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Ha algo de “programatico” no titulo 70000 Gestos, bem
como uma insinua¢do de “maximalismo” que assombra o
seu trabalho ha ja algum tempo. Quais sdo as fases deste
processo, desde a ideia de produzir uma “abundancia de
gestos” a dar-lhe forma como espetaculo?

Lembro-me de que quando vi a versao de Levée des
confiits no MoMA, senti uma espécie de choque. Era
uma versao “continua”, composta pelos solos, depois
a coreografia inteira, interpretada duas vezes — durou,
ao todo, quatro ou cinco horas. Na altura, eu estava

— ndo em termos absolutos, mas no ambito desta
peca especifica?

Penso que vamos confrontar e reformular essa questao
ao longo dos ensaios. Nesse momento, vamos precisar
de determinar que gestos escolher, quais eliminar, como
compor, a que velocidade. Quanto tempo um gesto
precisa para poder ser. Em 710000 Gestos, a questao
fundamental sera descobrir como passar de um gesto
para o outro. Quanto mais gestos houver, mais precisos
deverdo ser, mais claramente separados uns dos outros,
mais claros os seus contornos, os seus limites. Quando
ha apenas trés gestos, repetem-se muito depressa. Mas
quando ha 100007 J& ndo conseguimos vé-los ou |é-los.
De repente, a maior parte da tarefa — além de produzir
os gestos — torna-se delimita-los, isola-los, decifrar como
os contrapor — simplesmente para os tornar visiveis!
Caso contrario, seria apenas indistincdo, uma massa

de movimentos...

a contemplar a ideia de uma coreografia para 100 De onde vem o niimero 10000? E um pouco como o 1001 em
bailarinos (...). O que me incentivou ao inicio foi uma 1007 Noites, uma imagem do infindo, um nimero que tende
reacdo que ouvi com frequéncia relativamente a para o infinito?

Levée des confiits, mais precisamente que € uma obra
repetitiva. Para mim, Levée des conflits tem pouco a
ver com repeticdo, no sentido em que cada gesto esta
constantemente a ser transformado. O meu objetivo era
antes a imobilidade. Como se pode pér em movimento
um grupo de bailarinos para que os seus gestos criem,
paradoxalmente, uma impressao de imobilidade, em
vez de uma evolug¢do dramatdrgica ao longo do tempo?
Como se pode inventar um objeto estatico sem que os
bailarinos parem de se mexer, de dancar, de suar?

Foi esta reacdo a Levée des conflits que deu azo a
ideia de nunca repetir um Gnico gesto. E esse o cerne
de 710000 Gestos: uma coreografia sem repeticdes.
Claro que, logo desde o inicio, era uma ideia impossivel
do ponto de vista coreogréafico, simplesmente porque
envolveria demasiados gestos. E mais, como definir um

Para mim, trata-se de um namero real obtido através de
célculos. Havera 25 bailarinos. Se decidirmos que havera
10000 gestos, isso significa que cada bailarino fara 400
gestos. Na verdade, penso que 400 gestos € o minimo.
Fazendo cerca de um gesto por segundo, o espetaculo
teria apenas 400 segundos de duracdo, dado que
dancamos todos juntos. Um gesto por segundo parece
muito rapido - talvez rdpido de mais para que cada gesto
seja registado. E é possivel que nem todos os gestos se
registem sistematicamente a mesma velocidade, que
alguns sejam mais rapidos e outros mais lentos. No
geral, porém, gostaria que os gestos fossem executados
com bastante rapidez. Visualizo chuva, uma torrente
ininterrupta de gestos. (...)

“gesto”? Onde comeca um gesto? Onde acaba? Como Pretende adotar certos gestos de coredgrafos existentes,
podemos verificar que nenhum gesto é igual a — ou gestos reconheciveis pertencentes a histéria da danga -
derivado de — outro gesto? Tal como Levée des confiits, como uma espécie de compilagdo?
70000 Gestos nasce de uma mera ideia, que da origem
a mais questdes e a uma investigacdo coreogréfica. (...) N&o, a ideia € mesmo criar esses 10000 gestos. Nao
estou de maneira nenhuma em modo referencial.
Este projeto é efetivamente muito coreografico no sentido A menos que se considere que cada gesto coreografico
em que, desde o inicio, suscita a questdo dos “limites ja & uma citacdo. Os gestos vém sempre de outro lado.

do gesto”. O que lhe permite definir um gesto coreografico A abordagem aqui é mais semelhante a de danse de nuit,




uma obra em que trabalhdmos no ato de dizer o que nos
vem a mente e de nos movermos de qualquer maneira.
(...) No entanto, embora o vocabulério ai fosse mais ou
menos 0 mesmo para todos os artistas, em 70000 Gestos
é absolutamente Gnico.

A criacdo de 710000 Gestos suscita a questdo do método de
composicdo. Como se inventam tantos gestos? Vai definir
algum critério para os distinguir? Vai construir uma espécie
de “base de dados”?

Desde que tive esta ideia, tenho-me perguntado como
criar estes gestos... E depois: como verificar que ndo ha
sobreposicdo? A primeira coisa que me vem a cabeca

€ comecar com uma série de pardmetros e conceber
um programa de computador para os produzir muito
rapidamente. Por exemplo, pardmetros como amplitude,
energia, complexidade, virtuosidade... (...) Os resultados
obtidos a partir de uma base de dados gestual gerada
por computador seriam muito menos interessantes.
Mas adoro esta ideia muito moderna de “dados”, de
acessibilidade, de um oceano de informacéao a ser
processado de forma artesanal, no palco, num estldio
de danca, com 0 nosso corpo e a nossa memoria. (...)
Muitos gestos virdo dos préprios bailarinos, que criardo
os gestos que eles proprios irdo interpretar. (...)

Como disse, esta é uma peca programatica que se presta

a projecdes imaginarias: é quase uma “cosa mentale”, uma

coisa da mente. Como se passa de um exercicio conceptual,
de um jogo mental, para um verdadeiro espetaculo de danca?

Parece-me que as duas chaves para alcancar este projeto
ndo sdo apenas as ideias, mas a rapidez, por um lado,

e o dom, por outro: o despender de energia e o dom.
Sinto uma pontada de melancolia nisso. Cada gesto teria
a si associada uma carga pesada porque seria executado
apenas uma vez. Isto aumenta a natureza efémera

da dancga, o facto de que acontece, e logo depois,
desaparece. Pode dizer-se que se trata de um projeto
“positivo”, pois envolve, acima de tudo, uma enorme
quantidade de producdo. Mas o contrario, o lado negativo
dessa producdo, é o custo, a perda, o facto de que cada
gesto ocorre para jamais regressar. De certo modo, é

um monumento ao desaparecimento. A pergunta que
guia 10000 gestos é: “que gesto gostarias de oferecer?”
No entanto, ndo entendo de todo a ideia da “oferta”

num sentido... dramético... inspirado... sacralizado.

Dar presentes é uma operacao social elementar. O
processo de producdo/ doacdo/ desaparecimento define,
aproximadamente, a estrutura que acredito poder
transformar esse desempenho em algo mais do que
apenas uma ideia. Fundamentalmente, é também uma
maneira de agir, de transformar essa concecdo bastante
comum da danca como uma arte efémera — quer a
entendamos num sentido positivo ou negativo.

A criacdo desta peca vai ser uma formidavel “fabricagao
de gestos”, com uma... impressao quase ... industrial.

Exatamente. Mas, numa fabrica, o processo de “linha
de montagem” consiste em fabricar o mesmo carro
10000 vezes. Voltamos a distin¢do entre producdo em
massa e singularidade absoluta, geracdo automatica
e fabricacdo artesanal. (...) Aqui, os papéis sdo muito
individualizados. Por isso, gostaria que cada bailarino
gue venha substituir outro invente os seus préprios
gestos, a sua propria notacdo coreografica, que depois
seria enxertada nas dos outros.

Para seguir esta linha de pensamento, evocamos o
repertério de bailarinos individuais, mas como funcionardo
as relagdes entre eles? Poderao tocar-se, ou cada “gesto”
é isolado, apenas contiguo aos outros?

(...) Entre os gestos possiveis, alguns envolverdo outro
corpo. Isto &, até certo ponto, o que fiz durante o
workshop: pedi aos participantes para incluir uma parte
de gestos de contacto na sua parte individual para ver
que tipo de interacdo - e que eventos fortuitos — seriam
possiveis. (...) Inicialmente, temi que o principio de 70000
Gestos pudesse levar a um projeto um tanto solitario (...).
Mas depois percebi que muitos gestos poderiam envolver
contacto com outro bailarino; no entanto, apenas e s6

se os dois bailarinos ndo executassem o mesmo gesto
em simultédneo — o que de facto exclui qualquer gesto
simétrico, como apertar a mao. Os gestos assimétricos,
pelo contrario, podem ser propicios ao enxerto, ao
entrelacamento: dentro de uma estrutura aninhada,
cada bailarino segue o rumo e o desenvolvimento da sua
prépria acdo. (...)

Entrevista a Boris Charmatz por Gilles Amalvi (escritor),
setembro de 2016
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OS GESTOS
COMO FIM
DA ARTE?

Os gestos triviais sao critérios de referéncia para o espec-
tador, levando-o amilde a reclamar: “como pode isso ser
arte se até eu era capaz de fazer aquilo!”. Esse diagnéstico
simples sugere uma verdade profunda segundo a qual a
arte contemporéanea ja ndo é arte e abre-se ao mundo da
vida corrente (...). A pureza ja ndo funciona como critério
de avaliagdo, antes é o lado impréprio da arte que sinaliza
a sua forca. A ambiguidade da arte contemporanea é ter
destituido os valores classicos, ndo para abracar cegamente
os canones do trivial, mas para dar ideia que o faz,
cumprindo assim a operacao classica da arte: fazer de conta.
Fingimento e artificio andam a par e passo. Aquilo que
a arte revela é o caracter artificial da vida, fazendo-o
sob um véu da autenticidade. A hipotese que as praticas
contemporaneas defendem tanto é herdeira da necessidade
de trivialidade como da liberdade da arte e propde a
sua coexisténcia: um gesto trivial é estético quando é
simultaneamente meio e fim. Trata-se, portanto, de libertar o
gesto da sua fungdo instrumental (...) para, ao mesmo tempo,
Ihe aditar a emancipacao caracteristica do regime estético.
No caso dos gestos triviais, a funcdo é indissociavel
da forma. E precisamente com essa dualidade que as
praticas artisticas contemporaneas jogam. (...) A arte
contemporanea parece, na realidade, definir uma tendéncia,
uma espécie de disposicado intrinseca a sua prépria
superacao, herdada da ideia de vanguarda, que o termo
“arte contemporanea” veio substituir. Assumindo o seu
lugar na época moderna, a arte contemporanea procura
superar alguns dos seus critérios: a despersonalizacdo do
artista, o envolvimento do espectador, a deformac&o dos
objetos, o desprendimento do regime representacional das
imagens, etc. (...)
Mais concretamente (...), a arte contemporanea refere-
-se, por um lado, a um conjunto de objetos e praticas
que ja ndo se assemelham a arte. Por outro, aparece

igualmente como um conjunto de significados somente
acessiveis a especialistas e teodricos, os Unicos que parecem
capacitados para perceber o seu sentido artistico. A arte
“p6s-moderna” abre-se a vida tornando-se, ao mesmo
tempo, mais hermética. Através destes dois aspetos, a
priori opostos (democratizacdo e elitismo da arte), podemos
captar toda a ambiguidade subjacente a esta terminologia:
se é necessario um certo saber teérico bem como um certo
distanciamento histérico para compreender as trajetérias
da arte recente, ndo é para poder definir o que a arte &,
mas sim aquilo que ja ndo é, isto é, um saber e uma técnica
de producdo e de criacdo absolutamente diferente das
atividades corriqueiras da vida.

Essa dimensao indistinguivel poderia estar na origem
— trata-se de uma hipotese — da interdisciplinaridade
que caracteriza a assim nomeada arte contemporanea.
Doravante, ja ndo é preciso ser pintor, artista plastico,
dancarino ou escultor para ser reconhecido como artista.

E certo que a maioria dos praticantes continua com
frequéncia a ter uma formacao artistica, mas as técnicas
passaram a ser hibridas, e a interdisciplinaridade parece
inclusive funcionar como uma nova disciplina. (...)

Essa desregulagao é particularmente notéria no que diz
respeito a arte indisciplinada da performance, que Arthur
Danto associa a “arte da perturbacdo”. Ao escolher esse
termo, o filésofo americano refere-se a préaticas artisticas
que se «desenvolveram quais bairros da lata na periferia
daquilo que habitualmente se consideram os limites
da arte». Para Danto, a “performance” ocupa um lugar
privilegiado no interior desse tipo de praticas «pois da muita
importancia a pintura e ao teatro». O desejo que esta na
base dessas praticas apontadas a superar os limites da arte
— sinal de um procedimento artistico, pelo menos desde o
movimento vanguardista — é entendido aqui simplesmente
como forma de conotacdo a «desordem». Ora, considerar os
intercdmbios e as relacdes entre a arte e a vida em termos
de perturbacdo nao significa apenas considerar a arte como
um campo superior que seria abalado e desarrumado por
entidades inferiores, mas também submeter a arte ao
regime da interpretacdo e da imagem. (...) Por um lado, teria
um valor negativo (segundo Danto «as artes abrangidas por
essa denominacdo comportam uma certa ameaca, talvez
prometam um certo perigo»), por outro, «aludiria a sua rima
natural» com o termo masturbacgéo:

(...) uma vez que a masturbacdo é uma atividade
assente numa fronteira semelhante, no sentido em
que certas imagens e imaginacées sdo ai seguidas de



efeitos externos — simples imagens com carga erética
culminam em orgasmos reais e conduzem a uma
reducdo da tenséo efetiva. (...)

Repara-se aqui o que escapa a Danto: aquilo a que ele
chama as «artes da perturbacdo», ndo sdo praticas
puramente figuradas ou imaginarias, ao invés atividades
propriamente gestuais, atividades onde o corpo se envolve
com a sua organicidade e a sua poténcia fisica. (...)
Submeter as artes da perturbacdo (ou da performance)
ao regime da imagem significa vé-las apenas pelo prisma
do sistema das Belas Artes, restabelecendo, portanto, a
tal distancia interpretativa que essas praticas pretendem
superar. E verdade que, de um ponto de vista epistemolégico,
numerosas praticas “artisticas” ja nem se assemelham
a arte. Mas isso s6 € verdade (...) se considerarmos essa
abertura de forma negativa, ou seja, como um atentado a
ordem estabelecida. Também podemos dizer que a arte se
parece mais com a vida e, reciprocamente, a vida parece-se
mais com a arte. Entdo esquecamos que a arte jd ndo é e
olhemos para aquilo que passou a ser.

Barbara Formis, excerto da obra Esthétique de la vie
ordinaire, Presses Universitaires de France, colecdo
Lignes d’art, 2010

© Ursula Kaufmann

BARBARA FORMIS

Mestre de conferéncias em Estética e Filosofia de Arte

na Escola das Artes da Universidade Paris 1, Panthéon-
Sorbonne. Membro do Instituto ACTE, as suas investigacdes
dedicam-se a filosofia do corpo, a estética contemporanea
e a filosofia pragmatista, dando particular atencdo as artes
performativas (performance, danca, happenings) e ao seu
papel no seio dos fenémenos sociais e das préticas da vida
quotidiana. E diretora da colecdo Esthétique, da Editora
Publications de la Sorbonne, e codiretora, com Mélanie
Perrier, do Laboratério do Gesto. Foi responsavel pela equipa
de investigacdo EsPAS (Esthétiques de la Performance et
Arts de la Scéne, Instituto ACTE), e publicou, entre outros:
Esthétique de la vie ordinaire (Presses Universitaires de
France, 2010); Gestes a I'eeuvre (Incidence, 2008, reedicado
2015) e Penser en corps (Harmattan, 2009).

© Gesten Volks

© Ursula Kaufmann




FORMIS
E BORIS
CHARMATZ

GESTOS
PENSANTES

Pequeno Auditério

D 90 mi
e Culturgest



