernos, tornando-se mais influentes nos Estados Unidos e na 

Europa”. O autor acrescenta que o maior trânsito entre os artistas 

portugueses e os Estados Unidos e a Europa forjou um novo corpo que, 

segundo o autor, “atingiu um estatuto anteriormente desconhecido em 

Portugal”, a estabelecer “novos rituais, onde a corporeidade se tornou 

gradualmente o local central do indivíduo e afirmação coletiva”. 

Servindo-se da imagem da discoteca, na década de oitenta, como um 

dispositivo internacionalizante das práticas culturais e do corpo 

fomentadas pelo “mundo livre”, doravante instalado em Portugal, o autor 

argumenta que “as discotecas instalam-se como espaços de libertação e 

de transgressão social, o que permitiu uma certa democratização da 

dança como um fenómeno de rede social”.

Neste sentido, o prefácio e a introdução do livro também 

coincidem em seu pensamento a propósito do trabalho de reinvenção, 

através da dança contemporânea e das artes performativas, do corpo 

histórico português. Este corpo singularmente sombrio, na percepção 

de Gonçalo M. Tavares, ensaísta do volume, citado por Gustavo 

Vicente, a dizer que “morre-se em Portugal como em qualquer outro 

lugar, menos nos corpos daqueles que continuam a sofrer de uma 

forma diferente”.  E que dá lugar a um “corpo livre de preconcepções”, 

conforme expressão de Maria José Fazenda, também ensaísta no livro 

e citada por Vicente. O autor recorre também a André Lepecki para 

informar que, após a experiência salazarista, “o organismo português 

se viu no meio de uma crise de autorreconhecimento e de auto 

reinvenção”. O longevo regime político teria implicado naquilo que 

Vicente designa como uma “despossessão” dos portugueses de seu 

próprio corpo, alienado e reprimido pela máquina de poder do Estado 

Novo. Referindo-se ao que define como uma crise do imaginário 

artístico português em começos da década de 90, o autor   ainda 

menciona o crítico de artes Alexandre Melo, que, à altura, afirmou que 

“os portugueses não têm corpo”(Ribeiro, 2016). Perspectiva que ecoa, 
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no campo das artes, o pensamento de José Gil sobre “Portugal, hoje, (e) o 

medo de existir” (Gil, 2007), expressão que é também título de um de seus 

livros mais discutidos no país, publicado no começo deste século. Tanto a 

ideia de não haver um corpo português, como a do medo em atribuir 

existência a este corpo, tratam de uma perspectiva sobre a existência não 

como um ato ontológico condicionado pela tradição e pela cultura, mas, 

sim, de reinvenção das suas condições e, principalmente, do seu presente 

histórico, destacado de uma ligação aprisionada com o passado. 

Novamente a citar Lepecki, o referido texto introdutório sinaliza o corpo 

performativo como uma força de ruptura absoluta, capaz de investir sobre 

as contingências históricas – “discursos de nação, de modernidade, de 

periferia, da Europa, as filiações dramatúrgicas e performativas” - para, 

enfim, as “triturar no nada”.

Intensified Bodies... adota a premissa dos corpos intensificados 

nas artes performativas portuguesas, a implicar em um corpo 

disponível a novas funções daquelas configuradas no corpo 

condicionado pelas estratégias de poder. Funções estas que não se 

reduzem ao campo estético, mas que ampliam a experiência 

performativa como um fenômeno também ético e político, capaz de, 

ainda segundo Vicente, “converter o impulso de transformação da 

sociedade portuguesa em algo corpóreo”. O livro divide seu estudo em 

duas partes: “Part I. On perception, experience and discourse” e “Part 

II. On memory, identity and representation”.

No primeiro ensaio do livro, intitulado “Affective rhythms in Until 

the Moment When God is Destroyed by the Extreme Exercise of Beauty 

by Vera Mantero”, Ana Pais reforça esta compreensão expandida da 

experiência performativa, ao considerá-la antes como um ato mais 

afetivo do que estético. A autora, tomando por objeto de análise Até ao 

Momento em que Deus é Destruído pelo Exercício Extremo de Beleza, 

criação de Vera Mantero, de 2007, lança mão da teoria da “circulação 

dos afetos”, de Sara Ahmed,  que aplica à experiência performativa o 

conceito ético de afeto, de origem spinoziana, mas que se confunde 

com a experiência estética especialmente a partir do pensamento de 

Gilles Deleuze.
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Fig. 1 - Capa do livro Intensified Bodies

Ao expor seu objetivo de “observar como os ritmos corporais e as 

intensidades dos sentidos são cruciais para compreender os encontros 

teatrais”, Ana Pais delineia uma abordagem do evento teatral, ou 

performativo, neste caso, antes como uma poética, isto é, um modo de 

exercício, e uma ética, ou seja, um modo de afecção. A autora reforça seu 

interesse em compreender a criação de Mantero como um dispositivo 

ético, em que “o envolvimento do público pode ser pensado como um 

movimento recíproco de efeitos que têm impacto tanto nos espectadores 

como nos artistas”. E ao pretender expandir esta abordagem ética sobre a 

referida criação coreográfica de Mantero como “uma política de afeto que 

abre um espaço radical para estar junto com o público através de um 

padrão poético de ritmos e intensidades, potenciando mais do que a 

predeterminação dos efeitos, tornando-se vulnerável à comoção”.

A autora desenvolve a premissa do que designa como uma 

“teoria do afeto”, descrevendo que a criação de Vera Mantero promove 

um movimento conjunto entre público e artista, que “será 

conceptualizado como um tumulto” e que tem “consequências sobre o 

desdobramento do evento teatral”. Trata-se de um movimento afetivo 

recíproco, produzindo uma convivialidade dinâmica, ao longo do 

evento performativo, a “alimentar uma comoção que afecta tanto a 

performance como o público”.

Em seu estudo, Ana Pais aproxima a ideia de criação estética à de 

atividade afetiva, argumentando que um evento performativo se 

define primeiramente como um campo de mútua afecção. Caso 

apliquemos a ideia de uma teoria da recepção à experiência 

performativa, esta última, segundo a autora, não se limita à partilha de 

suas materialidades constitutivas, mas se transmite como evento: “a 

atividade do público continua a não ser clara. A noção de transmissão 

– invisível embora concreta - é a chave para determinar esta 

atividade”, diz. Podemos aqui fazer uma correspondência entre 

transmissão, aplicável a uma noção de afecção imediata do sensível e 

das sensorialidades que produzem, em conjunto, o evento 

performativo, assim como seu  “transbordamento” (Sarrazac, 2017), 

conceito de que fala Jean-Pierre Sarrazac, a propósito de obras teatrais 

que não se esgotam em sua manifestação estética, sendo porosas e 

abertas à mediação do público, com que o evento teatral é partilhado. 

Desta vez não apenas como experiência afetiva, mas como texto 

cênico, que demanda sua fabulação e leitura estética.

Ao investir em um arcabouço teórico voltado para a dimensão 

antropológica e ética da performance - Ahmed, Clough, Hemmings, 

Thompson, dentre outros, Ana Pais privilegia o debate sobre o lugar do 
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público – talvez melhor entendido, neste caso, literalmente, como uma 

audiência, em função daquilo que a autora definirá como um “espaço 

sônico” de transmissão, na referida criação de Vera Mantero, cuja voz 

dos performers se destaca sobre os demais movimentos dos seus 

corpos. “O que significa e o que pode significar ser útil na compreensão 

do envolvimento e atividade do público?”, indaga a autora neste estudo 

ético sobre o comportamento da audiência, na produção de um 

ambiente comum de circulação de afetos.

Para a autora, que cita a teórica social americana Teresa Brennan, 

o que o dispositivo performativo de Mantero produz é mais uma 

transmissão do afeto, portanto, ético e, por extensão, político; do que do 

efeito, neste caso, estético e formal, ainda que este possa ser 

reconhecido. Seu texto se concentra no entendimento da performance 

como uma ética de encontro, ou ainda, quando cita Baz Kershaw, como 

uma “ecologia teatral”. Dedica-se menos ao objeto real performado e 

sua discursividade do que sobre os modos poéticos como o dispositivo 

performativo produz o afeto conjunto da comoção.

A seguir, em “New notes towards a supreme fiction: Experience, 

experimentation and the Body for Life”, Fernando Machado Silva, 

baseando-se em Deleuze e Michel Foucault, também dá preferência à 

experiência performativa como um ato ético e político, mais do que 

um gesto de criação, capaz de produzir em seus agentes “novos 

modos de existência”, sinalizando uma “mudança rumo à vida”. A 

ocorrer, neste caso, “fora do campo da arte”. O objeto performativo de 

que o autor parte para elaborar seu discurso é o projeto AND_Lab, de 

Fernanda Eugénio e João Fiadeiro, que, no entanto, é analisado mais 

de perto somente na conclusão do capítulo.

Seu texto, de fundo filosófico e, em grande medida, de tradução do 

pensamento deleuziano, dedica-se, à partida, à abordagem do conceito 

dos filósofos franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari do plano de 

imanência, aplicado aos corpos performativos. Em suas múltiplas 

considerações sobre o conceito, Deleuze e Guattari afirmam quererem 

“fundar um plano de imanência radical, sem espaço algum para a 

transcendência. Um plano completamente novo, passível de ser 

povoado por novos afetos” (Deleuze/Guattari, 2011). E que consiste em 

um espaço de pensamento em que  “o movimento tomou conta de tudo. 

Não há espaço para imagens perenes, eternas. (...) O plano de imanência 

não oferece verdades fixas, apenas diagramas de intensidades” (idem). 

Acrescentando que “cada plano de pensamento selecionará uma 

parcela do movimento infinito” (ibidem) do caos que, para os autores, é 

enfrentado através da produção de conceitos filosóficos, de forma que, 

“o movimento de imanência vai se tecendo (...) procurando manter os 

enlaces de suas ideias” (ibidem). Fernando Machado Silva promove, 

assim, um debate acerca de categorias relacionadas ao campo estético 

que, em seu discurso, são confrontadas ou deslocadas para outros 

campos epistemológicos, especialmente o filosófico. 

A começar pela ideia de que o dispositivo performativo atua não 

como função estética de transfiguração dos corpos, mas como 

operação ética e política de fundação de um novo corpo, a implicar 

naquilo que o autor designa como “a catástrofe do sujeito”. Este último 

é liberado, através da imagem bélica de uma “hecatombe”, de suas 

contingências históricas, culturais e psicológicas e entendido não 

mais como uma subjetividade mediadora, mas, sim, uma força 

singular de subjetificação. O sujeito dá lugar a uma “dobra” desse 

plano imanente de forças em que se convertem as relações entre os 

corpos, para citar o conceito defendido na obra Le Pli: Leibniz et le 

Baroque  de Deleuze, mencionado pelo autor no texto.

O autor define este campo relacional entre os corpos performativos, 

novamente a citar Deleuze, como um singrama. Trata-se de um plano de 

imanência, em função da produção de novas realidades e de dinamização 

do tempo presente. Talvez análogo, como função, ao “espaço sónico” 

descrito anteriormente por Ana Pais. Sendo, neste caso, um dispositivo 

performativo, o singrama não corresponde à vida, como intensidade 

imprevisível e impessoal, mas é um espaço de forças operado pelos 

organismos que o promovem: “O conselho é o seguinte: ir para o limiar do 

limite e voltar. Manter um pouco de organismo, significado, subjetividade, 

mas transformando-os no caminho de regresso”, afirma Machado Silva a 

este propósito.

Esta operação orgânica sobre as forças vitais deve ser “prudente”, 

segundo a citação de Deleuze e Guattari no texto e dar contornos 

formais ao singrama, “não totalmente endurecido nem sem forma”, 

como sublinha seu autor. O singrama deve se afastar da fixação da 

forma, assim como do caos formal. Antes de ser um espaço de pura 

imanência, o autor, citando Foucault, entende-o como um “espaço de 

emergência”, um deslocamento sobre a realidade, “um 'não-lugar', uma 

distância pura, [...] que ocorre sempre no interstício”. O singrama se 

trata, portanto, não apenas de uma experiência entre os corpos 

performativos, mas da possibilidade de esta ser reconhecida como 

“expressão da vida”, a exemplo do campo estético.
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Em “Body and discourse: Incalculable choreographies”, terceiro 

capítulo do volume, a coreógrafa e professora Né Barros prossegue 

com a problematização ontológica do sujeito e de suas categorias de 

representação. A autora volta sua análise para criações suas e de 

outros coreógrafos portugueses contemporâneos, como Miguel 

Moreira e Flávio Rodrigues. Né Barros considera o corpo performativo 

como o material de elaboração de um “sujeito corporal”. Este se 

destaca do corpo orgânico, como forma provisória de um “processo 

desterritorializante” do seu “eu estável”.  Para a autora, “o corpo 

performativo é uma máquina otimizada de desconstrução e de 

multiplicação de novos significados. É o inorgânico por excelência”. 

Trata-se de um dispositivo que discursa “sobre as possibilidades de 

comunicação sustentadas pelo corpo e em seu deslocamento de 

sentido”. A ideia de representação dá lugar à de posicionamento entre 

os corpos performativos ou coreográficos e o espaço, em favor da 

sensação de deslocamento perceptivo da realidade. A autora cita a 

definição de Braidotti para o conceito: “O posicionamento ou 

colocação não é uma posição que o sujeito fixa e define para si 

próprio. É uma posição partilhada e coletiva em um território 

espacial-temporal construído, ocupado com outros”.

Ainda que difira da ideia de representação, este deslocamento de 

sentido pode ser entendido como uma função estética de 

transfiguração da realidade. Uma vez que Né Barros admite que a 

realidade, tomada como uma alteridade ou exterioridade ao corpo 

performativo, “nos leva (...) para o corpo deformado, para uma condição 

simultaneamente singular (como um isolamento intersubjetivo) bem 

como um conflito textual no mundo dos corpos”. A autora considera 

ainda que esta operação promovida pelos corpos performativos pode 

ser entendida como uma técnica de reescrita do corpo orgânico e do 

espaço físico, em favor de um novo “espaço de abandono, onde uma 

determinada identidade (...) vai embora”. E onde “o corpo performativo 

pode melhor se reinventar e se metamorfosear”. A função estética  dos 

corpos performativos pode ser, portanto, também ética e se pretender 

ontológica, ainda que se saiba que os domínios estético e ético se tratem 

de dispositivos relacionais, que não podem alterar o objeto real – mas, 

sim, sua percepção e seu uso. E que não se produz novos objetos reais, 

mas sim domínios relacionais em função destes objetos.

Estes corpos performativos “contribuem para a construção de 

identidades”, no caso de seu texto, sexuais e sociais, acrescenta a autora. 

Para quem interessa menos a indistinção dos gêneros biológicos, 

próprio do corpo orgânico, do que o lugar cultural das sexualidades, 

colaborou artisticamente. Tavares tem escrito para outras criações 

na área da dança, sendo seu, por exemplo, o texto de Os Três Irmãos, 

espetáculo de Victor Hugo Pontes, que estreou no Teatro Viriato, em 

Viseu, em setembro de 2020, no contexto da pandemia da covid-19. O 

autor, portanto, conjuga as operações entre a palavra e o corpo como 

uma preocupação comum quer à atividade prática de dramaturgista 

de palco, quer à de ensaísta, no âmbito desta publicação.

Neste último caso, o autor, cujo texto é também mais elucubrativo 

do que de análise objetiva de um corpus, parte de dois objetos de 

discursividade: o “método de improvisação estimulado por perguntas”, 

desenvolvido pela Dança-Teatro de Pina Baush, a partir da descrição 

deste expediente de criação, em livro de Leonetta Bentivoglio; e o 

referido espetáculo de Clara Andermatt, entendido, pelo autor, como 

uma forma de tradução de movimentos da cultura tradicional 

portuguesa para a temporalidade contemporânea. O ensaio de Tavares 

tem uma estrutura aforística. Como variações indeterminadas a partir 

do tema dança, o autor salta entre categorias diversas, como graça, 

Dionísio, pensamento, movimento, provocação e alienação, sem uma 

relação casuística entre elas, mas no sentido de compor uma escrita 

elítica, que aliás, distingue a obra ficcional do escritor. E, em termos 

filosóficos, ecoa o estilo fragmentário de escritos de Roland Barthes ou 

ainda o Atlas Mnemosyne de Aby Warburg (2020), a propor a organização 

dos fragmentos, no caso de Warburg, de imagens avulsas, alinhavadas 

pelo entendimento de um continuum histórico. Quanto ao discurso, este 

ensaio, de estrutura aforística, pauta-se em um duplo movimento.

De certa forma, compreende a dança como uma forma de 

tradução e de linguagem. A dança, para o autor, traduz determinado 

conteúdo de sentimentos e pensamentos: “Dançar é contar uma 

história. Platão, por exemplo, em As Leis, escreveu que ‘da imitação 

das palavras nos gestos surgiu toda a arte de dança’. Trata-se, afinal 

de contas, de 'contar a história viva'. (...) Poderíamos dizer, talvez, que 

dançar é contar uma história cujo final não está pré-definido”. A 

dança, entendida como tradução, pelo autor, trata-se de um ato 

estético que escreve a vida ao longo de sua própria duração. Não 

deve, parece-nos, ser confundida com a ideia de representação, 

associada ao pensamento platônico sobre o teatro. Tavares investe, 

como centro de suas considerações, na ideia da dança como 

metáfora do pensamento. Ao mesmo tempo reconhece que a dança é 

também uma forma de relação entre corpo e pensamento, em que as 

duas partes são afetadas pela dinâmica do movimento. “Temos aqui 

dois mundos que se cruzam: o do pensamento e a do movimento, que 

landscape”. Trata-se, por um lado, de uma abordagem múltipla sobre 

o conceito da queda e de sua relação com o corpo, destinada, 

entretanto, a exemplificações objetivas sobre o panorama da dança 

portuguesa contemporânea. Seu texto analisa as criações Blessed, de 

Meg Stuart para Francisco Camacho, de 2007; Terra, de Olga Roriz, de 

2014; The Old King, de Miguel Moreira e Romeu Runa, de 2011; Fall, de 

Victor Hugo Pontes, de 2014 e Comer o Coração, de Vera Mantero, de 

2004, e promove antes um mapeamento de casos mais amplo desta 

relação entre corpo e queda na dança. “Doris Humphrey, Martha 

Graham, Mary Wigman, Pina Bausch, Alejandro Ahmed: a história da 

queda está longe de estar completa”, assegura o autor, a propósito da 

história da dança. Acrescentando que “com a dança moderna, a terra 

ganhou uma atração renovada (...) salientando os processos de 

enraizamento dos corpos (...). Já não era uma questão de tornar visível 

o fracasso ou a queda como castigo, mas sim a queda como um 

encontro com a origem”.

Boa parte do seu texto se dedica ao conceito de queda. Entendido, 

à partida, não através de sua conotação cultural negativa, oposta ao 

sublime estético, à ascese espiritual ou ao equilíbrio corporal, mas 

como um dado ontológico da condição humana. “A queda de um corpo 

não é uma tragédia. É simplesmente a nossa condição. É assim que 

nós somos”, afirma o autor. Para quem a queda é também um dado 

físico do jogo de forças que conforma a dança: “a dança só se torna voo 

com base na certeza da queda. (...) Como Nietzsche sublinhou, não há 

dança sem gravidade”. O autor, contudo, não limita o conceito a uma 

compreensão materialista, figurando o movimento da queda pela 

dualidade espiritual: “o corpo em queda não corresponde a um 

desvanecimento do corpo, ou uma erosão do problema do corpo, dos 

seus limites, a sua vida, a sua dinâmica, mas antes a recolocação do 

espírito, por assim dizer, no núcleo do corpo”. A queda, nesta 

dinâmica, trata-se, ainda, para o autor, de uma força que atualiza o 

tempo histórico no corpo que dança: “sempre que a densidade do 

passado está em conflito, dentro da mesma pessoa (...) com o olhar (...) 

que procura a glória no futuro, a queda pode desenhar tremendas 

diagonais no espaço”. Finalmente, já em seu título, o texto propõe um 

jogo filológico, à volta da expressão “Body In Descent”, em que o autor 

investe nas correspondências entre o português e a raiz latina da 

palavra, descendere, somando ao sentido de decair o derivativo de 

descendência, leitura que aproxima a queda não do corte, mas da 

permanência cultural. E paradoxalmente, pela perspectiva cultural, da 

ideia do “indecente”, portanto, daquilo que deve permanecer oculto. 

Machado Silva debate a relação entre os campos ético e estético, 

sob a premissa dos corpos intensificados. Transpõe, em termos 

estéticos, os conceitos éticos deleuzianos de “diferença e repetição”, 

para descrever o singrama performativo como o espaço vitalista, 

porém distinto da vida, de produção da mimese e da poética. A 

primeira é considerada como um movimento de repetição, e não de 

transfiguração, da realidade, como entendia Aristóteles na origem do 

conceito. A segunda, a exemplo da matriz aristotélica, trata-se de um 

modo de realização singular. Porém, neste caso, não entendida como a 

expressão de uma subjetividade, mas, sim, de uma força criadora 

autônoma. O autor compreende as práticas corpóreas como uma 

experiência estética, na medida em que considera a palavra através da 

sua origem grega, aiesthesis, como “compreensão através dos 

sentidos”, divergente da atribuição de beleza ou de busca pela 

idealidade do belo de que trata Platão. E que, para o autor, tornou-se o 

atributo qualificativo das obras de arte na cultura ocidental.

Machado Silva, por esta razão, difere o dispositivo estético do 

dispositivo artístico, entendendo o primeiro como um ato de 

testemunho, ou, como já dito, de reconhecimento de uma experiência 

sensitiva. Uma experiência que não é, contudo, a do sujeito, mas, sim, 

a de “funções rítmicas”. No jogo de forças de que trata o singrama 

performativo, que se aproxima da leitura de Deleuze sobre as obras de 

Francis Bacon, o autor defende que o fenômeno ético se define pela 

relação entre dois corpos, com seus ritmos ativo e passivo, 

respectivamente, “já contendo toda a dimensão da sensação”. E que a 

inclusão de um terceiro corpo como sua testemunha permite “que o 

encontro tenha um carácter estético”. “A passagem da ética à estética 

intensifica-se com a testemunha”, afirma Machado Silva.

Para quem, referindo-se à geometria de forças que conforma o 

pensamento deleuziano, nem mesmo a testemunha reconhece o 

caráter estético do jogo performativo; trata-se de uma subjetividade 

apta a mediar as suas relações e a transformá-las em linguagem. Nas 

palavras do autor, “a testemunha é uma força, cuja potência é 

constante ou de menor variação quando comparada com o ritmo ativo 

ou o passivo”. O que deve explicar sua afirmação de que “é a prática ao 

longo de um processo, ou o processo em si mesmo, que mais ativa e 

profundamente têm um efeito e proporcionam um efeito perturbador 

sobre o assunto, mais do que o resultado apresentado como uma obra 

de arte”. Definição por sua vez extensiva ao referido projeto AND_Lab.

deformado pelo que nomeia como sujeito corporal. “A eliminação 

completa de diferenças, incluindo sexuais, deve ser absolutamente 

resistida, dada a persistência da desigualdade no poder masculino e 

feminino”, afirma a autora, citando Braidotti, no sentido de debater 

aparência e realidade de poder no dispositivo performativo. Se a obra 

não se limita ao binarismo de gênero, ela reconhece que parte 

necessariamente dele. Trata-se de “uma exploração coreográfica que 

começa com o seu material original (o corpo e a sua mobilidade), para 

distorcer e (...) libertar múltiplas ações que enviesam o corpo simbólico, 

quer seja a conotação sexual ou o investimento cultural”. A coreógrafa 

portuguesa discute, em seu texto, uma poética performativa da dança, 

de refundação das identidades simbólicas, “onde os sexos sejam 

inumeráveis e o espaço de indecisão entre o corpo e o lugar deva ser 

revisto para ser melhor compreendido”.

Né Barros aborda esta discursividade entre aparência e realidade 

de poder através de seu estudo sobre a nudez. Descreve, por exemplo, 

sua criação Estrangeiros, de 2012, como “um jogo intersubjetivo de 

imagens”, em que “três figuras masculinas nuas entram em palco 

confrontando o(s) outro(s) (...) Este confronto é, acima de tudo, com a 

imagem que apresenta uma outra: a de estar nua”. A nudez, para a 

autora, é uma contingência primária que, em cena, confronta-se com a 

própria imagem. “Nesta relação com a exterioridade, o nu é o exterior 

que lida com a sua própria nudez”, diz. A imagem de um corpo nu não é 

um fim em si mesmo, ela observa. Deve ser entendida “para além da 

imagem e dos jogos de imagem, como um forte significado (uma 

percepção dominante)”.  Sendo um material interpretativo e a serviço 

da expressão estética, “o nu não é nem inócuo nem é o único alvo", como 

sublinha a autora. Para quem, não podendo se esgotar como significado 

com sua própria presença, a nudez é “a imagem, portanto, do que não 

tem imagem”, conforme citação de Jean-Luc Nancy, autor em que Né 

Barros baseia boa parte do seu ensaio. A autora descreve a nudez não 

como uma evidência, mas como a presença do desconhecido ou uma 

presença virtual. Nela, os materiais performativos informam menos 

pelo que mostram do que por aquilo que lhes falta.

Gonçalo M. Tavares encerra a Parte I do volume, com o ensaio 

“Body, performance, language and tradition: The example of Pina 

Bausch and Clara Andermatt’s Fica no Singelo”, em que adapta 

excertos de sua obra Atlas do Corpo e da Imaginação: teoria, 

fragmentos e imagens, (Tavares, 2020) de 2013, e do texto, de 2014, 

que escreveu para o programa do espetáculo Fica no Singelo, criação 

da coreógrafa portuguesa Clara Andermatt, com quem o escritor 

se misturam de tal forma que, por vezes, a distinção é puramente 

formal”, afirma.

O autor corrobora a ideia de José Gil sobre o pensamento não 

apenas ser móvel e reflexivo, mas também um ato empírico, que se 

forma na sua própria experiência, a exemplo da dança. Ao distinguir o 

pensamento como um movimento interior e a dança como um 

movimento exterior, Tavares sustenta que há “uma forte equivalência” 

entre ambos os movimentos. E cita a metáfora da “cambalhota”, 

produzida por José Gil, que relaciona a dinâmica do pensamento àquela 

dos movimentos corporais desequilibrantes, os quais “como uma 

cambalhota, só podemos compreender se o pensamento, de alguma 

forma, os reproduzir”. “A consciência do corpo é o movimento do 

pensamento”, conclui o filósofo português, em nova citação pelo autor 

do capítulo. Para quem interessa mais o contrário desta afirmação, ou 

seja, o pensamento entendido como um movimento de dança. Trata-se 

de investigar o processo de criação a partir de princípios de 

movimentos aplicados à dança e análogos ao processo de criação da 

escrita. “É como se a língua fosse utilizada com outra inclinação: a 

inclinação do corpo influencia a inclinação (a compreensão) da palavra”, 

diz Tavares, sobre a relação entre corpo e palavra.

O autor justifica seu interesse pelo método de criação de Pina 

Baush, a partir de um jogo de perguntas verbais e respostas corporais, 

uma vez que “este método estabeleceu algo fundamental: uma relação 

clara entre linguagem e movimento, linguagem e corporeidade. Uma 

questão leva a um movimento ou uma combinação de movimentos”. 

Esta relação interessa mais ao seu texto do que a descrição objetiva do 

método poético da coreógrafa alemã. Da mesma forma, a segunda 

parte do ensaio, constituída de um conjunto de anotações avulsas 

sobre Fica no Singelo não permite enxergar a criação de Clara 

Andermatt, mas lhe projeta como referencial a partir  do qual um 

tema geral,  a dança, é estetizada pelo autor do texto, através de sua 

recepção, variando, assim, como literatura. “Fica no Singelo, de Clara 

Andermatt: Perturbando a perfeição, interferindo em o terreno, 

lembrando a fragilidade”, escreve Tavares, dentre diversas impressões 

e aforismos sobrepostos a esta criação, por sua vez tomada menos 

como objeto de dança do que como material de metacriação literária e 

de pensamento pelo autor.

A Parte II de Intensified Bodies..., mais analítica do que filosófica, 

torna mais visíveis os objetos performativos de seu corpus. 

Daniel Tércio abre a sessão, com o ensaio “The body in descent: 

Catastrophes, feelings and choreographies in the Portuguese 

Descendere, acrescentamos, através de sua variação em francês, décés, 

pode se associar ao ato de morrer. Princípio defendido pelo autor, que 

reconhece, na queda, um continuum de destruição e recomeço, que 

metaforiza através da catástrofe do sismo de Lisboa de 1755.

Seu texto propõe uma conexão entre o corpo que dança em 

Portugal e o corpo cultural português, que, para o autor, trata-se de “uma 

presença densa” e uma mobilidade incontornável. A ancestralidade, ou a 

descendência, dos corpos, permite ao autor indagar o lugar do 

organismo na catástrofe pós-moderna:

A confirmar a hipótese de que o processo estético, que conjuga a 

sensação e a leitura da realidade, é feito dessa organização entre a 

experiência imediata e mediata pelo público. O que, para a autora, 

consiste em um “paradoxo do imediatismo”, que, sublinha, é 

“importante para explicar essa relação entre o artista, o meio e o 

espectador”. A decorrer do facto de a experiência imediata com as 

imagens ser, ao mesmo tempo, “o início do desencanto, do 

reconhecimento das potencialidades, dos paradoxos e dos limites do 

imediatismo, com o observador inevitavelmente indagando ao 

observar e decodificar essas imagens”. Jorge Molder, em fala citada pela 

autora, a propósito de seu trabalho Anatomia e Boxe, investigado neste 

capítulo, refere-se ao duplo como um conceito-chave para entender a 

estética, como uma função necessariamente destacada e em relação 

com a vida a qual transfigura. Definição inclusivamente aplicada às 

intermedialidades performativas, como o artista português reconhece: 

“A verdade é que [a imagem] produz um efeito estranho, porque 

encontro alguém que é, de certa forma, um duplo. (...) Reconheço certas 

características que tenho certeza que me pertencem, mas ao mesmo 

tempo não me reconheço nas imagens que faço”.

Entretanto, a autora se dedica a um tipo característico de 

estética, a que podemos aproximar da “estética da ausência” 

(Goebbels, 2015), prefigurada por Heiner Goebbels, desde que 

excluindo a hipótese da transfiguração do criador, em favor de um 

dispositivo estético que ultrapasse a sua identidade e lhe permita 

desaparecer, aspecto relacionado pelo autor alemão. E admitindo o 

entendimento da autora portuguesa, neste caso, sobre a performance 

como um autorretrato, uma figuração tomada pela ética individual e 

atomizada da “afirmação de identidade” criadora, como sinaliza. Em 

suas palavras, “a autorrepresentação é, portanto, considerada um ato 

discursivo e performativo socialmente contextualizado do corpo visto 

como função de uma presença ausente”. A estética da ausência, nesta 

abordagem, manifesta-se através da relação entre o artista e a obra 

fotográfica, em que, sublinha a autora, “a presença dos artistas reforça 

a arte ausente da mesma forma que a presença da obra reforça o 

artista ausente. Assim, o significado da autorrepresentação não é 

completamente denotado por seus criadores”.

Como em Goebbels, o espectador é também convocado, neste 

estudo, como uma função indispensável para o evento estético. 

Conforme argumenta a autora, “a imagem oculta potenciais sentidos 

que são ativados pela presença do espectador na frente de cada 

imagem”. Podemos, neste sentido, falar de um “espectador emancipado” 

(Rancière, 2012), de que trata Jacques Rancière, que constrói seu texto 

a partir de uma composição de significantes, proposto pelo ato 

performativo. A escrita e a leitura são um processo mútuo e conjugado 

entre artista e público. Para a autora, “refletindo sobre a fotografia 

como lugar da performance, a criação conceitual exige (...) a 

desconstrução do olhar, das referências e das crenças dos artistas, de 

forma a reorganizar a compreensão das obras”. E deve “preparar o 

olhar do observador, que precisa de referências para poder organizar 

e compreender o seu próprio pensamento”. Finalmente, para Anabela 

Pereira, a relação entre sujeito e imagem suprime ainda o espaço de 

representação, em favor da relação direta entre obra e recepção. Há, 

como já descrito, nesta experiência imediata, a mediação quer do 

sujeito artista como do sujeito leitor, a produzir leitura e duplicidade 

estética por meio do próprio ato relacional. “O desaparecimento do 
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meio atinge tanto o observador quanto o artista”, afirma a autora.

Intensified Bodies... termina dirigido à análise da recepção, com 

“Looking for the expressive body through images: The infinite struggle 

against insignificance”, em que Maria João Brilhante retoma seus 

estudos sobre a fotografia. Estofada em autores teóricos da imagem 

como Kulvicki, Bredekamp, Mitchell, Berger, Sekula e Todd, e se 

baseando na relação entre imagem e representação, a autora concentra 

seu texto na análise de quatro fotografias, referentes, respectivamente, 

aos espetáculos teatrais A Farsa, de 2014, com direção de Luís Castro; 

Jardim Zoológico de Vidro, de 2015, com direção de Jorge Silva Melo; A 

Missão: recordações de uma revolução, de 2011, com direção de  Mónica 

Calle e um solo de Camila Morello, apresentado no âmbito de formação 

do projeto FOR Dance Theatre, em 2015. As quais, por sua vez, foram 

fotografadas, na ordem dos trabalhos citados, por Filipe Ferreira, Jorge 

Gonçalves, Bruno Simão e Susana Paiva.
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Em “Body and discourse: Incalculable choreographies”, terceiro 

capítulo do volume, a coreógrafa e professora Né Barros prossegue 

com a problematização ontológica do sujeito e de suas categorias de 

representação. A autora volta sua análise para criações suas e de 

outros coreógrafos portugueses contemporâneos, como Miguel 

Moreira e Flávio Rodrigues. Né Barros considera o corpo performativo 

como o material de elaboração de um “sujeito corporal”. Este se 

destaca do corpo orgânico, como forma provisória de um “processo 

desterritorializante” do seu “eu estável”.  Para a autora, “o corpo 

performativo é uma máquina otimizada de desconstrução e de 

multiplicação de novos significados. É o inorgânico por excelência”. 

Trata-se de um dispositivo que discursa “sobre as possibilidades de 

comunicação sustentadas pelo corpo e em seu deslocamento de 

sentido”. A ideia de representação dá lugar à de posicionamento entre 

os corpos performativos ou coreográficos e o espaço, em favor da 

sensação de deslocamento perceptivo da realidade. A autora cita a 

definição de Braidotti para o conceito: “O posicionamento ou 

colocação não é uma posição que o sujeito fixa e define para si 

próprio. É uma posição partilhada e coletiva em um território 

espacial-temporal construído, ocupado com outros”.

Ainda que difira da ideia de representação, este deslocamento de 

sentido pode ser entendido como uma função estética de 

transfiguração da realidade. Uma vez que Né Barros admite que a 

realidade, tomada como uma alteridade ou exterioridade ao corpo 

performativo, “nos leva (...) para o corpo deformado, para uma condição 

simultaneamente singular (como um isolamento intersubjetivo) bem 

como um conflito textual no mundo dos corpos”. A autora considera 

ainda que esta operação promovida pelos corpos performativos pode 

ser entendida como uma técnica de reescrita do corpo orgânico e do 

espaço físico, em favor de um novo “espaço de abandono, onde uma 

determinada identidade (...) vai embora”. E onde “o corpo performativo 

pode melhor se reinventar e se metamorfosear”. A função estética  dos 

corpos performativos pode ser, portanto, também ética e se pretender 

ontológica, ainda que se saiba que os domínios estético e ético se tratem 

de dispositivos relacionais, que não podem alterar o objeto real – mas, 

sim, sua percepção e seu uso. E que não se produz novos objetos reais, 

mas sim domínios relacionais em função destes objetos.

Estes corpos performativos “contribuem para a construção de 

identidades”, no caso de seu texto, sexuais e sociais, acrescenta a autora. 

Para quem interessa menos a indistinção dos gêneros biológicos, 

próprio do corpo orgânico, do que o lugar cultural das sexualidades, 
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colaborou artisticamente. Tavares tem escrito para outras criações 

na área da dança, sendo seu, por exemplo, o texto de Os Três Irmãos, 

espetáculo de Victor Hugo Pontes, que estreou no Teatro Viriato, em 

Viseu, em setembro de 2020, no contexto da pandemia da covid-19. O 

autor, portanto, conjuga as operações entre a palavra e o corpo como 

uma preocupação comum quer à atividade prática de dramaturgista 

de palco, quer à de ensaísta, no âmbito desta publicação.

Neste último caso, o autor, cujo texto é também mais elucubrativo 

do que de análise objetiva de um corpus, parte de dois objetos de 

discursividade: o “método de improvisação estimulado por perguntas”, 

desenvolvido pela Dança-Teatro de Pina Baush, a partir da descrição 

deste expediente de criação, em livro de Leonetta Bentivoglio; e o 

referido espetáculo de Clara Andermatt, entendido, pelo autor, como 

uma forma de tradução de movimentos da cultura tradicional 

portuguesa para a temporalidade contemporânea. O ensaio de Tavares 

tem uma estrutura aforística. Como variações indeterminadas a partir 

do tema dança, o autor salta entre categorias diversas, como graça, 

Dionísio, pensamento, movimento, provocação e alienação, sem uma 

relação casuística entre elas, mas no sentido de compor uma escrita 

elítica, que aliás, distingue a obra ficcional do escritor. E, em termos 

filosóficos, ecoa o estilo fragmentário de escritos de Roland Barthes ou 

ainda o Atlas Mnemosyne de Aby Warburg (2020), a propor a organização 

dos fragmentos, no caso de Warburg, de imagens avulsas, alinhavadas 

pelo entendimento de um continuum histórico. Quanto ao discurso, este 

ensaio, de estrutura aforística, pauta-se em um duplo movimento.

De certa forma, compreende a dança como uma forma de 

tradução e de linguagem. A dança, para o autor, traduz determinado 

conteúdo de sentimentos e pensamentos: “Dançar é contar uma 

história. Platão, por exemplo, em As Leis, escreveu que ‘da imitação 

das palavras nos gestos surgiu toda a arte de dança’. Trata-se, afinal 

de contas, de 'contar a história viva'. (...) Poderíamos dizer, talvez, que 

dançar é contar uma história cujo final não está pré-definido”. A 

dança, entendida como tradução, pelo autor, trata-se de um ato 

estético que escreve a vida ao longo de sua própria duração. Não 

deve, parece-nos, ser confundida com a ideia de representação, 

associada ao pensamento platônico sobre o teatro. Tavares investe, 

como centro de suas considerações, na ideia da dança como 

metáfora do pensamento. Ao mesmo tempo reconhece que a dança é 

também uma forma de relação entre corpo e pensamento, em que as 

duas partes são afetadas pela dinâmica do movimento. “Temos aqui 

dois mundos que se cruzam: o do pensamento e a do movimento, que 

landscape”. Trata-se, por um lado, de uma abordagem múltipla sobre 

o conceito da queda e de sua relação com o corpo, destinada, 

entretanto, a exemplificações objetivas sobre o panorama da dança 

portuguesa contemporânea. Seu texto analisa as criações Blessed, de 

Meg Stuart para Francisco Camacho, de 2007; Terra, de Olga Roriz, de 

2014; The Old King, de Miguel Moreira e Romeu Runa, de 2011; Fall, de 

Victor Hugo Pontes, de 2014 e Comer o Coração, de Vera Mantero, de 

2004, e promove antes um mapeamento de casos mais amplo desta 

relação entre corpo e queda na dança. “Doris Humphrey, Martha 

Graham, Mary Wigman, Pina Bausch, Alejandro Ahmed: a história da 

queda está longe de estar completa”, assegura o autor, a propósito da 

história da dança. Acrescentando que “com a dança moderna, a terra 

ganhou uma atração renovada (...) salientando os processos de 

enraizamento dos corpos (...). Já não era uma questão de tornar visível 

o fracasso ou a queda como castigo, mas sim a queda como um 

encontro com a origem”.

Boa parte do seu texto se dedica ao conceito de queda. Entendido, 

à partida, não através de sua conotação cultural negativa, oposta ao 

sublime estético, à ascese espiritual ou ao equilíbrio corporal, mas 

como um dado ontológico da condição humana. “A queda de um corpo 

não é uma tragédia. É simplesmente a nossa condição. É assim que 

nós somos”, afirma o autor. Para quem a queda é também um dado 

físico do jogo de forças que conforma a dança: “a dança só se torna voo 

com base na certeza da queda. (...) Como Nietzsche sublinhou, não há 

dança sem gravidade”. O autor, contudo, não limita o conceito a uma 

compreensão materialista, figurando o movimento da queda pela 

dualidade espiritual: “o corpo em queda não corresponde a um 

desvanecimento do corpo, ou uma erosão do problema do corpo, dos 

seus limites, a sua vida, a sua dinâmica, mas antes a recolocação do 

espírito, por assim dizer, no núcleo do corpo”. A queda, nesta 

dinâmica, trata-se, ainda, para o autor, de uma força que atualiza o 

tempo histórico no corpo que dança: “sempre que a densidade do 

passado está em conflito, dentro da mesma pessoa (...) com o olhar (...) 

que procura a glória no futuro, a queda pode desenhar tremendas 

diagonais no espaço”. Finalmente, já em seu título, o texto propõe um 

jogo filológico, à volta da expressão “Body In Descent”, em que o autor 

investe nas correspondências entre o português e a raiz latina da 

palavra, descendere, somando ao sentido de decair o derivativo de 

descendência, leitura que aproxima a queda não do corte, mas da 

permanência cultural. E paradoxalmente, pela perspectiva cultural, da 

ideia do “indecente”, portanto, daquilo que deve permanecer oculto. 

deformado pelo que nomeia como sujeito corporal. “A eliminação 

completa de diferenças, incluindo sexuais, deve ser absolutamente 

resistida, dada a persistência da desigualdade no poder masculino e 

feminino”, afirma a autora, citando Braidotti, no sentido de debater 

aparência e realidade de poder no dispositivo performativo. Se a obra 

não se limita ao binarismo de gênero, ela reconhece que parte 

necessariamente dele. Trata-se de “uma exploração coreográfica que 

começa com o seu material original (o corpo e a sua mobilidade), para 

distorcer e (...) libertar múltiplas ações que enviesam o corpo simbólico, 

quer seja a conotação sexual ou o investimento cultural”. A coreógrafa 

portuguesa discute, em seu texto, uma poética performativa da dança, 

de refundação das identidades simbólicas, “onde os sexos sejam 

inumeráveis e o espaço de indecisão entre o corpo e o lugar deva ser 

revisto para ser melhor compreendido”.

Né Barros aborda esta discursividade entre aparência e realidade 

de poder através de seu estudo sobre a nudez. Descreve, por exemplo, 

sua criação Estrangeiros, de 2012, como “um jogo intersubjetivo de 

imagens”, em que “três figuras masculinas nuas entram em palco 

confrontando o(s) outro(s) (...) Este confronto é, acima de tudo, com a 

imagem que apresenta uma outra: a de estar nua”. A nudez, para a 

autora, é uma contingência primária que, em cena, confronta-se com a 

própria imagem. “Nesta relação com a exterioridade, o nu é o exterior 

que lida com a sua própria nudez”, diz. A imagem de um corpo nu não é 

um fim em si mesmo, ela observa. Deve ser entendida “para além da 

imagem e dos jogos de imagem, como um forte significado (uma 

percepção dominante)”.  Sendo um material interpretativo e a serviço 

da expressão estética, “o nu não é nem inócuo nem é o único alvo", como 

sublinha a autora. Para quem, não podendo se esgotar como significado 

com sua própria presença, a nudez é “a imagem, portanto, do que não 

tem imagem”, conforme citação de Jean-Luc Nancy, autor em que Né 

Barros baseia boa parte do seu ensaio. A autora descreve a nudez não 

como uma evidência, mas como a presença do desconhecido ou uma 

presença virtual. Nela, os materiais performativos informam menos 

pelo que mostram do que por aquilo que lhes falta.

Gonçalo M. Tavares encerra a Parte I do volume, com o ensaio 

“Body, performance, language and tradition: The example of Pina 

Bausch and Clara Andermatt’s Fica no Singelo”, em que adapta 

excertos de sua obra Atlas do Corpo e da Imaginação: teoria, 

fragmentos e imagens, (Tavares, 2020) de 2013, e do texto, de 2014, 

que escreveu para o programa do espetáculo Fica no Singelo, criação 

da coreógrafa portuguesa Clara Andermatt, com quem o escritor 

se misturam de tal forma que, por vezes, a distinção é puramente 

formal”, afirma.

O autor corrobora a ideia de José Gil sobre o pensamento não 

apenas ser móvel e reflexivo, mas também um ato empírico, que se 

forma na sua própria experiência, a exemplo da dança. Ao distinguir o 

pensamento como um movimento interior e a dança como um 

movimento exterior, Tavares sustenta que há “uma forte equivalência” 

entre ambos os movimentos. E cita a metáfora da “cambalhota”, 

produzida por José Gil, que relaciona a dinâmica do pensamento àquela 

dos movimentos corporais desequilibrantes, os quais “como uma 

cambalhota, só podemos compreender se o pensamento, de alguma 

forma, os reproduzir”. “A consciência do corpo é o movimento do 

pensamento”, conclui o filósofo português, em nova citação pelo autor 

do capítulo. Para quem interessa mais o contrário desta afirmação, ou 

seja, o pensamento entendido como um movimento de dança. Trata-se 

de investigar o processo de criação a partir de princípios de 

movimentos aplicados à dança e análogos ao processo de criação da 

escrita. “É como se a língua fosse utilizada com outra inclinação: a 

inclinação do corpo influencia a inclinação (a compreensão) da palavra”, 

diz Tavares, sobre a relação entre corpo e palavra.

O autor justifica seu interesse pelo método de criação de Pina 

Baush, a partir de um jogo de perguntas verbais e respostas corporais, 

uma vez que “este método estabeleceu algo fundamental: uma relação 

clara entre linguagem e movimento, linguagem e corporeidade. Uma 

questão leva a um movimento ou uma combinação de movimentos”. 

Esta relação interessa mais ao seu texto do que a descrição objetiva do 

método poético da coreógrafa alemã. Da mesma forma, a segunda 

parte do ensaio, constituída de um conjunto de anotações avulsas 

sobre Fica no Singelo não permite enxergar a criação de Clara 

Andermatt, mas lhe projeta como referencial a partir  do qual um 

tema geral,  a dança, é estetizada pelo autor do texto, através de sua 

recepção, variando, assim, como literatura. “Fica no Singelo, de Clara 

Andermatt: Perturbando a perfeição, interferindo em o terreno, 

lembrando a fragilidade”, escreve Tavares, dentre diversas impressões 

e aforismos sobrepostos a esta criação, por sua vez tomada menos 

como objeto de dança do que como material de metacriação literária e 

de pensamento pelo autor.

A Parte II de Intensified Bodies..., mais analítica do que filosófica, 

torna mais visíveis os objetos performativos de seu corpus. 

Daniel Tércio abre a sessão, com o ensaio “The body in descent: 

Catastrophes, feelings and choreographies in the Portuguese 

Descendere, acrescentamos, através de sua variação em francês, décés, 

pode se associar ao ato de morrer. Princípio defendido pelo autor, que 

reconhece, na queda, um continuum de destruição e recomeço, que 

metaforiza através da catástrofe do sismo de Lisboa de 1755.

Seu texto propõe uma conexão entre o corpo que dança em 

Portugal e o corpo cultural português, que, para o autor, trata-se de “uma 

presença densa” e uma mobilidade incontornável. A ancestralidade, ou a 

descendência, dos corpos, permite ao autor indagar o lugar do 

organismo na catástrofe pós-moderna:

A confirmar a hipótese de que o processo estético, que conjuga a 

sensação e a leitura da realidade, é feito dessa organização entre a 

experiência imediata e mediata pelo público. O que, para a autora, 

consiste em um “paradoxo do imediatismo”, que, sublinha, é 

“importante para explicar essa relação entre o artista, o meio e o 

espectador”. A decorrer do facto de a experiência imediata com as 

imagens ser, ao mesmo tempo, “o início do desencanto, do 

reconhecimento das potencialidades, dos paradoxos e dos limites do 

imediatismo, com o observador inevitavelmente indagando ao 

observar e decodificar essas imagens”. Jorge Molder, em fala citada pela 

autora, a propósito de seu trabalho Anatomia e Boxe, investigado neste 

capítulo, refere-se ao duplo como um conceito-chave para entender a 

estética, como uma função necessariamente destacada e em relação 

com a vida a qual transfigura. Definição inclusivamente aplicada às 

intermedialidades performativas, como o artista português reconhece: 

“A verdade é que [a imagem] produz um efeito estranho, porque 

encontro alguém que é, de certa forma, um duplo. (...) Reconheço certas 

características que tenho certeza que me pertencem, mas ao mesmo 

tempo não me reconheço nas imagens que faço”.

Entretanto, a autora se dedica a um tipo característico de 

estética, a que podemos aproximar da “estética da ausência” 

(Goebbels, 2015), prefigurada por Heiner Goebbels, desde que 

excluindo a hipótese da transfiguração do criador, em favor de um 

dispositivo estético que ultrapasse a sua identidade e lhe permita 

desaparecer, aspecto relacionado pelo autor alemão. E admitindo o 

entendimento da autora portuguesa, neste caso, sobre a performance 

como um autorretrato, uma figuração tomada pela ética individual e 

atomizada da “afirmação de identidade” criadora, como sinaliza. Em 

suas palavras, “a autorrepresentação é, portanto, considerada um ato 

discursivo e performativo socialmente contextualizado do corpo visto 

como função de uma presença ausente”. A estética da ausência, nesta 

abordagem, manifesta-se através da relação entre o artista e a obra 

fotográfica, em que, sublinha a autora, “a presença dos artistas reforça 

a arte ausente da mesma forma que a presença da obra reforça o 

artista ausente. Assim, o significado da autorrepresentação não é 

completamente denotado por seus criadores”.

Como em Goebbels, o espectador é também convocado, neste 

estudo, como uma função indispensável para o evento estético. 

Conforme argumenta a autora, “a imagem oculta potenciais sentidos 

que são ativados pela presença do espectador na frente de cada 

imagem”. Podemos, neste sentido, falar de um “espectador emancipado” 

(Rancière, 2012), de que trata Jacques Rancière, que constrói seu texto 

a partir de uma composição de significantes, proposto pelo ato 

performativo. A escrita e a leitura são um processo mútuo e conjugado 

entre artista e público. Para a autora, “refletindo sobre a fotografia 

como lugar da performance, a criação conceitual exige (...) a 

desconstrução do olhar, das referências e das crenças dos artistas, de 

forma a reorganizar a compreensão das obras”. E deve “preparar o 

olhar do observador, que precisa de referências para poder organizar 

e compreender o seu próprio pensamento”. Finalmente, para Anabela 

Pereira, a relação entre sujeito e imagem suprime ainda o espaço de 

representação, em favor da relação direta entre obra e recepção. Há, 

como já descrito, nesta experiência imediata, a mediação quer do 

sujeito artista como do sujeito leitor, a produzir leitura e duplicidade 

estética por meio do próprio ato relacional. “O desaparecimento do 
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meio atinge tanto o observador quanto o artista”, afirma a autora.

Intensified Bodies... termina dirigido à análise da recepção, com 

“Looking for the expressive body through images: The infinite struggle 

against insignificance”, em que Maria João Brilhante retoma seus 

estudos sobre a fotografia. Estofada em autores teóricos da imagem 

como Kulvicki, Bredekamp, Mitchell, Berger, Sekula e Todd, e se 

baseando na relação entre imagem e representação, a autora concentra 

seu texto na análise de quatro fotografias, referentes, respectivamente, 

aos espetáculos teatrais A Farsa, de 2014, com direção de Luís Castro; 

Jardim Zoológico de Vidro, de 2015, com direção de Jorge Silva Melo; A 

Missão: recordações de uma revolução, de 2011, com direção de  Mónica 

Calle e um solo de Camila Morello, apresentado no âmbito de formação 

do projeto FOR Dance Theatre, em 2015. As quais, por sua vez, foram 

fotografadas, na ordem dos trabalhos citados, por Filipe Ferreira, Jorge 

Gonçalves, Bruno Simão e Susana Paiva.



Em “Body and discourse: Incalculable choreographies”, terceiro 

capítulo do volume, a coreógrafa e professora Né Barros prossegue 

com a problematização ontológica do sujeito e de suas categorias de 

representação. A autora volta sua análise para criações suas e de 

outros coreógrafos portugueses contemporâneos, como Miguel 

Moreira e Flávio Rodrigues. Né Barros considera o corpo performativo 

como o material de elaboração de um “sujeito corporal”. Este se 

destaca do corpo orgânico, como forma provisória de um “processo 

desterritorializante” do seu “eu estável”.  Para a autora, “o corpo 

performativo é uma máquina otimizada de desconstrução e de 

multiplicação de novos significados. É o inorgânico por excelência”. 

Trata-se de um dispositivo que discursa “sobre as possibilidades de 

comunicação sustentadas pelo corpo e em seu deslocamento de 

sentido”. A ideia de representação dá lugar à de posicionamento entre 

os corpos performativos ou coreográficos e o espaço, em favor da 

sensação de deslocamento perceptivo da realidade. A autora cita a 

definição de Braidotti para o conceito: “O posicionamento ou 

colocação não é uma posição que o sujeito fixa e define para si 

próprio. É uma posição partilhada e coletiva em um território 

espacial-temporal construído, ocupado com outros”.

Ainda que difira da ideia de representação, este deslocamento de 

sentido pode ser entendido como uma função estética de 

transfiguração da realidade. Uma vez que Né Barros admite que a 

realidade, tomada como uma alteridade ou exterioridade ao corpo 

performativo, “nos leva (...) para o corpo deformado, para uma condição 

simultaneamente singular (como um isolamento intersubjetivo) bem 

como um conflito textual no mundo dos corpos”. A autora considera 

ainda que esta operação promovida pelos corpos performativos pode 

ser entendida como uma técnica de reescrita do corpo orgânico e do 

espaço físico, em favor de um novo “espaço de abandono, onde uma 

determinada identidade (...) vai embora”. E onde “o corpo performativo 

pode melhor se reinventar e se metamorfosear”. A função estética  dos 

corpos performativos pode ser, portanto, também ética e se pretender 

ontológica, ainda que se saiba que os domínios estético e ético se tratem 

de dispositivos relacionais, que não podem alterar o objeto real – mas, 

sim, sua percepção e seu uso. E que não se produz novos objetos reais, 

mas sim domínios relacionais em função destes objetos.

Estes corpos performativos “contribuem para a construção de 

identidades”, no caso de seu texto, sexuais e sociais, acrescenta a autora. 

Para quem interessa menos a indistinção dos gêneros biológicos, 

próprio do corpo orgânico, do que o lugar cultural das sexualidades, 
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colaborou artisticamente. Tavares tem escrito para outras criações 

na área da dança, sendo seu, por exemplo, o texto de Os Três Irmãos, 

espetáculo de Victor Hugo Pontes, que estreou no Teatro Viriato, em 

Viseu, em setembro de 2020, no contexto da pandemia da covid-19. O 

autor, portanto, conjuga as operações entre a palavra e o corpo como 

uma preocupação comum quer à atividade prática de dramaturgista 

de palco, quer à de ensaísta, no âmbito desta publicação.

Neste último caso, o autor, cujo texto é também mais elucubrativo 

do que de análise objetiva de um corpus, parte de dois objetos de 

discursividade: o “método de improvisação estimulado por perguntas”, 

desenvolvido pela Dança-Teatro de Pina Baush, a partir da descrição 

deste expediente de criação, em livro de Leonetta Bentivoglio; e o 

referido espetáculo de Clara Andermatt, entendido, pelo autor, como 

uma forma de tradução de movimentos da cultura tradicional 

portuguesa para a temporalidade contemporânea. O ensaio de Tavares 

tem uma estrutura aforística. Como variações indeterminadas a partir 

do tema dança, o autor salta entre categorias diversas, como graça, 

Dionísio, pensamento, movimento, provocação e alienação, sem uma 

relação casuística entre elas, mas no sentido de compor uma escrita 

elítica, que aliás, distingue a obra ficcional do escritor. E, em termos 

filosóficos, ecoa o estilo fragmentário de escritos de Roland Barthes ou 

ainda o Atlas Mnemosyne de Aby Warburg (2020), a propor a organização 

dos fragmentos, no caso de Warburg, de imagens avulsas, alinhavadas 

pelo entendimento de um continuum histórico. Quanto ao discurso, este 

ensaio, de estrutura aforística, pauta-se em um duplo movimento.

De certa forma, compreende a dança como uma forma de 

tradução e de linguagem. A dança, para o autor, traduz determinado 

conteúdo de sentimentos e pensamentos: “Dançar é contar uma 

história. Platão, por exemplo, em As Leis, escreveu que ‘da imitação 

das palavras nos gestos surgiu toda a arte de dança’. Trata-se, afinal 

de contas, de 'contar a história viva'. (...) Poderíamos dizer, talvez, que 

dançar é contar uma história cujo final não está pré-definido”. A 

dança, entendida como tradução, pelo autor, trata-se de um ato 

estético que escreve a vida ao longo de sua própria duração. Não 

deve, parece-nos, ser confundida com a ideia de representação, 

associada ao pensamento platônico sobre o teatro. Tavares investe, 

como centro de suas considerações, na ideia da dança como 

metáfora do pensamento. Ao mesmo tempo reconhece que a dança é 

também uma forma de relação entre corpo e pensamento, em que as 

duas partes são afetadas pela dinâmica do movimento. “Temos aqui 

dois mundos que se cruzam: o do pensamento e a do movimento, que 
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landscape”. Trata-se, por um lado, de uma abordagem múltipla sobre 

o conceito da queda e de sua relação com o corpo, destinada, 

entretanto, a exemplificações objetivas sobre o panorama da dança 

portuguesa contemporânea. Seu texto analisa as criações Blessed, de 

Meg Stuart para Francisco Camacho, de 2007; Terra, de Olga Roriz, de 

2014; The Old King, de Miguel Moreira e Romeu Runa, de 2011; Fall, de 

Victor Hugo Pontes, de 2014 e Comer o Coração, de Vera Mantero, de 

2004, e promove antes um mapeamento de casos mais amplo desta 

relação entre corpo e queda na dança. “Doris Humphrey, Martha 

Graham, Mary Wigman, Pina Bausch, Alejandro Ahmed: a história da 

queda está longe de estar completa”, assegura o autor, a propósito da 

história da dança. Acrescentando que “com a dança moderna, a terra 

ganhou uma atração renovada (...) salientando os processos de 

enraizamento dos corpos (...). Já não era uma questão de tornar visível 

o fracasso ou a queda como castigo, mas sim a queda como um 

encontro com a origem”.

Boa parte do seu texto se dedica ao conceito de queda. Entendido, 

à partida, não através de sua conotação cultural negativa, oposta ao 

sublime estético, à ascese espiritual ou ao equilíbrio corporal, mas 

como um dado ontológico da condição humana. “A queda de um corpo 

não é uma tragédia. É simplesmente a nossa condição. É assim que 

nós somos”, afirma o autor. Para quem a queda é também um dado 

físico do jogo de forças que conforma a dança: “a dança só se torna voo 

com base na certeza da queda. (...) Como Nietzsche sublinhou, não há 

dança sem gravidade”. O autor, contudo, não limita o conceito a uma 

compreensão materialista, figurando o movimento da queda pela 

dualidade espiritual: “o corpo em queda não corresponde a um 

desvanecimento do corpo, ou uma erosão do problema do corpo, dos 

seus limites, a sua vida, a sua dinâmica, mas antes a recolocação do 

espírito, por assim dizer, no núcleo do corpo”. A queda, nesta 

dinâmica, trata-se, ainda, para o autor, de uma força que atualiza o 

tempo histórico no corpo que dança: “sempre que a densidade do 

passado está em conflito, dentro da mesma pessoa (...) com o olhar (...) 

que procura a glória no futuro, a queda pode desenhar tremendas 

diagonais no espaço”. Finalmente, já em seu título, o texto propõe um 

jogo filológico, à volta da expressão “Body In Descent”, em que o autor 

investe nas correspondências entre o português e a raiz latina da 

palavra, descendere, somando ao sentido de decair o derivativo de 

descendência, leitura que aproxima a queda não do corte, mas da 

permanência cultural. E paradoxalmente, pela perspectiva cultural, da 

ideia do “indecente”, portanto, daquilo que deve permanecer oculto. 

deformado pelo que nomeia como sujeito corporal. “A eliminação 

completa de diferenças, incluindo sexuais, deve ser absolutamente 

resistida, dada a persistência da desigualdade no poder masculino e 

feminino”, afirma a autora, citando Braidotti, no sentido de debater 

aparência e realidade de poder no dispositivo performativo. Se a obra 

não se limita ao binarismo de gênero, ela reconhece que parte 

necessariamente dele. Trata-se de “uma exploração coreográfica que 

começa com o seu material original (o corpo e a sua mobilidade), para 

distorcer e (...) libertar múltiplas ações que enviesam o corpo simbólico, 

quer seja a conotação sexual ou o investimento cultural”. A coreógrafa 

portuguesa discute, em seu texto, uma poética performativa da dança, 

de refundação das identidades simbólicas, “onde os sexos sejam 

inumeráveis e o espaço de indecisão entre o corpo e o lugar deva ser 

revisto para ser melhor compreendido”.

Né Barros aborda esta discursividade entre aparência e realidade 

de poder através de seu estudo sobre a nudez. Descreve, por exemplo, 

sua criação Estrangeiros, de 2012, como “um jogo intersubjetivo de 

imagens”, em que “três figuras masculinas nuas entram em palco 

confrontando o(s) outro(s) (...) Este confronto é, acima de tudo, com a 

imagem que apresenta uma outra: a de estar nua”. A nudez, para a 

autora, é uma contingência primária que, em cena, confronta-se com a 

própria imagem. “Nesta relação com a exterioridade, o nu é o exterior 

que lida com a sua própria nudez”, diz. A imagem de um corpo nu não é 

um fim em si mesmo, ela observa. Deve ser entendida “para além da 

imagem e dos jogos de imagem, como um forte significado (uma 

percepção dominante)”.  Sendo um material interpretativo e a serviço 

da expressão estética, “o nu não é nem inócuo nem é o único alvo", como 

sublinha a autora. Para quem, não podendo se esgotar como significado 

com sua própria presença, a nudez é “a imagem, portanto, do que não 

tem imagem”, conforme citação de Jean-Luc Nancy, autor em que Né 

Barros baseia boa parte do seu ensaio. A autora descreve a nudez não 

como uma evidência, mas como a presença do desconhecido ou uma 

presença virtual. Nela, os materiais performativos informam menos 

pelo que mostram do que por aquilo que lhes falta.

Gonçalo M. Tavares encerra a Parte I do volume, com o ensaio 

“Body, performance, language and tradition: The example of Pina 

Bausch and Clara Andermatt’s Fica no Singelo”, em que adapta 

excertos de sua obra Atlas do Corpo e da Imaginação: teoria, 

fragmentos e imagens, (Tavares, 2020) de 2013, e do texto, de 2014, 

que escreveu para o programa do espetáculo Fica no Singelo, criação 

da coreógrafa portuguesa Clara Andermatt, com quem o escritor 

se misturam de tal forma que, por vezes, a distinção é puramente 

formal”, afirma.

O autor corrobora a ideia de José Gil sobre o pensamento não 

apenas ser móvel e reflexivo, mas também um ato empírico, que se 

forma na sua própria experiência, a exemplo da dança. Ao distinguir o 

pensamento como um movimento interior e a dança como um 

movimento exterior, Tavares sustenta que há “uma forte equivalência” 

entre ambos os movimentos. E cita a metáfora da “cambalhota”, 

produzida por José Gil, que relaciona a dinâmica do pensamento àquela 

dos movimentos corporais desequilibrantes, os quais “como uma 

cambalhota, só podemos compreender se o pensamento, de alguma 

forma, os reproduzir”. “A consciência do corpo é o movimento do 

pensamento”, conclui o filósofo português, em nova citação pelo autor 

do capítulo. Para quem interessa mais o contrário desta afirmação, ou 

seja, o pensamento entendido como um movimento de dança. Trata-se 

de investigar o processo de criação a partir de princípios de 

movimentos aplicados à dança e análogos ao processo de criação da 

escrita. “É como se a língua fosse utilizada com outra inclinação: a 

inclinação do corpo influencia a inclinação (a compreensão) da palavra”, 

diz Tavares, sobre a relação entre corpo e palavra.

O autor justifica seu interesse pelo método de criação de Pina 

Baush, a partir de um jogo de perguntas verbais e respostas corporais, 

uma vez que “este método estabeleceu algo fundamental: uma relação 

clara entre linguagem e movimento, linguagem e corporeidade. Uma 

questão leva a um movimento ou uma combinação de movimentos”. 

Esta relação interessa mais ao seu texto do que a descrição objetiva do 

método poético da coreógrafa alemã. Da mesma forma, a segunda 

parte do ensaio, constituída de um conjunto de anotações avulsas 

sobre Fica no Singelo não permite enxergar a criação de Clara 

Andermatt, mas lhe projeta como referencial a partir  do qual um 

tema geral,  a dança, é estetizada pelo autor do texto, através de sua 

recepção, variando, assim, como literatura. “Fica no Singelo, de Clara 

Andermatt: Perturbando a perfeição, interferindo em o terreno, 

lembrando a fragilidade”, escreve Tavares, dentre diversas impressões 

e aforismos sobrepostos a esta criação, por sua vez tomada menos 

como objeto de dança do que como material de metacriação literária e 

de pensamento pelo autor.

A Parte II de Intensified Bodies..., mais analítica do que filosófica, 

torna mais visíveis os objetos performativos de seu corpus. 

Daniel Tércio abre a sessão, com o ensaio “The body in descent: 

Catastrophes, feelings and choreographies in the Portuguese 

Descendere, acrescentamos, através de sua variação em francês, décés, 

pode se associar ao ato de morrer. Princípio defendido pelo autor, que 

reconhece, na queda, um continuum de destruição e recomeço, que 

metaforiza através da catástrofe do sismo de Lisboa de 1755.

Seu texto propõe uma conexão entre o corpo que dança em 

Portugal e o corpo cultural português, que, para o autor, trata-se de “uma 

presença densa” e uma mobilidade incontornável. A ancestralidade, ou a 

descendência, dos corpos, permite ao autor indagar o lugar do 

organismo na catástrofe pós-moderna:

A confirmar a hipótese de que o processo estético, que conjuga a 

sensação e a leitura da realidade, é feito dessa organização entre a 

experiência imediata e mediata pelo público. O que, para a autora, 

consiste em um “paradoxo do imediatismo”, que, sublinha, é 

“importante para explicar essa relação entre o artista, o meio e o 

espectador”. A decorrer do facto de a experiência imediata com as 

imagens ser, ao mesmo tempo, “o início do desencanto, do 

reconhecimento das potencialidades, dos paradoxos e dos limites do 

imediatismo, com o observador inevitavelmente indagando ao 

observar e decodificar essas imagens”. Jorge Molder, em fala citada pela 

autora, a propósito de seu trabalho Anatomia e Boxe, investigado neste 

capítulo, refere-se ao duplo como um conceito-chave para entender a 

estética, como uma função necessariamente destacada e em relação 

com a vida a qual transfigura. Definição inclusivamente aplicada às 

intermedialidades performativas, como o artista português reconhece: 

“A verdade é que [a imagem] produz um efeito estranho, porque 

encontro alguém que é, de certa forma, um duplo. (...) Reconheço certas 

características que tenho certeza que me pertencem, mas ao mesmo 

tempo não me reconheço nas imagens que faço”.

Entretanto, a autora se dedica a um tipo característico de 

estética, a que podemos aproximar da “estética da ausência” 

(Goebbels, 2015), prefigurada por Heiner Goebbels, desde que 

excluindo a hipótese da transfiguração do criador, em favor de um 

dispositivo estético que ultrapasse a sua identidade e lhe permita 

desaparecer, aspecto relacionado pelo autor alemão. E admitindo o 

entendimento da autora portuguesa, neste caso, sobre a performance 

como um autorretrato, uma figuração tomada pela ética individual e 

atomizada da “afirmação de identidade” criadora, como sinaliza. Em 

suas palavras, “a autorrepresentação é, portanto, considerada um ato 

discursivo e performativo socialmente contextualizado do corpo visto 

como função de uma presença ausente”. A estética da ausência, nesta 

abordagem, manifesta-se através da relação entre o artista e a obra 

fotográfica, em que, sublinha a autora, “a presença dos artistas reforça 

a arte ausente da mesma forma que a presença da obra reforça o 

artista ausente. Assim, o significado da autorrepresentação não é 

completamente denotado por seus criadores”.

Como em Goebbels, o espectador é também convocado, neste 

estudo, como uma função indispensável para o evento estético. 

Conforme argumenta a autora, “a imagem oculta potenciais sentidos 

que são ativados pela presença do espectador na frente de cada 

imagem”. Podemos, neste sentido, falar de um “espectador emancipado” 

(Rancière, 2012), de que trata Jacques Rancière, que constrói seu texto 

a partir de uma composição de significantes, proposto pelo ato 

performativo. A escrita e a leitura são um processo mútuo e conjugado 

entre artista e público. Para a autora, “refletindo sobre a fotografia 

como lugar da performance, a criação conceitual exige (...) a 

desconstrução do olhar, das referências e das crenças dos artistas, de 

forma a reorganizar a compreensão das obras”. E deve “preparar o 

olhar do observador, que precisa de referências para poder organizar 

e compreender o seu próprio pensamento”. Finalmente, para Anabela 

Pereira, a relação entre sujeito e imagem suprime ainda o espaço de 

representação, em favor da relação direta entre obra e recepção. Há, 

como já descrito, nesta experiência imediata, a mediação quer do 

sujeito artista como do sujeito leitor, a produzir leitura e duplicidade 

estética por meio do próprio ato relacional. “O desaparecimento do 
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meio atinge tanto o observador quanto o artista”, afirma a autora.

Intensified Bodies... termina dirigido à análise da recepção, com 

“Looking for the expressive body through images: The infinite struggle 

against insignificance”, em que Maria João Brilhante retoma seus 

estudos sobre a fotografia. Estofada em autores teóricos da imagem 

como Kulvicki, Bredekamp, Mitchell, Berger, Sekula e Todd, e se 

baseando na relação entre imagem e representação, a autora concentra 

seu texto na análise de quatro fotografias, referentes, respectivamente, 

aos espetáculos teatrais A Farsa, de 2014, com direção de Luís Castro; 

Jardim Zoológico de Vidro, de 2015, com direção de Jorge Silva Melo; A 

Missão: recordações de uma revolução, de 2011, com direção de  Mónica 

Calle e um solo de Camila Morello, apresentado no âmbito de formação 

do projeto FOR Dance Theatre, em 2015. As quais, por sua vez, foram 

fotografadas, na ordem dos trabalhos citados, por Filipe Ferreira, Jorge 

Gonçalves, Bruno Simão e Susana Paiva.
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Em “Body and discourse: Incalculable choreographies”, terceiro 

capítulo do volume, a coreógrafa e professora Né Barros prossegue 

com a problematização ontológica do sujeito e de suas categorias de 

representação. A autora volta sua análise para criações suas e de 

outros coreógrafos portugueses contemporâneos, como Miguel 

Moreira e Flávio Rodrigues. Né Barros considera o corpo performativo 

como o material de elaboração de um “sujeito corporal”. Este se 

destaca do corpo orgânico, como forma provisória de um “processo 

desterritorializante” do seu “eu estável”.  Para a autora, “o corpo 

performativo é uma máquina otimizada de desconstrução e de 

multiplicação de novos significados. É o inorgânico por excelência”. 

Trata-se de um dispositivo que discursa “sobre as possibilidades de 

comunicação sustentadas pelo corpo e em seu deslocamento de 

sentido”. A ideia de representação dá lugar à de posicionamento entre 

os corpos performativos ou coreográficos e o espaço, em favor da 

sensação de deslocamento perceptivo da realidade. A autora cita a 

definição de Braidotti para o conceito: “O posicionamento ou 

colocação não é uma posição que o sujeito fixa e define para si 

próprio. É uma posição partilhada e coletiva em um território 

espacial-temporal construído, ocupado com outros”.

Ainda que difira da ideia de representação, este deslocamento de 

sentido pode ser entendido como uma função estética de 

transfiguração da realidade. Uma vez que Né Barros admite que a 

realidade, tomada como uma alteridade ou exterioridade ao corpo 

performativo, “nos leva (...) para o corpo deformado, para uma condição 

simultaneamente singular (como um isolamento intersubjetivo) bem 

como um conflito textual no mundo dos corpos”. A autora considera 

ainda que esta operação promovida pelos corpos performativos pode 

ser entendida como uma técnica de reescrita do corpo orgânico e do 

espaço físico, em favor de um novo “espaço de abandono, onde uma 

determinada identidade (...) vai embora”. E onde “o corpo performativo 

pode melhor se reinventar e se metamorfosear”. A função estética  dos 

corpos performativos pode ser, portanto, também ética e se pretender 

ontológica, ainda que se saiba que os domínios estético e ético se tratem 

de dispositivos relacionais, que não podem alterar o objeto real – mas, 

sim, sua percepção e seu uso. E que não se produz novos objetos reais, 

mas sim domínios relacionais em função destes objetos.

Estes corpos performativos “contribuem para a construção de 

identidades”, no caso de seu texto, sexuais e sociais, acrescenta a autora. 

Para quem interessa menos a indistinção dos gêneros biológicos, 

próprio do corpo orgânico, do que o lugar cultural das sexualidades, 

colaborou artisticamente. Tavares tem escrito para outras criações 

na área da dança, sendo seu, por exemplo, o texto de Os Três Irmãos, 

espetáculo de Victor Hugo Pontes, que estreou no Teatro Viriato, em 

Viseu, em setembro de 2020, no contexto da pandemia da covid-19. O 

autor, portanto, conjuga as operações entre a palavra e o corpo como 

uma preocupação comum quer à atividade prática de dramaturgista 

de palco, quer à de ensaísta, no âmbito desta publicação.

Neste último caso, o autor, cujo texto é também mais elucubrativo 

do que de análise objetiva de um corpus, parte de dois objetos de 

discursividade: o “método de improvisação estimulado por perguntas”, 

desenvolvido pela Dança-Teatro de Pina Baush, a partir da descrição 

deste expediente de criação, em livro de Leonetta Bentivoglio; e o 

referido espetáculo de Clara Andermatt, entendido, pelo autor, como 

uma forma de tradução de movimentos da cultura tradicional 

portuguesa para a temporalidade contemporânea. O ensaio de Tavares 

tem uma estrutura aforística. Como variações indeterminadas a partir 

do tema dança, o autor salta entre categorias diversas, como graça, 

Dionísio, pensamento, movimento, provocação e alienação, sem uma 

relação casuística entre elas, mas no sentido de compor uma escrita 

elítica, que aliás, distingue a obra ficcional do escritor. E, em termos 

filosóficos, ecoa o estilo fragmentário de escritos de Roland Barthes ou 

ainda o Atlas Mnemosyne de Aby Warburg (2020), a propor a organização 

dos fragmentos, no caso de Warburg, de imagens avulsas, alinhavadas 

pelo entendimento de um continuum histórico. Quanto ao discurso, este 

ensaio, de estrutura aforística, pauta-se em um duplo movimento.

De certa forma, compreende a dança como uma forma de 

tradução e de linguagem. A dança, para o autor, traduz determinado 

conteúdo de sentimentos e pensamentos: “Dançar é contar uma 

história. Platão, por exemplo, em As Leis, escreveu que ‘da imitação 

das palavras nos gestos surgiu toda a arte de dança’. Trata-se, afinal 

de contas, de 'contar a história viva'. (...) Poderíamos dizer, talvez, que 

dançar é contar uma história cujo final não está pré-definido”. A 

dança, entendida como tradução, pelo autor, trata-se de um ato 

estético que escreve a vida ao longo de sua própria duração. Não 

deve, parece-nos, ser confundida com a ideia de representação, 

associada ao pensamento platônico sobre o teatro. Tavares investe, 

como centro de suas considerações, na ideia da dança como 

metáfora do pensamento. Ao mesmo tempo reconhece que a dança é 

também uma forma de relação entre corpo e pensamento, em que as 

duas partes são afetadas pela dinâmica do movimento. “Temos aqui 

dois mundos que se cruzam: o do pensamento e a do movimento, que 
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landscape”. Trata-se, por um lado, de uma abordagem múltipla sobre 

o conceito da queda e de sua relação com o corpo, destinada, 

entretanto, a exemplificações objetivas sobre o panorama da dança 

portuguesa contemporânea. Seu texto analisa as criações Blessed, de 

Meg Stuart para Francisco Camacho, de 2007; Terra, de Olga Roriz, de 

2014; The Old King, de Miguel Moreira e Romeu Runa, de 2011; Fall, de 

Victor Hugo Pontes, de 2014 e Comer o Coração, de Vera Mantero, de 

2004, e promove antes um mapeamento de casos mais amplo desta 

relação entre corpo e queda na dança. “Doris Humphrey, Martha 

Graham, Mary Wigman, Pina Bausch, Alejandro Ahmed: a história da 

queda está longe de estar completa”, assegura o autor, a propósito da 

história da dança. Acrescentando que “com a dança moderna, a terra 

ganhou uma atração renovada (...) salientando os processos de 

enraizamento dos corpos (...). Já não era uma questão de tornar visível 

o fracasso ou a queda como castigo, mas sim a queda como um 

encontro com a origem”.

Boa parte do seu texto se dedica ao conceito de queda. Entendido, 

à partida, não através de sua conotação cultural negativa, oposta ao 

sublime estético, à ascese espiritual ou ao equilíbrio corporal, mas 

como um dado ontológico da condição humana. “A queda de um corpo 

não é uma tragédia. É simplesmente a nossa condição. É assim que 

nós somos”, afirma o autor. Para quem a queda é também um dado 

físico do jogo de forças que conforma a dança: “a dança só se torna voo 

com base na certeza da queda. (...) Como Nietzsche sublinhou, não há 

dança sem gravidade”. O autor, contudo, não limita o conceito a uma 

compreensão materialista, figurando o movimento da queda pela 

dualidade espiritual: “o corpo em queda não corresponde a um 

desvanecimento do corpo, ou uma erosão do problema do corpo, dos 

seus limites, a sua vida, a sua dinâmica, mas antes a recolocação do 

espírito, por assim dizer, no núcleo do corpo”. A queda, nesta 

dinâmica, trata-se, ainda, para o autor, de uma força que atualiza o 

tempo histórico no corpo que dança: “sempre que a densidade do 

passado está em conflito, dentro da mesma pessoa (...) com o olhar (...) 

que procura a glória no futuro, a queda pode desenhar tremendas 

diagonais no espaço”. Finalmente, já em seu título, o texto propõe um 

jogo filológico, à volta da expressão “Body In Descent”, em que o autor 

investe nas correspondências entre o português e a raiz latina da 

palavra, descendere, somando ao sentido de decair o derivativo de 

descendência, leitura que aproxima a queda não do corte, mas da 

permanência cultural. E paradoxalmente, pela perspectiva cultural, da 

ideia do “indecente”, portanto, daquilo que deve permanecer oculto. 
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Nas criações portuguesas que analisa, Tércio aborda a queda sob 

uma perspectiva ética e poética, no sentido de investigar os 

dispositivos criativos, mas também simbólica e estética, incluindo a 

função de desordenação das categorias culturais que promovem. É o 

caso de The Old King, em cujo espaço cênico, que o autor nomeia como 

uma “zona de acidente”, e diante de um público que “talvez não se sinta 

confortável” com sua ação, Romeu Runa empilha paletes na 

construção de uma torre, feito um “atleta que corre o mais rápido que 

pode, mesmo sabendo que não vai terminar no topo”, como assevera 

Miguel Moreira, cocriador com Runa deste solo de equilíbrio precário, 

a que Tércio designa como “uma ‘escrita’ flutuante, (...) certamente 

menos fechada do que as fórmulas de balé”. Uma escrita cênica que é 

também discursiva e simbólica, nas palavras do autor, que a descreve 

começa com os bailarinos pendurados nos postes do palco. Eles pairam alguns 

metros acima do solo. (...) Gradualmente, os seus dedos, mãos e braços desistem. 

Depois cada um, no seu próprio tempo, cai. O palco é inclinado, com uma ligeira curva, 

que se dobra sobre a parte superior, representando o que pode ser a borda de um 

precipício. No ciclorama, um céu projetado completa a cenografia.

Finalmente, Tércio convoca a criação Comer o Coração, em 

que Vera Mantero habita a escultura metálica homônima de Rui 

Chafes, suspensa em uma árvore “a cinco metros do chão, como 

uma ave apanhada no seu ninho ferro”. A força desta criação a se 

dilatar no tempo está, para o autor do texto, em ela ocorrer “à beira 

de um movimento congelado”, precisamente aquele movimento 

que antecede a queda.

Maria José Fazenda, em seu ensaio “Creating and performing in 

Companhia Maior: Memories of life, experiences of continuity and 

transformation” aborda o caso da Companhia Maior, grupo 

performativo profissional criado em 2010, em um projeto de residência 

artística no Centro Cultural Belém, em Lisboa. A autora estabelece a 

trajetória de trabalhos da companhia, recortada através das criações 

Bela Adormecida, de 2010, escrita e encenada por Tiago Rodrigues, 

Maior, de 2011, coreografada por  Clara Andermatt, e  Estalo Novo, de 

2013, com direção artística de Ana Borralho e João Galante, assim como 

coleta depoimentos de seus integrantes a propósito desta experiência. 

De outra parte, Maria José Fazenda coteja o caso desta companhia 

portuguesa com outras companhias de dança ou de artes 

performativas, cuja idade exigida de seus performers seja, igualmente, 

superior aos sessenta anos. Fazendo ainda a distinção entre “grupos 

etários mais velhos (...) em referência a artistas com mais de quarenta e 

cinco anos de idade (...) aceito como o limite para a grande maioria dos 

bailarinos profissionais poderem trabalhar, na tradição da dança 

euro-americana” e grupos, como o deste estudo, “acima de sessenta 

anos”. Estes se baseiam em “uma idade em que muitas pessoas se 

reformam e experimentam importantes mudanças sociais e familiares 

nas suas vidas”. Mais do que um recorte etário, a classificação da autora 

nos permite refletir, por um lado, sobre a interrupção de uma função 

deformado pelo que nomeia como sujeito corporal. “A eliminação 

completa de diferenças, incluindo sexuais, deve ser absolutamente 

resistida, dada a persistência da desigualdade no poder masculino e 

feminino”, afirma a autora, citando Braidotti, no sentido de debater 

aparência e realidade de poder no dispositivo performativo. Se a obra 

não se limita ao binarismo de gênero, ela reconhece que parte 

necessariamente dele. Trata-se de “uma exploração coreográfica que 

começa com o seu material original (o corpo e a sua mobilidade), para 

distorcer e (...) libertar múltiplas ações que enviesam o corpo simbólico, 

quer seja a conotação sexual ou o investimento cultural”. A coreógrafa 

portuguesa discute, em seu texto, uma poética performativa da dança, 

de refundação das identidades simbólicas, “onde os sexos sejam 

inumeráveis e o espaço de indecisão entre o corpo e o lugar deva ser 

revisto para ser melhor compreendido”.

Né Barros aborda esta discursividade entre aparência e realidade 

de poder através de seu estudo sobre a nudez. Descreve, por exemplo, 

sua criação Estrangeiros, de 2012, como “um jogo intersubjetivo de 

imagens”, em que “três figuras masculinas nuas entram em palco 

confrontando o(s) outro(s) (...) Este confronto é, acima de tudo, com a 

imagem que apresenta uma outra: a de estar nua”. A nudez, para a 

autora, é uma contingência primária que, em cena, confronta-se com a 

própria imagem. “Nesta relação com a exterioridade, o nu é o exterior 

que lida com a sua própria nudez”, diz. A imagem de um corpo nu não é 

um fim em si mesmo, ela observa. Deve ser entendida “para além da 

imagem e dos jogos de imagem, como um forte significado (uma 

percepção dominante)”.  Sendo um material interpretativo e a serviço 

da expressão estética, “o nu não é nem inócuo nem é o único alvo", como 

sublinha a autora. Para quem, não podendo se esgotar como significado 

com sua própria presença, a nudez é “a imagem, portanto, do que não 

tem imagem”, conforme citação de Jean-Luc Nancy, autor em que Né 

Barros baseia boa parte do seu ensaio. A autora descreve a nudez não 

como uma evidência, mas como a presença do desconhecido ou uma 

presença virtual. Nela, os materiais performativos informam menos 

pelo que mostram do que por aquilo que lhes falta.

Gonçalo M. Tavares encerra a Parte I do volume, com o ensaio 

“Body, performance, language and tradition: The example of Pina 

Bausch and Clara Andermatt’s Fica no Singelo”, em que adapta 

excertos de sua obra Atlas do Corpo e da Imaginação: teoria, 

fragmentos e imagens, (Tavares, 2020) de 2013, e do texto, de 2014, 

que escreveu para o programa do espetáculo Fica no Singelo, criação 

da coreógrafa portuguesa Clara Andermatt, com quem o escritor 

se misturam de tal forma que, por vezes, a distinção é puramente 

formal”, afirma.

O autor corrobora a ideia de José Gil sobre o pensamento não 

apenas ser móvel e reflexivo, mas também um ato empírico, que se 

forma na sua própria experiência, a exemplo da dança. Ao distinguir o 

pensamento como um movimento interior e a dança como um 

movimento exterior, Tavares sustenta que há “uma forte equivalência” 

entre ambos os movimentos. E cita a metáfora da “cambalhota”, 

produzida por José Gil, que relaciona a dinâmica do pensamento àquela 

dos movimentos corporais desequilibrantes, os quais “como uma 

cambalhota, só podemos compreender se o pensamento, de alguma 

forma, os reproduzir”. “A consciência do corpo é o movimento do 

pensamento”, conclui o filósofo português, em nova citação pelo autor 

do capítulo. Para quem interessa mais o contrário desta afirmação, ou 

seja, o pensamento entendido como um movimento de dança. Trata-se 

de investigar o processo de criação a partir de princípios de 

movimentos aplicados à dança e análogos ao processo de criação da 

escrita. “É como se a língua fosse utilizada com outra inclinação: a 

inclinação do corpo influencia a inclinação (a compreensão) da palavra”, 

diz Tavares, sobre a relação entre corpo e palavra.

O autor justifica seu interesse pelo método de criação de Pina 

Baush, a partir de um jogo de perguntas verbais e respostas corporais, 

uma vez que “este método estabeleceu algo fundamental: uma relação 

clara entre linguagem e movimento, linguagem e corporeidade. Uma 

questão leva a um movimento ou uma combinação de movimentos”. 

Esta relação interessa mais ao seu texto do que a descrição objetiva do 

método poético da coreógrafa alemã. Da mesma forma, a segunda 

parte do ensaio, constituída de um conjunto de anotações avulsas 

sobre Fica no Singelo não permite enxergar a criação de Clara 

Andermatt, mas lhe projeta como referencial a partir  do qual um 

tema geral,  a dança, é estetizada pelo autor do texto, através de sua 

recepção, variando, assim, como literatura. “Fica no Singelo, de Clara 

Andermatt: Perturbando a perfeição, interferindo em o terreno, 

lembrando a fragilidade”, escreve Tavares, dentre diversas impressões 

e aforismos sobrepostos a esta criação, por sua vez tomada menos 

como objeto de dança do que como material de metacriação literária e 

de pensamento pelo autor.

A Parte II de Intensified Bodies..., mais analítica do que filosófica, 

torna mais visíveis os objetos performativos de seu corpus. 

Daniel Tércio abre a sessão, com o ensaio “The body in descent: 

Catastrophes, feelings and choreographies in the Portuguese 

Descendere, acrescentamos, através de sua variação em francês, décés, 

pode se associar ao ato de morrer. Princípio defendido pelo autor, que 

reconhece, na queda, um continuum de destruição e recomeço, que 

metaforiza através da catástrofe do sismo de Lisboa de 1755.

Seu texto propõe uma conexão entre o corpo que dança em 

Portugal e o corpo cultural português, que, para o autor, trata-se de “uma 

presença densa” e uma mobilidade incontornável. A ancestralidade, ou a 

descendência, dos corpos, permite ao autor indagar o lugar do 

organismo na catástrofe pós-moderna:

Onde fica o lugar dos organismos em Portugal? A resposta pode ser procurada na 

visão nostálgica do passado, no peso da memória, no conflito de ser um estado 

colonial e com pessoas colonizadas, nos ciclos de deixar sua pátria e regressar à aldeia 

local, na experiência da dor e da morte e no eco das antigas glórias.

O que explica a inclusão, em seu corpus, de Terra, criação de Olga 

Roriz, que, segundo Tércio, “explora a energia primordial da relação 

que o corpo tem com o chão”. Assim como de Blessed, criação de Meg 

Stuart para o dançarino Francisco Camacho, que, o autor destaca, 

“tem trabalhado com mitos históricos e antecedentes religiosos”. Esta 

última criação é descrita assim:

No palco: um casebre, uma palmeira, um grande cisne, tudo feito de papelão. No 

palco: um homem. (...) Um chuvisco irritante começa a cair. (...) O homem caminha no 

palco à medida que a chuva fica cada vez mais forte, até a cena se transformar em um 

evento diluviano. O papelão incha com orgulho. (...) Tudo desmorona. (...) caído ao 

chão, entre os destroços do cenário, o homem assume a posição fetal.

como “uma Torre de Babel, produzindo um discurso do tipo mais rude, 

uma fala inchada de orgulho”. Acrescentando que há nela “finalmente, 

o simbólico da queda, o regresso ao estado terrestre. E há o velhote, o 

rei caído”. O autor também descreve o dispositivo de queda de Fall, de 

Victor Hugo Pontes, e que:

A confirmar a hipótese de que o processo estético, que conjuga a 

sensação e a leitura da realidade, é feito dessa organização entre a 

experiência imediata e mediata pelo público. O que, para a autora, 

consiste em um “paradoxo do imediatismo”, que, sublinha, é 

“importante para explicar essa relação entre o artista, o meio e o 

espectador”. A decorrer do facto de a experiência imediata com as 

imagens ser, ao mesmo tempo, “o início do desencanto, do 

reconhecimento das potencialidades, dos paradoxos e dos limites do 

imediatismo, com o observador inevitavelmente indagando ao 

observar e decodificar essas imagens”. Jorge Molder, em fala citada pela 

autora, a propósito de seu trabalho Anatomia e Boxe, investigado neste 

capítulo, refere-se ao duplo como um conceito-chave para entender a 

estética, como uma função necessariamente destacada e em relação 

com a vida a qual transfigura. Definição inclusivamente aplicada às 

intermedialidades performativas, como o artista português reconhece: 

“A verdade é que [a imagem] produz um efeito estranho, porque 

encontro alguém que é, de certa forma, um duplo. (...) Reconheço certas 

características que tenho certeza que me pertencem, mas ao mesmo 

tempo não me reconheço nas imagens que faço”.

Entretanto, a autora se dedica a um tipo característico de 

estética, a que podemos aproximar da “estética da ausência” 

(Goebbels, 2015), prefigurada por Heiner Goebbels, desde que 

excluindo a hipótese da transfiguração do criador, em favor de um 

dispositivo estético que ultrapasse a sua identidade e lhe permita 

desaparecer, aspecto relacionado pelo autor alemão. E admitindo o 

entendimento da autora portuguesa, neste caso, sobre a performance 

como um autorretrato, uma figuração tomada pela ética individual e 

atomizada da “afirmação de identidade” criadora, como sinaliza. Em 

suas palavras, “a autorrepresentação é, portanto, considerada um ato 

discursivo e performativo socialmente contextualizado do corpo visto 

como função de uma presença ausente”. A estética da ausência, nesta 

abordagem, manifesta-se através da relação entre o artista e a obra 

fotográfica, em que, sublinha a autora, “a presença dos artistas reforça 

a arte ausente da mesma forma que a presença da obra reforça o 

artista ausente. Assim, o significado da autorrepresentação não é 

completamente denotado por seus criadores”.

Como em Goebbels, o espectador é também convocado, neste 

estudo, como uma função indispensável para o evento estético. 

Conforme argumenta a autora, “a imagem oculta potenciais sentidos 

que são ativados pela presença do espectador na frente de cada 

imagem”. Podemos, neste sentido, falar de um “espectador emancipado” 

(Rancière, 2012), de que trata Jacques Rancière, que constrói seu texto 

a partir de uma composição de significantes, proposto pelo ato 

performativo. A escrita e a leitura são um processo mútuo e conjugado 

entre artista e público. Para a autora, “refletindo sobre a fotografia 

como lugar da performance, a criação conceitual exige (...) a 

desconstrução do olhar, das referências e das crenças dos artistas, de 

forma a reorganizar a compreensão das obras”. E deve “preparar o 

olhar do observador, que precisa de referências para poder organizar 

e compreender o seu próprio pensamento”. Finalmente, para Anabela 

Pereira, a relação entre sujeito e imagem suprime ainda o espaço de 

representação, em favor da relação direta entre obra e recepção. Há, 

como já descrito, nesta experiência imediata, a mediação quer do 

sujeito artista como do sujeito leitor, a produzir leitura e duplicidade 

estética por meio do próprio ato relacional. “O desaparecimento do 

meio atinge tanto o observador quanto o artista”, afirma a autora.

Intensified Bodies... termina dirigido à análise da recepção, com 

“Looking for the expressive body through images: The infinite struggle 

against insignificance”, em que Maria João Brilhante retoma seus 

estudos sobre a fotografia. Estofada em autores teóricos da imagem 

como Kulvicki, Bredekamp, Mitchell, Berger, Sekula e Todd, e se 

baseando na relação entre imagem e representação, a autora concentra 

seu texto na análise de quatro fotografias, referentes, respectivamente, 

aos espetáculos teatrais A Farsa, de 2014, com direção de Luís Castro; 

Jardim Zoológico de Vidro, de 2015, com direção de Jorge Silva Melo; A 

Missão: recordações de uma revolução, de 2011, com direção de  Mónica 

Calle e um solo de Camila Morello, apresentado no âmbito de formação 

do projeto FOR Dance Theatre, em 2015. As quais, por sua vez, foram 

fotografadas, na ordem dos trabalhos citados, por Filipe Ferreira, Jorge 

Gonçalves, Bruno Simão e Susana Paiva.

443
444

445
446



433
434

435
436

Le
itu

ra
s /

 B
oo

k 
Re

vi
ew

s

o período de estabilização da democracia”, em que pesem as 

diferenças, podemos relacionar este cruzamento performativo entre 

sujeito e cultura ao ciclo de teatro biográfico dos Biodramas: sobre la 

vida de las personas, criado por Viviana Telles e outros encenadores 

argentinos no começo deste século, com o objetivo de produzirem, sob 

um dispositivo ficcional, uma memória comum, também advinda de 

uma experiência política, mesmo que individualizada. Para a autora, 

contudo, a cultura não é tomada como uma estrutura exterior, 

condicionante dos comportamentos individuais, mas uma produção 

aderida à experiência pessoal. Maior, coreografia de Clara Andermatt, 

descreve a autora, foi criada pelos corpos de seus performers, através 

de “memórias corpóreas, baseadas em gestos comuns, em ações 

realizadas todos os dias e nas sensações a elas associadas”.  Seu texto 

se dedica, portanto, à memória pessoal, não cultural. Não há nele um 

olhar para a cultura fora da experiência individual. A memória pessoal 

importa, neste ensaio, por que ela afirma o indivíduo e, por 

consequência, a cultura. 

Os dois últimos ensaios se dedicam à fotografia, que se soma 

ao som, às artes visuais, à literatura, à dança e finalmente ao teatro, 

no conjunto de variações performativas no corpus deste volume. 

Em “Self-representation as a performative act of the body: 

Absence-presence disruptions and aporias in the works of Helena 

Almeida and Jorge Molder”, Anabela Pereira investiga as séries 

fotográficas auto representativas Voar, de Helena Almeida, de 

2001, e Anatomia e Boxe, de Jorge Molder, de 1997. Estas séries são 

entendidas, em seu texto, “pela possibilidade da continuidade dos 

(seus) movimentos corporais”. Em uma ética relacional, na qual “a 

consciência humana escapa do próprio habitus, o princípio 

estruturante e estruturado de esquemas de ação e percepção”. 

Trata-se, em outras palavras, de uma experiência estética de 

deslocamento de hábitos, uma vez que não se trata de viver a 

realidade mesma, mas a modificar o grau de legibilidade e a ética 

de leitura sobre o objeto performativo, e a informar que a 

experiência estética não se limita em mostrar e compreender o que 

existe e, sim, operar sobre novas sensibilizações, produzindo o que 

a autora nomeia como um “espaço ampliado de percepção”.

A autora propõe, na relação proposta por estes casos entre a 

fotografia e o corpo, um debate entre ausência e presença, imagem e 

representação. “A fotografia não é o registro de uma situação, mas o 

lugar de um acontecimento (...) em que o corpo é visto como função de 

uma presença ausente”, afirma. Destacando ainda, sobre esta 

A confirmar a hipótese de que o processo estético, que conjuga a 

sensação e a leitura da realidade, é feito dessa organização entre a 

experiência imediata e mediata pelo público. O que, para a autora, 

consiste em um “paradoxo do imediatismo”, que, sublinha, é 

“importante para explicar essa relação entre o artista, o meio e o 

espectador”. A decorrer do facto de a experiência imediata com as 

imagens ser, ao mesmo tempo, “o início do desencanto, do 

reconhecimento das potencialidades, dos paradoxos e dos limites do 

imediatismo, com o observador inevitavelmente indagando ao 

observar e decodificar essas imagens”. Jorge Molder, em fala citada pela 

autora, a propósito de seu trabalho Anatomia e Boxe, investigado neste 

capítulo, refere-se ao duplo como um conceito-chave para entender a 

estética, como uma função necessariamente destacada e em relação 

com a vida a qual transfigura. Definição inclusivamente aplicada às 

intermedialidades performativas, como o artista português reconhece: 

“A verdade é que [a imagem] produz um efeito estranho, porque 

encontro alguém que é, de certa forma, um duplo. (...) Reconheço certas 

características que tenho certeza que me pertencem, mas ao mesmo 

tempo não me reconheço nas imagens que faço”.

Entretanto, a autora se dedica a um tipo característico de 

estética, a que podemos aproximar da “estética da ausência” 

(Goebbels, 2015), prefigurada por Heiner Goebbels, desde que 

excluindo a hipótese da transfiguração do criador, em favor de um 

dispositivo estético que ultrapasse a sua identidade e lhe permita 

desaparecer, aspecto relacionado pelo autor alemão. E admitindo o 

entendimento da autora portuguesa, neste caso, sobre a performance 

como um autorretrato, uma figuração tomada pela ética individual e 

atomizada da “afirmação de identidade” criadora, como sinaliza. Em 

suas palavras, “a autorrepresentação é, portanto, considerada um ato 

discursivo e performativo socialmente contextualizado do corpo visto 

como função de uma presença ausente”. A estética da ausência, nesta 

abordagem, manifesta-se através da relação entre o artista e a obra 

fotográfica, em que, sublinha a autora, “a presença dos artistas reforça 

a arte ausente da mesma forma que a presença da obra reforça o 

artista ausente. Assim, o significado da autorrepresentação não é 

completamente denotado por seus criadores”.

Como em Goebbels, o espectador é também convocado, neste 

estudo, como uma função indispensável para o evento estético. 

Conforme argumenta a autora, “a imagem oculta potenciais sentidos 

que são ativados pela presença do espectador na frente de cada 

imagem”. Podemos, neste sentido, falar de um “espectador emancipado” 

(Rancière, 2012), de que trata Jacques Rancière, que constrói seu texto 

a partir de uma composição de significantes, proposto pelo ato 

performativo. A escrita e a leitura são um processo mútuo e conjugado 

entre artista e público. Para a autora, “refletindo sobre a fotografia 

como lugar da performance, a criação conceitual exige (...) a 

desconstrução do olhar, das referências e das crenças dos artistas, de 

forma a reorganizar a compreensão das obras”. E deve “preparar o 

olhar do observador, que precisa de referências para poder organizar 

e compreender o seu próprio pensamento”. Finalmente, para Anabela 

Pereira, a relação entre sujeito e imagem suprime ainda o espaço de 

representação, em favor da relação direta entre obra e recepção. Há, 

como já descrito, nesta experiência imediata, a mediação quer do 

sujeito artista como do sujeito leitor, a produzir leitura e duplicidade 

estética por meio do próprio ato relacional. “O desaparecimento do 

artística pelas contingências socioculturais. Assim como, relacionando 

a idade à reforma laboral, saber como o sistema capitalista abre espaço 

para uma segunda vida, novamente ligada a uma atividade laboral 

continuada. Para, neste caso, tornar-se também estética.

O texto da autora, a compor a sessão deste volume destinada à 

memória e identidade, compreende a função dos integrantes da 

Companhia Maior, primeiramente, pelo caráter ético da experiência de 

vida que trazem no corpo. Para Maria José Fazenda, a experiência 

testemunhal do corpo performativo serve a uma poética de criação 

concentrada no debate sobre a representação do lugar da idade na 

cultura contemporânea. “Comprometermo-nos com esta causa de dar 

voz à criatividade de uma geração mais velha não é apenas um dever. É, 

acima de tudo, um desafio em aberto. Uma janela para um potencial 

artístico”, define a autora, destacando o potencial da velhice como o 

documento da experiência de vida, capaz de abrir novas frentes 

performativas. E acrescenta: “os artistas mais velhos também são 

vistos como um valioso repositório de experiências de vida e 

memórias que se cruzam com experiências históricas”.  Salientando 

ainda que “a forma como têm experimentado a passagem do tempo e 

envelhecer também atrai a atenção dos criadores mais jovens”.

A questão que se coloca na performance pós-moderna, baseada 

no testemunho, acrescentamos, é que, mesmo que seus bailarinos 

sejam velhos, os coreógrafos, via de regra, não o são. Quer seja no 

sentido literalmente etário ou de atualidade dos dispositivos 

performativos. E não vemos esses bailarinos mais velhos, ou 

obsoletos, como criadores e maturadores de suas técnicas artísticas 

do passado, mas, sim, o uso do seu corpo vivido como “repositório” 

para uma criação contemporânea. Não há, neste contexto, um 

“tornar-se velho com algo”. Mas um “tornar-se velho” e fazer algo com 

isto. O organismo vivo tem seu uso determinado pela apropriação 

performativa. A atuar, para fazermos uso da citação de Anabela 

Pereira, no ensaio seguinte deste volume, sob o princípio de que 

“antes de qualquer coisa, a existência é corporal”. Expressão extraída 

de David Le Breton, associada à tradição fenomenológica francesa e, 

mais perto, ao existencialismo sartreano, que substitui o vocabulário 

ontológico pelo vocabulário do corpo.

Noutro sentido, o acúmulo de vida no corpo permite reconhecer 

de onde a dança ou o seu movimento vem. No processo de criação de 

Estalo Novo, descreve Maria José Fazenda, “os performers foram 

questionados sobre as suas memórias de viver sob a ditadura, no 

regime repressivo do Estado Novo, a revolução de 25 de Abril de 1974 e 

intermedialidade, “a continuidade entre a imagem e o seu referente, 

pela transformação da auto presença performativa na auto ausência 

icônica do corpo nas obras” em análise. Para a autora, esta relação 

consiste em uma dramaturgia, ao assegurar que “a performatividade é 

uma construção dramática e contingente de significados observados 

na complexidade e na expansão da especificidade dos corpos em 

interação (ao estabelecer um continuum comunicativo entre eles)”.  

Esta performatividade do corpo, em relação com a fotografia, é 

entendida, pela autora, como uma manifestação expressiva produzida 

por seus criadores, em uma dada situação, “em que o corpo é utilizado 

não apenas como sujeito ou tema, mas como ato de representação, 

chamando a atenção para a presença do corpo real”. A interface 

performativa se trata, em suas palavras, de “uma cena viva”, sendo, 

portanto, um dispositivo de escrita.

Anabela Pereira afirma que o que designa como “o encontro 

primário e imediato (enigmático) com a imagem” promove o 

reconhecimento estético, representativo e mediato desta última. De 

uma parte, diz a autora, “a percepção nos dá um sentido imediato do 

real, transmitindo o sentimento (enigmático) da experiência corporal 

do artista com a câmera”. Acrescentando que “através dos nossos 

corpos e da qualidade empática do ser, sentimos a experiência dos 

corpos dos artistas na fotografia encenada”. Por outro lado, esta 

experiência deve ser entendida como um campo de partilha estética, 

que admite a alteridade entre público e objeto estético e a relação entre 

presença e ausência do criador no dispositivo fotográfico. Esta partilha 

não ocorre somente através do imediato sensorial, mas também se dá 

pelo simples mediato sensorial, de que fala o autor, ou seja, pela 

mediação do sujeito em saber reconhecer este campo de partilha.

meio atinge tanto o observador quanto o artista”, afirma a autora.

Intensified Bodies... termina dirigido à análise da recepção, com 

“Looking for the expressive body through images: The infinite struggle 

against insignificance”, em que Maria João Brilhante retoma seus 

estudos sobre a fotografia. Estofada em autores teóricos da imagem 

como Kulvicki, Bredekamp, Mitchell, Berger, Sekula e Todd, e se 

baseando na relação entre imagem e representação, a autora concentra 

seu texto na análise de quatro fotografias, referentes, respectivamente, 

aos espetáculos teatrais A Farsa, de 2014, com direção de Luís Castro; 

Jardim Zoológico de Vidro, de 2015, com direção de Jorge Silva Melo; A 

Missão: recordações de uma revolução, de 2011, com direção de  Mónica 

Calle e um solo de Camila Morello, apresentado no âmbito de formação 

do projeto FOR Dance Theatre, em 2015. As quais, por sua vez, foram 

fotografadas, na ordem dos trabalhos citados, por Filipe Ferreira, Jorge 

Gonçalves, Bruno Simão e Susana Paiva.
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o período de estabilização da democracia”, em que pesem as 

diferenças, podemos relacionar este cruzamento performativo entre 

sujeito e cultura ao ciclo de teatro biográfico dos Biodramas: sobre la 

vida de las personas, criado por Viviana Telles e outros encenadores 

argentinos no começo deste século, com o objetivo de produzirem, sob 

um dispositivo ficcional, uma memória comum, também advinda de 

uma experiência política, mesmo que individualizada. Para a autora, 

contudo, a cultura não é tomada como uma estrutura exterior, 

condicionante dos comportamentos individuais, mas uma produção 

aderida à experiência pessoal. Maior, coreografia de Clara Andermatt, 

descreve a autora, foi criada pelos corpos de seus performers, através 

de “memórias corpóreas, baseadas em gestos comuns, em ações 

realizadas todos os dias e nas sensações a elas associadas”.  Seu texto 

se dedica, portanto, à memória pessoal, não cultural. Não há nele um 

olhar para a cultura fora da experiência individual. A memória pessoal 

importa, neste ensaio, por que ela afirma o indivíduo e, por 

consequência, a cultura. 

Os dois últimos ensaios se dedicam à fotografia, que se soma 

ao som, às artes visuais, à literatura, à dança e finalmente ao teatro, 

no conjunto de variações performativas no corpus deste volume. 

Em “Self-representation as a performative act of the body: 

Absence-presence disruptions and aporias in the works of Helena 

Almeida and Jorge Molder”, Anabela Pereira investiga as séries 

fotográficas auto representativas Voar, de Helena Almeida, de 

2001, e Anatomia e Boxe, de Jorge Molder, de 1997. Estas séries são 

entendidas, em seu texto, “pela possibilidade da continuidade dos 

(seus) movimentos corporais”. Em uma ética relacional, na qual “a 

consciência humana escapa do próprio habitus, o princípio 

estruturante e estruturado de esquemas de ação e percepção”. 

Trata-se, em outras palavras, de uma experiência estética de 

deslocamento de hábitos, uma vez que não se trata de viver a 

realidade mesma, mas a modificar o grau de legibilidade e a ética 

de leitura sobre o objeto performativo, e a informar que a 

experiência estética não se limita em mostrar e compreender o que 

existe e, sim, operar sobre novas sensibilizações, produzindo o que 

a autora nomeia como um “espaço ampliado de percepção”.

A autora propõe, na relação proposta por estes casos entre a 

fotografia e o corpo, um debate entre ausência e presença, imagem e 

representação. “A fotografia não é o registro de uma situação, mas o 

lugar de um acontecimento (...) em que o corpo é visto como função de 

uma presença ausente”, afirma. Destacando ainda, sobre esta 
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A confirmar a hipótese de que o processo estético, que conjuga a 

sensação e a leitura da realidade, é feito dessa organização entre a 

experiência imediata e mediata pelo público. O que, para a autora, 

consiste em um “paradoxo do imediatismo”, que, sublinha, é 

“importante para explicar essa relação entre o artista, o meio e o 

espectador”. A decorrer do facto de a experiência imediata com as 

imagens ser, ao mesmo tempo, “o início do desencanto, do 

reconhecimento das potencialidades, dos paradoxos e dos limites do 

imediatismo, com o observador inevitavelmente indagando ao 

observar e decodificar essas imagens”. Jorge Molder, em fala citada pela 

autora, a propósito de seu trabalho Anatomia e Boxe, investigado neste 

capítulo, refere-se ao duplo como um conceito-chave para entender a 

estética, como uma função necessariamente destacada e em relação 

com a vida a qual transfigura. Definição inclusivamente aplicada às 

intermedialidades performativas, como o artista português reconhece: 

“A verdade é que [a imagem] produz um efeito estranho, porque 

encontro alguém que é, de certa forma, um duplo. (...) Reconheço certas 

características que tenho certeza que me pertencem, mas ao mesmo 

tempo não me reconheço nas imagens que faço”.

Entretanto, a autora se dedica a um tipo característico de 

estética, a que podemos aproximar da “estética da ausência” 

(Goebbels, 2015), prefigurada por Heiner Goebbels, desde que 

excluindo a hipótese da transfiguração do criador, em favor de um 

dispositivo estético que ultrapasse a sua identidade e lhe permita 

desaparecer, aspecto relacionado pelo autor alemão. E admitindo o 

entendimento da autora portuguesa, neste caso, sobre a performance 

como um autorretrato, uma figuração tomada pela ética individual e 

atomizada da “afirmação de identidade” criadora, como sinaliza. Em 

suas palavras, “a autorrepresentação é, portanto, considerada um ato 

discursivo e performativo socialmente contextualizado do corpo visto 

como função de uma presença ausente”. A estética da ausência, nesta 

abordagem, manifesta-se através da relação entre o artista e a obra 

fotográfica, em que, sublinha a autora, “a presença dos artistas reforça 

a arte ausente da mesma forma que a presença da obra reforça o 

artista ausente. Assim, o significado da autorrepresentação não é 

completamente denotado por seus criadores”.

Como em Goebbels, o espectador é também convocado, neste 

estudo, como uma função indispensável para o evento estético. 

Conforme argumenta a autora, “a imagem oculta potenciais sentidos 

que são ativados pela presença do espectador na frente de cada 

imagem”. Podemos, neste sentido, falar de um “espectador emancipado” 

(Rancière, 2012), de que trata Jacques Rancière, que constrói seu texto 

a partir de uma composição de significantes, proposto pelo ato 

performativo. A escrita e a leitura são um processo mútuo e conjugado 

entre artista e público. Para a autora, “refletindo sobre a fotografia 

como lugar da performance, a criação conceitual exige (...) a 

desconstrução do olhar, das referências e das crenças dos artistas, de 

forma a reorganizar a compreensão das obras”. E deve “preparar o 

olhar do observador, que precisa de referências para poder organizar 

e compreender o seu próprio pensamento”. Finalmente, para Anabela 

Pereira, a relação entre sujeito e imagem suprime ainda o espaço de 

representação, em favor da relação direta entre obra e recepção. Há, 

como já descrito, nesta experiência imediata, a mediação quer do 

sujeito artista como do sujeito leitor, a produzir leitura e duplicidade 

estética por meio do próprio ato relacional. “O desaparecimento do 

artística pelas contingências socioculturais. Assim como, relacionando 

a idade à reforma laboral, saber como o sistema capitalista abre espaço 

para uma segunda vida, novamente ligada a uma atividade laboral 

continuada. Para, neste caso, tornar-se também estética.

O texto da autora, a compor a sessão deste volume destinada à 

memória e identidade, compreende a função dos integrantes da 

Companhia Maior, primeiramente, pelo caráter ético da experiência de 

vida que trazem no corpo. Para Maria José Fazenda, a experiência 

testemunhal do corpo performativo serve a uma poética de criação 

concentrada no debate sobre a representação do lugar da idade na 

cultura contemporânea. “Comprometermo-nos com esta causa de dar 

voz à criatividade de uma geração mais velha não é apenas um dever. É, 

acima de tudo, um desafio em aberto. Uma janela para um potencial 

artístico”, define a autora, destacando o potencial da velhice como o 

documento da experiência de vida, capaz de abrir novas frentes 

performativas. E acrescenta: “os artistas mais velhos também são 

vistos como um valioso repositório de experiências de vida e 

memórias que se cruzam com experiências históricas”.  Salientando 

ainda que “a forma como têm experimentado a passagem do tempo e 

envelhecer também atrai a atenção dos criadores mais jovens”.

A questão que se coloca na performance pós-moderna, baseada 

no testemunho, acrescentamos, é que, mesmo que seus bailarinos 

sejam velhos, os coreógrafos, via de regra, não o são. Quer seja no 

sentido literalmente etário ou de atualidade dos dispositivos 

performativos. E não vemos esses bailarinos mais velhos, ou 

obsoletos, como criadores e maturadores de suas técnicas artísticas 

do passado, mas, sim, o uso do seu corpo vivido como “repositório” 

para uma criação contemporânea. Não há, neste contexto, um 

“tornar-se velho com algo”. Mas um “tornar-se velho” e fazer algo com 

isto. O organismo vivo tem seu uso determinado pela apropriação 

performativa. A atuar, para fazermos uso da citação de Anabela 

Pereira, no ensaio seguinte deste volume, sob o princípio de que 

“antes de qualquer coisa, a existência é corporal”. Expressão extraída 

de David Le Breton, associada à tradição fenomenológica francesa e, 

mais perto, ao existencialismo sartreano, que substitui o vocabulário 

ontológico pelo vocabulário do corpo.

Noutro sentido, o acúmulo de vida no corpo permite reconhecer 

de onde a dança ou o seu movimento vem. No processo de criação de 

Estalo Novo, descreve Maria José Fazenda, “os performers foram 

questionados sobre as suas memórias de viver sob a ditadura, no 

regime repressivo do Estado Novo, a revolução de 25 de Abril de 1974 e 

intermedialidade, “a continuidade entre a imagem e o seu referente, 

pela transformação da auto presença performativa na auto ausência 

icônica do corpo nas obras” em análise. Para a autora, esta relação 

consiste em uma dramaturgia, ao assegurar que “a performatividade é 

uma construção dramática e contingente de significados observados 

na complexidade e na expansão da especificidade dos corpos em 

interação (ao estabelecer um continuum comunicativo entre eles)”.  

Esta performatividade do corpo, em relação com a fotografia, é 

entendida, pela autora, como uma manifestação expressiva produzida 

por seus criadores, em uma dada situação, “em que o corpo é utilizado 

não apenas como sujeito ou tema, mas como ato de representação, 

chamando a atenção para a presença do corpo real”. A interface 

performativa se trata, em suas palavras, de “uma cena viva”, sendo, 

portanto, um dispositivo de escrita.

Anabela Pereira afirma que o que designa como “o encontro 

primário e imediato (enigmático) com a imagem” promove o 

reconhecimento estético, representativo e mediato desta última. De 

uma parte, diz a autora, “a percepção nos dá um sentido imediato do 

real, transmitindo o sentimento (enigmático) da experiência corporal 

do artista com a câmera”. Acrescentando que “através dos nossos 

corpos e da qualidade empática do ser, sentimos a experiência dos 

corpos dos artistas na fotografia encenada”. Por outro lado, esta 

experiência deve ser entendida como um campo de partilha estética, 

que admite a alteridade entre público e objeto estético e a relação entre 

presença e ausência do criador no dispositivo fotográfico. Esta partilha 

não ocorre somente através do imediato sensorial, mas também se dá 

pelo simples mediato sensorial, de que fala o autor, ou seja, pela 

mediação do sujeito em saber reconhecer este campo de partilha.

meio atinge tanto o observador quanto o artista”, afirma a autora.

Intensified Bodies... termina dirigido à análise da recepção, com 

“Looking for the expressive body through images: The infinite struggle 

against insignificance”, em que Maria João Brilhante retoma seus 

estudos sobre a fotografia. Estofada em autores teóricos da imagem 

como Kulvicki, Bredekamp, Mitchell, Berger, Sekula e Todd, e se 

baseando na relação entre imagem e representação, a autora concentra 

seu texto na análise de quatro fotografias, referentes, respectivamente, 

aos espetáculos teatrais A Farsa, de 2014, com direção de Luís Castro; 

Jardim Zoológico de Vidro, de 2015, com direção de Jorge Silva Melo; A 

Missão: recordações de uma revolução, de 2011, com direção de  Mónica 

Calle e um solo de Camila Morello, apresentado no âmbito de formação 

do projeto FOR Dance Theatre, em 2015. As quais, por sua vez, foram 

fotografadas, na ordem dos trabalhos citados, por Filipe Ferreira, Jorge 

Gonçalves, Bruno Simão e Susana Paiva.
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A confirmar a hipótese de que o processo estético, que conjuga a 

sensação e a leitura da realidade, é feito dessa organização entre a 

experiência imediata e mediata pelo público. O que, para a autora, 

consiste em um “paradoxo do imediatismo”, que, sublinha, é 

“importante para explicar essa relação entre o artista, o meio e o 

espectador”. A decorrer do facto de a experiência imediata com as 

imagens ser, ao mesmo tempo, “o início do desencanto, do 

reconhecimento das potencialidades, dos paradoxos e dos limites do 

imediatismo, com o observador inevitavelmente indagando ao 

observar e decodificar essas imagens”. Jorge Molder, em fala citada pela 

autora, a propósito de seu trabalho Anatomia e Boxe, investigado neste 

capítulo, refere-se ao duplo como um conceito-chave para entender a 

estética, como uma função necessariamente destacada e em relação 

com a vida a qual transfigura. Definição inclusivamente aplicada às 

intermedialidades performativas, como o artista português reconhece: 

“A verdade é que [a imagem] produz um efeito estranho, porque 

encontro alguém que é, de certa forma, um duplo. (...) Reconheço certas 

características que tenho certeza que me pertencem, mas ao mesmo 

tempo não me reconheço nas imagens que faço”.

Entretanto, a autora se dedica a um tipo característico de 

estética, a que podemos aproximar da “estética da ausência” 

(Goebbels, 2015), prefigurada por Heiner Goebbels, desde que 
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abordagem, manifesta-se através da relação entre o artista e a obra 

fotográfica, em que, sublinha a autora, “a presença dos artistas reforça 

a arte ausente da mesma forma que a presença da obra reforça o 

artista ausente. Assim, o significado da autorrepresentação não é 

completamente denotado por seus criadores”.

Como em Goebbels, o espectador é também convocado, neste 

estudo, como uma função indispensável para o evento estético. 

Conforme argumenta a autora, “a imagem oculta potenciais sentidos 

que são ativados pela presença do espectador na frente de cada 

imagem”. Podemos, neste sentido, falar de um “espectador emancipado” 

(Rancière, 2012), de que trata Jacques Rancière, que constrói seu texto 

a partir de uma composição de significantes, proposto pelo ato 

performativo. A escrita e a leitura são um processo mútuo e conjugado 

entre artista e público. Para a autora, “refletindo sobre a fotografia 

como lugar da performance, a criação conceitual exige (...) a 

desconstrução do olhar, das referências e das crenças dos artistas, de 

forma a reorganizar a compreensão das obras”. E deve “preparar o 

olhar do observador, que precisa de referências para poder organizar 

e compreender o seu próprio pensamento”. Finalmente, para Anabela 

Pereira, a relação entre sujeito e imagem suprime ainda o espaço de 

representação, em favor da relação direta entre obra e recepção. Há, 

como já descrito, nesta experiência imediata, a mediação quer do 

sujeito artista como do sujeito leitor, a produzir leitura e duplicidade 

estética por meio do próprio ato relacional. “O desaparecimento do 

439
440

Le
itu

ra
s /

 B
oo

k 
Re

vi
ew

s

Em que pesem se relacionarem com a presença dos corpos nas 

encenações teatrais, as fotografias abordadas, neste ensaio, tratam-se 

de objetos estéticos autônomos. Uma vez que se referem a espetáculos 

teatrais que, não podendo garantir seu conhecimento prévio pelo 

leitor do volume, e descritos do ponto de vista da experiência 

testemunhal da autora, não podem ser avistados fora do suporte 

fotográfico. “A efemeridade das artes ao vivo não será uma questão 

central na discussão, mas estará lá nos bastidores para a compreensão 

do trabalho de retratar corpos performáticos”, antecipa a autora sobre 

seu texto, no qual, quer no debate conceitual que configura sua 

primeira parte, quer na aplicação aos casos na segunda parte de seu 

estudo, a fotografia é apresentada como uma invenção, no sentido de 

se tratar de um novo objeto, operado pela câmera, a partir da realidade. 

É, portanto, uma operação estética e não apenas registo documental.

Ao tratar, por exemplo, da fotografia de Jorge Gonçalves de uma 

cena de Jardim Zoológico de Vidro, em que aparecem os atores Isabel 

Muñoz Cardoso e João Pedro Mamede, a autora sublinha o caráter de 

indefinição, ou borrão, do contexto da imagem, inclusivamente quanto 

a reconhecê-la como uma cena de teatro. Em sua leitura da fotografia, 

concentrando-se na figura da atriz mencionada, a autora descreve que 

“a imagem entrega à nossa observação a pose e as marcas de vida 

(rugas, veias) do seu rosto, como aquilo que deveria realmente nos 

interessar para além da cena (...) ou para além da narrativa que 

poderíamos construir”. E acrescenta que “o borrão já é um sinal 

fotográfico disso: da centralidade da figura feminina e de uma certa 

história de seu papel social”. A propósito da mesma imagem, a autora 

resume seu sentido estético, enquanto função de conjugação do 

sentimento e do pensamento, a definir um modo de escrita e de 

relação com o espectador: “Esta imagem pode ilustrar bem as noções 

de Barthes de punctum (o que quer que exista na imagem que nos afeta 

emocionalmente) e studium (a informação a ser decodificada 

intelectualmente dentro da imagem). Ao mencionar Jacques Rancière 

que  “se refere à transformação da fotografia em arte no sentido de 

explorar uma poética dual da imagem” (apud Rancière, 2011), Maria 

João Brilhante sinaliza que a ideia do dual, também entendida pelo 

conceito de duplo, distingue o objeto estético, assentando-se em seu 

caráter transfigurativo e destacado do real. Princípio válido, também, 

para as artes e técnicas performativas. O corpo estético é também 

feito, segundo a autora, de “várias formas de pensar o corpo como um 

arquivo de imagens”, a implicar em um tipo de escrita da memória, 

feita não da contraposição, mas da justaposição dos elementos 

imagéticos, menos voltada para a desconstrução do que para a 

construção de um discurso positivo. Tratando-se, sobretudo, de uma 

estratégia de escrita, através da disposição e composição de imagens. 

Uma escrita porosa à produção e sentido pelo espectador, sendo 

localizada pela autora como “textos solitários à espera de uma história, 

vinculados ao pensamento filosófico surgido de uma motivação” que 

se volta para a própria obra.

Se especularmos transferir este expediente do campo da 

fotografia para o do teatro, poderíamos falar menos de uma escrita  

“pós-dramática” (Lehmann, 2017), no sentido que (Tackels, 2015) lhe 

atribui Hans-Thies Lehmann, e mais de uma  “écriture de plateau”, 

como a define Bruno Tackels. Em favor de um “transbordamento” 

(Sarrazac, 2017), como defende Sarrazac. Esta escrita de um arquivo de 

imagens, a exemplo de outros capítulos deste volume, alude ao 

pensamento de Aby Warburg, mas no sentido, para a autora, de “fazer 

do artista o colecionador, o arquivista ou o expositor, confrontando o 

visitante não tanto com um embate crítico de elementos 

heterogêneos, mas com um conjunto de afirmações sobre um mundo 

e uma história comuns”. Em sua abordagem sobre recepção e obra na 

fotografia, que poderia também se aplicar à relação entre cena e 

público no teatro, Maria João Brilhante assevera ainda que “mesmo 

que este corpo seja um arquivo da história do movimento, ele é 

fascinante também na sua incompletude, no seu recorte incompleto 

produzido pela luz”.

A fotografia de uma peça de teatro é ainda considerada, pela 

autora, não apenas como uma forma de reescritura de um material, 

mas também de sua tradução e ainda, acrescentamos, de sua 

“profanação” (Agamben, 2007), ao reutilizarmos o conceito do filósofo 

Giorgio Agamben, agora compreendido como a recolocação de um 

domínio epistemológico em outro, em que se abrisse o sortilégio de 

uma episteme específica e libertasse as suas potencialidades, em um 

novo   “dispositivo” (idem, 2009). Este procedimento é reconhecido 

pela autora em sua abordagem da fotografia sobre o já referido 

espetáculo A Farsa. No sentido de se tratar da tradução ou profanação 

do romance homónimo de Raúl Brandão, através da justaposição 

cênica de imagens mais sensoriais do que descritivas, a ser, por sua 

vez, traduzido e profanado pela fotografia de Filipe Ferreira. Ao 

apresentar a fotografia de Bruno Simão sobre o espetáculo A missão: 

recordações de uma revolução, composta da justaposição dos rostos de 

três performers desta criação, sendo dois homens negros nas laterais e 

uma mulher branca ao centro, todos tingidos de uma maquiagem 

branca que se desfaz, a autora reafirma que a fotografia diz algo 

distinto do espetáculo: “Nesta imagem, o efeito da máscara naquele 

que vê é reforçado pela decisão do fotógrafo de fotografar em close up. 

As três máscaras são imponentes pela sua presença exclusiva”, 

descreve. A sugerir desta fotografia, em seguida, a metáfora, portanto 

representativa, do teatro como máscara que se desfaz, colada ao 

corpo, porém em movimento. 

Finalmente, vale considerar a pergunta lançada pela autora ao 

longo de seu ensaio, em seu sentido inverso à apreciação da imagem 

dos corpos cênicos na fotografia: “o que há no teatro de mais 

expressivo o suficiente para ser fotografado?”. A questão, pelo menos 

aqui, permanece em aberto.

meio atinge tanto o observador quanto o artista”, afirma a autora.

Intensified Bodies... termina dirigido à análise da recepção, com 

“Looking for the expressive body through images: The infinite struggle 

against insignificance”, em que Maria João Brilhante retoma seus 
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Missão: recordações de uma revolução, de 2011, com direção de  Mónica 
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A confirmar a hipótese de que o processo estético, que conjuga a 

sensação e a leitura da realidade, é feito dessa organização entre a 

experiência imediata e mediata pelo público. O que, para a autora, 

consiste em um “paradoxo do imediatismo”, que, sublinha, é 
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espectador”. A decorrer do facto de a experiência imediata com as 
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estética, como uma função necessariamente destacada e em relação 

com a vida a qual transfigura. Definição inclusivamente aplicada às 
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encontro alguém que é, de certa forma, um duplo. (...) Reconheço certas 

características que tenho certeza que me pertencem, mas ao mesmo 

tempo não me reconheço nas imagens que faço”.

Entretanto, a autora se dedica a um tipo característico de 

estética, a que podemos aproximar da “estética da ausência” 

(Goebbels, 2015), prefigurada por Heiner Goebbels, desde que 

excluindo a hipótese da transfiguração do criador, em favor de um 

dispositivo estético que ultrapasse a sua identidade e lhe permita 

desaparecer, aspecto relacionado pelo autor alemão. E admitindo o 

entendimento da autora portuguesa, neste caso, sobre a performance 

como um autorretrato, uma figuração tomada pela ética individual e 

atomizada da “afirmação de identidade” criadora, como sinaliza. Em 

suas palavras, “a autorrepresentação é, portanto, considerada um ato 

discursivo e performativo socialmente contextualizado do corpo visto 

como função de uma presença ausente”. A estética da ausência, nesta 

abordagem, manifesta-se através da relação entre o artista e a obra 

fotográfica, em que, sublinha a autora, “a presença dos artistas reforça 

a arte ausente da mesma forma que a presença da obra reforça o 

artista ausente. Assim, o significado da autorrepresentação não é 

completamente denotado por seus criadores”.

Como em Goebbels, o espectador é também convocado, neste 

estudo, como uma função indispensável para o evento estético. 

Conforme argumenta a autora, “a imagem oculta potenciais sentidos 

que são ativados pela presença do espectador na frente de cada 

imagem”. Podemos, neste sentido, falar de um “espectador emancipado” 

(Rancière, 2012), de que trata Jacques Rancière, que constrói seu texto 

a partir de uma composição de significantes, proposto pelo ato 

performativo. A escrita e a leitura são um processo mútuo e conjugado 

entre artista e público. Para a autora, “refletindo sobre a fotografia 

como lugar da performance, a criação conceitual exige (...) a 

desconstrução do olhar, das referências e das crenças dos artistas, de 

forma a reorganizar a compreensão das obras”. E deve “preparar o 

olhar do observador, que precisa de referências para poder organizar 

e compreender o seu próprio pensamento”. Finalmente, para Anabela 

Pereira, a relação entre sujeito e imagem suprime ainda o espaço de 
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interessar para além da cena (...) ou para além da narrativa que 

poderíamos construir”. E acrescenta que “o borrão já é um sinal 

fotográfico disso: da centralidade da figura feminina e de uma certa 

história de seu papel social”. A propósito da mesma imagem, a autora 

resume seu sentido estético, enquanto função de conjugação do 

sentimento e do pensamento, a definir um modo de escrita e de 

relação com o espectador: “Esta imagem pode ilustrar bem as noções 

de Barthes de punctum (o que quer que exista na imagem que nos afeta 

emocionalmente) e studium (a informação a ser decodificada 

intelectualmente dentro da imagem). Ao mencionar Jacques Rancière 

que  “se refere à transformação da fotografia em arte no sentido de 

explorar uma poética dual da imagem” (apud Rancière, 2011), Maria 

João Brilhante sinaliza que a ideia do dual, também entendida pelo 

conceito de duplo, distingue o objeto estético, assentando-se em seu 

caráter transfigurativo e destacado do real. Princípio válido, também, 

para as artes e técnicas performativas. O corpo estético é também 

feito, segundo a autora, de “várias formas de pensar o corpo como um 

arquivo de imagens”, a implicar em um tipo de escrita da memória, 

feita não da contraposição, mas da justaposição dos elementos 

imagéticos, menos voltada para a desconstrução do que para a 

construção de um discurso positivo. Tratando-se, sobretudo, de uma 

estratégia de escrita, através da disposição e composição de imagens. 

Uma escrita porosa à produção e sentido pelo espectador, sendo 

localizada pela autora como “textos solitários à espera de uma história, 

vinculados ao pensamento filosófico surgido de uma motivação” que 

se volta para a própria obra.

Se especularmos transferir este expediente do campo da 

fotografia para o do teatro, poderíamos falar menos de uma escrita  

“pós-dramática” (Lehmann, 2017), no sentido que (Tackels, 2015) lhe 

atribui Hans-Thies Lehmann, e mais de uma  “écriture de plateau”, 

como a define Bruno Tackels. Em favor de um “transbordamento” 

(Sarrazac, 2017), como defende Sarrazac. Esta escrita de um arquivo de 

imagens, a exemplo de outros capítulos deste volume, alude ao 

pensamento de Aby Warburg, mas no sentido, para a autora, de “fazer 

do artista o colecionador, o arquivista ou o expositor, confrontando o 

visitante não tanto com um embate crítico de elementos 

heterogêneos, mas com um conjunto de afirmações sobre um mundo 

e uma história comuns”. Em sua abordagem sobre recepção e obra na 

fotografia, que poderia também se aplicar à relação entre cena e 

público no teatro, Maria João Brilhante assevera ainda que “mesmo 

que este corpo seja um arquivo da história do movimento, ele é 

fascinante também na sua incompletude, no seu recorte incompleto 

produzido pela luz”.

A fotografia de uma peça de teatro é ainda considerada, pela 

autora, não apenas como uma forma de reescritura de um material, 
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mas também de sua tradução e ainda, acrescentamos, de sua 

“profanação” (Agamben, 2007), ao reutilizarmos o conceito do filósofo 

Giorgio Agamben, agora compreendido como a recolocação de um 

domínio epistemológico em outro, em que se abrisse o sortilégio de 

uma episteme específica e libertasse as suas potencialidades, em um 

novo   “dispositivo” (idem, 2009). Este procedimento é reconhecido 

pela autora em sua abordagem da fotografia sobre o já referido 

espetáculo A Farsa. No sentido de se tratar da tradução ou profanação 

do romance homónimo de Raúl Brandão, através da justaposição 

cênica de imagens mais sensoriais do que descritivas, a ser, por sua 

vez, traduzido e profanado pela fotografia de Filipe Ferreira. Ao 

apresentar a fotografia de Bruno Simão sobre o espetáculo A missão: 

recordações de uma revolução, composta da justaposição dos rostos de 

três performers desta criação, sendo dois homens negros nas laterais e 

uma mulher branca ao centro, todos tingidos de uma maquiagem 

branca que se desfaz, a autora reafirma que a fotografia diz algo 

distinto do espetáculo: “Nesta imagem, o efeito da máscara naquele 

que vê é reforçado pela decisão do fotógrafo de fotografar em close up. 

As três máscaras são imponentes pela sua presença exclusiva”, 

descreve. A sugerir desta fotografia, em seguida, a metáfora, portanto 

representativa, do teatro como máscara que se desfaz, colada ao 

corpo, porém em movimento. 

Finalmente, vale considerar a pergunta lançada pela autora ao 

longo de seu ensaio, em seu sentido inverso à apreciação da imagem 

dos corpos cênicos na fotografia: “o que há no teatro de mais 

expressivo o suficiente para ser fotografado?”. A questão, pelo menos 

aqui, permanece em aberto.
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meio atinge tanto o observador quanto o artista”, afirma a autora.

Intensified Bodies... termina dirigido à análise da recepção, com 

“Looking for the expressive body through images: The infinite struggle 

against insignificance”, em que Maria João Brilhante retoma seus 

estudos sobre a fotografia. Estofada em autores teóricos da imagem 

como Kulvicki, Bredekamp, Mitchell, Berger, Sekula e Todd, e se 

baseando na relação entre imagem e representação, a autora concentra 

seu texto na análise de quatro fotografias, referentes, respectivamente, 

aos espetáculos teatrais A Farsa, de 2014, com direção de Luís Castro; 

Jardim Zoológico de Vidro, de 2015, com direção de Jorge Silva Melo; A 

Missão: recordações de uma revolução, de 2011, com direção de  Mónica 

Calle e um solo de Camila Morello, apresentado no âmbito de formação 

do projeto FOR Dance Theatre, em 2015. As quais, por sua vez, foram 

fotografadas, na ordem dos trabalhos citados, por Filipe Ferreira, Jorge 

Gonçalves, Bruno Simão e Susana Paiva.


