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Resumo: No texto Trois rencontres avec Loie Fuller (1928), Germaine Dulac
constata a coincidéncia entre as primeiras criagdes cénicas de Loie Fuller e a invengéo
do cinematografo dos irmdos Lumiere, e reconhece nos seus espetaculos de danca e
luz uma prefiguragdo da experiéncia do cinema. Se, por um lado, as performances
fullerianas desde cedo fascinam os cineastas pioneiros, que elegem as dangas
serpentinas como um dos seus temas favoritos, por outro, a sua influéncia sobre o
cinema dos primeiros tempos nunca ¢ plenamente reconhecida, caindo no
esquecimento a medida que as historias da danga e do cinema seguem rumos distintos.
Esta apresentagdo pretende precisamente afirmar a importdncia desse primeiro
momento de cruzamento da dang¢a e do cinema, que inspira o trabalho de muitos
artistas contemporaneos. Pedindo emprestada a férmula de Dulac, irei apresentar os
meus trés encontros com Loie Fuller, juntando as dangas serpentinas o filme de
Stéphanie Di Giusto, La Danseuse (2016), e a performance da artista polaca Ola
Maciejewska, Bombyx Mori (2015). Enquanto os objetos filmicos lembram que o
fascinio da experiéncia cinematografica assenta num pas de deux essencial entre luz e
movimento, Bombyx Mori, ao optar por panos negros em vez dos tecidos
originalmente brancos, reafirma a simples poténcia do corpo como objeto-matéria em
incessante metamorfose. Assim, a reflexdo sobre o carater hibrido e intermedial destas
obras concebidas sob o signo das dancas fullerianas permitira defender uma concegéo
do cinema como espetaculo total, simultaneamente poético e tecnoldgico.
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Esta reflexdo parte da intui¢do expressa pela cineasta francesa Germaine Dulac
de que os espetaculos “de danca e de luz” criados por Loie Fuller no final do século
XIX prefiguraram a arte cinematografica emergente no mesmo momento. Através da
analise comparada das primeiras abordagens filmicas da arte fulleriana na viragem do
século e de duas obras recentes que reinventam esta heranga estética na época atual,
proponho-me refletir sobre a evolugdo das relagdes de intermedialidade existentes

entre as dangas serpentinas € o cinema.

! Licenciada em Cinema pela ESTC, mestre em Arts et Langages pela EHESS (Paris, 2016) e
doutoranda na Université Paris 8, onde desenvolve um projeto de tese sobre danca e cinema
experimental, sob a dire¢do de Dominique Willoughby. E membro fundador do grupo de investigagio
Ecrans Chorégraphiques.
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Neste artigo, tentarei verificar a hipdtese segundo a qual as dancgas fullerianas
estdo na origem da conce¢do de uma forma de espetaculo total e hibrido que se
aproxima do cinema como “sintese de todas as artes”.” Para isso, a minha reflexdo
sera organizada em duas partes: um primeiro momento onde vou posicionar a arte de
Fuller no contexto cultural da sua época, concentrando-me sobre os pontos de didlogo
com a arte cinematografica, tal como Germaine Dulac os pensou e escreveu; e um
segundo momento em que vou considerar a evolucdo das dangas fullerianas através da
analise de algumas das suas apropriagdes cinematograficas e encenagdes poOs-
modernas fortemente intermediais.

O ponto de partida desta reflexdo s@o os textos escritos nos anos 1920 pela
cineasta e tedrica francesa Germaine Dulac.” E através da mobilizacio da ideia de
“musica visual”, alusiva a esséncia do cinema, que Dulac apresenta a artista
americana no seu artigo Trois rencontres avec Loie Fuller, publicado um més apos a
morte da dangarina (Dulac 1928). Além de assinalar a coincidéncia entre a invengéo
das dancas serpentinas e o nascimento do cinema, Dulac expde os trés momentos que
lhe permitiram conhecer Fuller e a sua arte, nomeadamente as criagdes cénicas de
danses de lumieres, as captacdes filmicas de dancas serpentinas filmadas pelos
cineastas pioneiros, ¢ o unico filme que Fuller terd realizado, intitulado Le Lys de la
Vie (1921). Cada um destes encontros permitiu a Dulac constatar uma nova poténcia
destas cria¢des: o recurso as inven¢des tecnoldgicas, como a eletricidade, para criar

efeitos espetaculares; a fascinacdo do movimento visual, experimentada pelos

% Esta ideia remete para o ideal wagneriano da obra de arte total (Gesamtkunstwerk), fundado no
romantismo alemao e consolidado no século XIX, o qual se define pela utilizacdo simultdnea de varios
médiums e disciplinas artisticas. Os espetdaculos de Loie Fuller oferecem na sua época uma possivel
concretizagdo deste ideal, nomeadamente pela sua dimensdo simbdlica, simultaneamente poética e
tecnoldgica, mas serdo rapidamente destronados pelo cinema, que ao longo de toda a sua histéria
procurard criar experiéncias estéticas cada vez mais sinestésicas e totalizantes. A célebre citacdo de
Ricciotto Canudo exprime bem a ideia de que o cinema traz a “promessa dessa grande conciliagdo, ndo
apenas entre a Ciéncia e a Arte, mas entre os Ritmos do Tempo e os Ritmos do Espaco” (Canudo 1911,
40).

? Germaine Dulac foi uma das primeiras cineastas a considerar o cinema como uma arte. Conjugando
desde 1915 a carreira de realizadora e produtora com o trabalho de tedrica e critica, Dulac milita pela
produ¢do independente e experimental em oposicdo ao cinema de tradicdo literdria e teatral. Os seus
filmes inscrevem-se no contexto das vanguardas do cinema francés dos anos 1920, inicialmente de
tendéncia impressionista (colaborando com o critico Louis Delluc na realizagdo de La Féte espagnole,
1919), depois surrealista (realizando La Cogquille et le Clergyman, 1928, a partir de um argumento de
Antonin Artaud), e ainda experimental de vocagdo abstrata (Thémes et Variations, Disque 957, Etude
Cinégraphique sur une Arabesque, 1928-1929), no contexto dos debates em torno da questdo do cinema
puro. Dulac afasta-se da realizacdo com a institucionalizacdo do cinema sonoro, mas continua a
desenvolver pela via da imprensa e do documentdrio as suas teorias sobre a cinegrafia integral. Os seus
principais textos foram reunidos por Prosper Hillairet na obra Ecrits sur le cinéma: 1919-1937,
publicada em 1994.
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cineastas; e a intui¢do de que estes espetdculos anunciavam a experiéncia do cinema
enquanto inscri¢do do movimento pela luz.

Os textos de Dulac serviram-me de pretexto para relembrar o carater pioneiro de
Fuller na historia da danca moderna, sendo que o titulo do texto ja mencionado me
deu a formula adequada para, a partir da exposicdo dos meus trés encontros com a arte
de Fuller, refletir sobre a forma como artistas contemporaneos se apropriaram do
universo das dangas serpentinas. Assim, aos diversos excertos de filmes de dangas
serpentinas do cinema dos primeiros tempos que podem hoje em dia ser visualizados
no Youtube, decidi juntar duas outras obras sobre as quais se vai apoiar a minha
reflex@o: a longa-metragem La Danseuse (2016), um biopic ficcional sobre Fuller
realizado pela cineasta francesa Stéphanie Di Giusto; e a performance Bombyx Mori
(2015) da artista polaca Ola Maciejewska, um espetaculo pos-moderno inspirado nas
dangas serpentinas, ao qual pude assistir no Théatre de la Cité Internationale, em
Paris, no final de 2016.

As dangas serpentinas n3o foram a tunica invengdo de Loie Fuller, mas
continuam a ser o dispositivo original e a forma de expressdo mais conhecida de todas
as suas criagdes posteriores.”

A performance das dangas serpentinas consistia numa peca de ato unico,
geralmente em solo, executada por uma dangarina num longo vestido, ampliado por
longas mangas ligadas a bastoes de bambu, que permitiam manipular a ondulagdo dos
tecidos no ar. A danca era feita de movimentos dos bragos, sem nunca perder o
caracter vaporoso ¢ fluido, a0 mesmo tempo que, sobre a seda branca, se projetavam
luzes coloridas, esculpindo sobre o fundo negro configuragdes de formas naturais,
celestiais ou abstratas. O emprego de projetores criando efeitos cromaticos e

caleidoscopicos a volta do corpo, que se mantinha no centro do palco obscurecido,

4 Loie Fuller comeca a sua carreira no espetaculo de vaudeville do inicio dos anos 1880, em Londres,
onde aprende a skirt-dance, uma variante do french cancan. Esta prdtica vai inspird-la na preparacdo de
um dos seus primeiros papéis nos Estados Unidos, na pe¢a Quack Medical Doctor, onde interpreta uma
mulher sob hipnose. Para evitar cair por causa do seu vestido demasiado longo, Fuller tem de agarrar o
tecido em excesso enquanto gira com os bragos no ar. E assim que nascem, em 1892, as dangas
serpentinas, apresentadas pela primeira vez no Brooklyn Theater, em Nova lorque, e depois nas Folies-
Bergeres, em Paris, onde Fuller serd vivamente aclamada. Na sua autobiografia Ma vie et la danse
(Fuller 1908), ela revela que desde cedo teve uma ideia muito clara do tipo de espetidculo que queria
criar e relata as dificuldades encontradas, tanto na conce¢do do dispositivo técnico, quanto no
reconhecimento da sua validade artistica. Na verdade, as suas cria¢cdes sdo o resultado de minuciosas
pesquisas, perseverantes treinos fisicos e experimentacdes técnicas progressivamente mais exigentes e
audaciosas.

248



Atas do VII Encontro Anual da AIM

tornava esta dancga quase imaterial, fazendo a figura humana desaparecer no turbilhio
de véus.

Apesar do seu sucesso em Paris, o reconhecimento do estatuto de autora e
dancgarina de Fuller ndo ¢ facil de alcangar, e a questdo de saber se a arte fulleriana ¢é
ainda danca, apenas um espetadculo de atragdes, ou ja uma forma de espetaculo
intermedial é alvo de debate durante muito tempo’. Ainda assim, ndo podemos ignorar
que as invencgdes de Loie Fuller permitiram pdr em causa varias convencdes da
linguagem da danca académica em vigor na sua época.

Com efeito, no final do século XIX, uma revolucdo significativa estava ja em
curso no campo coreografico, entrando em rutura com as praticas convencionais da
danca classica, ainda muito marcada pelo culto da pose, pelas restrigdes impostas ao
corpo e por uma gestualidade mimética codificada. O questionamento das normas
coreograficas promove a procura de uma danga livre e imaterial, inspirada pelo
retorno as origens, pelo exotismo e pela emancipagdo do corpo feminino. Estes
principios estdo na origem das novas linguagens corporais assentes em movimentos
amplos, continuos, sinuosos e espontaneos, propostas por dancarinas célebres como
Isadora Duncan, Ruth Saint Denis e Loie Fuller.

Além disso, é importante relembrar que entre 1890 e 1910 se afirmam no
dominio artistico correntes heterégenas, deixando pressentir a emergéncia de visdes
do movimento concorrentes. Por muito improvavel que pareca, a arte de Fuller agrada
simultaneamente a Simbolistas e a Futuristas, as massas populares e as elites
intelectuais e artisticas’, inspirando pintores como Henri-Toulouse Lautrec e Koloman
Moser, e fotdégrafos como Frederick Glasier, Isaiah W. Taber e Samuel Joshua
Beckett; sabemos igualmente que as suas dangas foram filmadas por alguns dos

primeiros cineastas como William Dickson, Thomas Edison, os irmaos Lumiére, os

> Néo s6 Fuller encontra obstdculos para proteger as suas criacdes de serem plagiadas (ja que o tribunal
americano recusa o seu pedido de copyright das dangas serpentinas), mas também ¢ vista mais como
uma artista popular do que como uma dancarina de mérito. Podemos mesmo supor que ¢ enquanto
atracdo que as suas dangas suscitam o interesse dos cineastas pioneiros, do mesmo modo que se
prestavam a filmar outras atracdes circenses.

o Enquanto, para os Simbolistas, 0 movimento ¢ associado a harmonia das formas orgénicas e aos ritmos
naturais, para os Futuristas, o movimento torna-se sinonimo de valores como velocidade, dinamismo,
progresso, tendo a maquina como ideal. Os espetdculos de Fuller parecem conseguir consolidar estas
duas visées do movimento. Stéphane Mallarmé, um dos principais representantes do movimento
Simbolista, foi um dos primeiros autores a escrever sobre as dancas serpentinas de Loie Fuller. Numa
critica entusidstica publicada no The National Observer, a 13 de maio de 1893, ele descreve as suas
dancas por uma expressdo icénica, mas dificil de traduzir, que ficard para sempre associada a artista:
“une ivresse féminine (...) et un accomplissement industriel” (Mallarmé 1893).
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irmaos Skladanowsky, Alice Guy, Georges Mélies e Segundo De Chomoén. Além
destas primeiras captagdes, a influéncia das dangas fullerianas prolongou-se ao longo
das primeiras décadas do século XX, tendo vindo a ocupar um ligar de destaque no
imaginario estético das vanguardas cinematograficas francesas dos anos 1920.

Os artigos teoricos escritos por Germaine Dulac no final dos anos 1920 provam
precisamente esta afinidade entre a arte de Fuller e o cinema. No artigo de 1928
mencionado previamente, a cineasta descreve da seguinte forma a sua fascina¢do ao

assistir pela primeira vez a uma danga serpentina:

“Loie Fuller! O mundo inteiro falava desta artista americana
que dangava com a luz. (...) Um corpo invisivel em fusdo com os
tecidos finos a partir dos quais emergia uma cabega... Um cérebro
iluminado. Foi assim que Loie Fuller me apareceu num fim de tarde
de musica austera, em que outra musica, visual, me foi furtivamente
revelada, a mim cuja idade impedia ainda a entrada num music-
hall.” (Dulac 1928, 109, traducdo da autora)’

Através deste excerto, percebemos que ndo s6 Dulac descobre nos espetaculos
de Fuller o milagre da proje¢do de luz em movimento, como também que é esta
experiéncia que a faz interrogar-se quanto ao poder da luz em provocar emog¢des. Ora,
¢ precisamente desta questdo que nasce a conce¢do de Dulac do cinema como uma
forma de musica visual, que a inspira a procurar uma linguagem cinematografica com
um poder de expressdo proprio.

Com efeito, j4 num outro artigo publicado um ano antes, intitulado Du
sentiment a la ligne (Dulac 1927), a cineasta tinha colocado a hipétese de que a

abstrag¢do formal das dancas fullerianas conduziria a uma forma de cinema superior.

Neste texto, é 6bvio que a dancarina a que a autora se refere é La Loie:

“Evoco uma dancarina! Uma mulher? N&o. Uma linha
oscilando em ritmos harmoniosos. Evoco sobre os véus uma
projecdo luminosa. Matéria precisa? Nao. Ritmos fluidos. (...) Para
melhor se elevar no sentido da abstragdo e dar mais espago as
sensacdes e aos sonhos: o Cinema Integral.” (Dulac 1927, 89,
traducdo da autora)®

7« Loie Fuller ! Tout le monde parlait de cette artiste américaine qui dansait avec la lumiere (...). Un
corps invisible fondu dans les étoffes diaphanes d’ou émergeait une téte... Un cerveau porté par la
lumiere. C’est ainsi que Loie Fuller m’apparut dans une fin d’aprés-midi de musique austére, autre
musique, visuelle celle-1a, qui me fut révélée presque a la dérobée, a moi dont 1’4ge interdisait I’entrée
du music-hall » (Dulac 1928, 109).

8l ’évoque une danseuse! Une femme? Non. Une ligne bondissante aux rythmes harmonieux.
J’évoque sur des voiles une projection lumineuse. Matiére précise ? Non. Rythmes fluides (...) pour
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O ideal da cinegrafia integral ndo ¢ a unica revelagdo que a cineasta
experimenta e, para mim, também ndo € a sua ideia mais surpreendente. Chamo em
particular aten¢do para o seguinte paragrafo, onde Dulac ousa anunciar o destino
cinematografico das imagens fullerianas, reconhecendo na abertura dos tecidos
brancos manipulados pela dancarina sobre o fundo negro do palco uma prefiguragéo

do ecri de proje¢do numa sala de cinema:

“Um ecra branco... ndo poderiamos noés torna-lo mais rico de
luz e de movimento? (...) E pensar que talvez fosse isso também o
cinema; o jogo da luz e das cores em relevo e em movimento sobre
um ecrd normal, manifestacdo da arte que foi a minha tultima
descoberta ¢ 0 meu derradeiro deslumbramento.” (Dulac 1928, 110,
traducdo da autora)’

Para além de Dulac, a coincidéncia histdrica e a afinidade estética das dangas
serpentinas e do cinema ndo passou despercebida a outros tedricos do cinema como
Gilles Deleuze (1986) e Tom Gunning (2003), que esclareceram o modo como ambos
se apropriaram da concecdo moderna do movimento proposta por Henri Bergson para
marcar uma transi¢do do regime da imagem fixa ao regime da imagem em
movimento.

Nao obstante, tudo indica que a propria dangarina desconfiava de toda a
tentativa de aproximacdo dos seus espetaculos pelo médium filmico: ndo sé ela ndo se
deixa nunca filmar, como também renega todas as imita¢cdes das suas dangas por
outras artistas da época. Fuller devia ressentir o cinema como demasiado mecanico,
um médium que aprisionava a luz num suporte, que impedia a verdadeira apari¢do de
um corpo livre sobre o palco e que empobrecia a poesia visual dos seus espetaculos.
Assim se explica a atencdo tardia que Fuller acordou ao cinema, sendo apenas no
inicio dos anos 1920 que ela decide realizar o seu unico filme, co-realizado pela sua
companheira Gabrielle Sorére e patrocinado pela rainha da Romania. Ndo surpreende,
portanto, que Le Lys de la Vie seja um dos trés encontros que Dulac menciona no seu

artigo, ja que, realizando este filme, Fuller provava que era capaz de transmitir através

mieux s’élever vers 1’abstraction et donner plus d’espace aux sensations et aux réves: Le Cinéma
Intégral » (Dulac 1927, 89).

9 ( . . .
« Un écran blanc... ne pouvait-on le rendre plus riche de lumiere et de mouvement ? (...) sans penser
peut-étre que cela était aussi le cinéma ; le jeu de la lumiére et des couleurs en relief et en mouvements
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de mecanismos especificamente cinematograficos a mesma forca de expressdo
abstrata, onirica, espiritual, que caracterizava as suas dangas sobre o palco.

Se Fuller parece néo se interessar pelo cinema, ¢ inegavel o interesse que desde
cedo o cinema manifestou por ela, a danga serpentina tornando-se um dos temas
privilegiados dos primeiros cineastas, como prova a multitude de versdes filmadas de
imitacdes que podem hoje ser vistas online. Em Loie Fuller, la danseuse de la Belle
Epoque (2007), Giovanni Lista identifica cerca de 80 filmes de dancas serpentinas
entre 1894 e 1908, mesmo se a maioria se perdeu ou estdo em mau estado, e se
nenhum mostra Loie Fuller.

No geral, estes filmes s@o planos unicos de cerca de um minuto, em loop,
mostrando uma das artistas imitadoras de Fuller em plano fixo frontal. A decisdo de
enquadrar o corpo da dancarina num plano de conjunto, sem movimento nem
découpage, permite mostrar a figura humana sempre inteira, deixando ao mesmo
tempo espago suficiente para englobar os movimentos em toda a sua amplitude. Nao
obstante as preocupacdes estéticas de fidelidade ao espetaculo original (como a
tentativa de reproduzir a diversidade cromatica através da coloragdo da pelicula a
mao) e outras estratégias de exploragdo da ilusdo otica (por exemplo, efeitos
caleidoscopicos em certas versdes em que as dancarinas sdo filmadas em composic¢des
de grupo), estes objetos filmicos realgam a complexidade excecional da arte de Fuller,
inimitavel e irreproduzivel pelas técnicas rudimentares do cinema primitivo.

Vistas nos nossos dias, num ecrd de computador, por um publico familiarizado
com todos os efeitos especiais e proteses virtuais de que o cinema digital esta
equipado, os primeiros filmes de dangas serpentinas ndo podem sendo evocar
vagamente o estado de deslumbramento que despertavam nos espetadores do inicio do
século XX. Talvez a arte fulleriana fosse ja “essencialmente demasiado
cinematografica para poder ser cinematografada” (Tomasovic 2009, 65, traducdo da
autora);'® ou talvez fosse preciso esperar o aperfeicoamento técnico do cinema para
que novas formas de hibridacdo entre os médiums artisticos viessem elevar o
espetaculo de inspiragdo fulleriana a um novo estado.

E esta ideia que me conduz, enfim, & longa-metragem La Danseuse (2016), um

dos meus ultimos encontros com a arte de Loie Fuller, mais de 120 anos depois da

sur I’écran normal, manifestation d’art qui fut ma derniére rencontre et mon dernier éblouissement »
(Dulac 1928, 110).
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inven¢do das dangas serpentinas, e do cinema. Veremos de seguida como este
exemplo filmico da era digital propde solugdes inovadoras para superar as limitagdes
técnicas das primeiras captagdes filmicas, proporcionando aos espetadores
experiéncias visuais do movimento cada vez mais sinestésicas.

Numa entrevista de 2016, a realizadora Stéphanie Di Giusto exprimiu a formula
que, a meu ver, condensa simultaneamente a sinopse do seu primeiro filme e, ja que
se trata de um biopic, resume igualmente a vida de Loie Fuller: “prisioneira de um
corpo que quer esquecer, elainventa um gesto e percorre o mundo gragas a ele”
(2016, 10, tradugdo da autora).'' Esta frase coloca o corpo de Fuller no centro da sua
arte e no centro do filme de Di Giusto, como matéria a modelar e médium através do
qual a tornar visivel.'?

As dangas fullerianas sdo integradas na narrativa do filme a maneira de nimeros
musicais mas, contrariamente ao género do musical, onde as sequéncias de danca
seguem geralmente uma légica da transparéncia, dissimulando o dispositivo de
criagdo e apresentando-se ja como um espetaculo completo, Di Giusto opta pela
opacidade, a fim de mostrar o devir médium do corpo. Isso explica ndo so6 a grande
aten¢do que o filme da a todas as fases do processo criativo, fazendo apelo as varias
disciplinas cientificas sobre as quais se baseiam as inovagdes técnicas e estéticas de
Fuller, como também a opg¢do por ndo esconder nem os obstaculos na fabricagdo do
dispositivo cénico, nem a exigéncia fisica requerida para a preparacdo das
coreografias.

Di Giusto elogia igualmente a entrega fisica de Soko, cantora francesa
alternativa que interpreta o papel da protagonista, comparando-a a uma lutadora de
boxe (2016). E este corpo de combatente, disposto a ser fragmentado e desarticulado,

que a cineasta se propde reconfigurar de uma maneira que ndo poderia ser

10« [Lart fullérien] était déja trop essentiellement cinématographique pour étre cinématographisé »
(Tomasovic 2009, 65).

"'« Prisonniére d’un corps qu’elle a déja envie d’oublier (...), elle s’invente un geste et va traverser le
monde grace a lui » (Di Giusto 2016, 10).

2 podemos dizer que a primeira parte do filme, fortemente ficcional, mostra como uma jovem
americana inadaptada, mas decidida, conseguiu entrar no mundo do espetdculo de atracdes e decidiu
abandonar o seu pafs em direcdo a Europa, na esperanca de que a sua arte af fosse reconhecida. Na
segunda parte, assistimos 4 sua luta incansdvel por concretizar o sonho de dangar na Opera de Paris,
trabalhando sempre esse gesto artistico que tinha criado para reinventar o seu corpo sobre o palco. Em
paralelo com o percurso da carreira artistica até ao inicio da decadéncia, o argumento do filme
desenvolve igualmente a dimensdo emocional da vida de Fuller enquanto mulher homossexual,
concentrando-se nomeadamente sobre o impacto do seu encontro com Isadora Duncan. O filme dd
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concretizada sem o médium filmico. O efeito que resulta deste trabalho da
corporalidade ¢é paradoxal, pois parece que o corpo ndo s6 faz parte do dispositivo e é
tornado palco de um espetaculo, como também é destruido e reconstruido pelos meios
préprios ao cinema, revelando-se cada vez mais fragilizado, desumanizado e
dependente das proteses artificiais que lhe sdo acrescentadas.

Di Giusto aproveita para fazer da sua obra uma montra radiante das diversas
facetas da modernidade em danca. Efetivamente, as reencenacdes das dangas
serpentinas ndo sdo as unicas sequéncias cine-coreograficas: o filme contém outros
momentos de danca protagonizados por Isadora Duncan, que emana uma
virtuosidade, sensualidade e confianga sem limites. O contraste entre as duas artistas
acaba por contribuir para relancar o debate sobre a validade artistica de Fuller: afinal,
quem ¢ a verdadeira danseuse do titulo do filme? A resposta ndo ¢ conclusiva e
depende sobretudo do olhar do espetador, do modo como este vivencia o ritmo das
cenas e 0 movimento dos planos. Para isso, o trabalho da camara e da montagem varia
consoante ¢ filmado o corpo de uma ou da outra. Quanto a Fuller, temos a impressio
de que o seu corpo instavel € indissociavel das suas inimeras proteses, incluindo a
camara, que se aproxima dela com um dinamismo feroz para melhor a escortinhar em
multiplos planos, amplificando a descontinuidade dos seus gestos. Quando se trata de
filmar o corpo libertino e independente de Duncan, ndo s6 a cadmara se torna mais
fluida, mas também somos levados a contempla-la com um misto de desejo e inveja,
como se o olhar de Fuller coincidisse com a objetiva da camara e, consequentemente,
com 0 nosso proprio olhar de espetadores.

A andlise de algumas das reconstitui¢des das performances incluidas no filme
de Di Giusto permite-nos ver em que medida elas constituem cine-dangas, no sentido
da expressdo cunhada por Maya Deren."’ Explorando o ritmo visual através da
montagem, o tempo real da performance pode ser manipulado e a perce¢do do espago
adquire contornos mais abstratos. O corpo filmado libera-se da sua unidade cénica
para se tornar multiplo e dindmico no didlogo com a camara. Gragas ao découpage

expressivo com grandes planos, angulos acentuados e raccords flagrantes, os gestos

ainda destaque aos momentos coreograficos que visam reproduzir o espirito artistico das duas artistas, e
serd sobre estes momentos que se concentrard a minha reflexio.

0 conceito de cine-danca aqui utilizado remete para a defini¢do forjada pela cineasta americana
Maya Deren no texto que acompanha a sua curta-metragem experimental fundadora deste “género” de
filme de danca, intitulado A Study in Choreography for Camera (1945): “uma danca tdo intimamente
ligada a cdmara e a montagem que ndo poderia ser ‘executada’ da mesma maneira noutro sitio sendo
neste filme” (Deren 1945, 220-222, traducdo da autora).
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adquirem uma qualidade de movimentos puros, desencarnados. E mesmo os efeitos
visuais das dangas serpentinas parecem mais apurados, mais exuberantes, destacando-
se no negro absoluto, sem fundo nem chdo, como se tivessem vida propria.

Estas consideragdes permitem afirmar que, em La Danseuse, as virtuosidades
técnicas do cinema digital amplificam o impacto percetivo das sequéncias de danga e
multiplicam os seus aspetos espetaculares de uma maneira que n3o poderia ser
reproduzida em palco nem captada pelo cinema primitivo. O efeito inverso ¢ também
possivel, como prova o trabalho da coredgrafa de Bombyx Mori (2015) na sua
abordagem pos-moderna do material fulleriano."

Nesta performance de uma hora para trés dancarinos,'> Maciejewska “vira do
avesso” os principios estéticos de Fuller, tornando obscuras as suas dangas luminosas
e inscrevendo o corpo performativo numa espécie de espago hibrido da invisibilidade.
Com efeito, a artista desloca a referéncia a Fuller, das suas dangas serpentinas
guardando apenas a memoria do movimento giratdrio dos longos vestidos. Onde
Fuller colorava os véus brancos de ofuscantes efeitos luminosos, Maciejewska opta
por tunicas negras ¢ por uma iluminago branca e neutra durante toda a primeira parte
do espetaculo, decidindo durante a segunda metade mergulhar o palco na escuridéo.

O espetaculo comeca por um momento ritual onde os performers estendem os
vestidos num circulo sobre o palco, se vém deitar no chdo e rastejam para debaixo dos
tecidos, levantando-se de seguida, como fantasmas, e comegando a girar cada um ao
seu ritmo. Durante este primeiro momento, os vestidos negros, como os borrdes de
tinta dos testes de Rorschach, suscitam imagens que ja nada t€m que ver com a Belle
Epoque, mas antes remetem para uma imagética mais sinistra e quase mortudria. E
entdo que a luz do palco se apaga, para ndo voltar a ser acendida sendo no final do

espetaculo. A partir deste momento, tudo o que o olhar do espetador pode apenas

' Nascida na Polénia e residente em Paris, Ola Maciejewska comecou o seu trabalho de coredgrafa
com o desenvolvimento, em 2011, de um projeto de pesquisa-criacdo sobre o trabalho de Fuller,
apresentado pela primeira vez em Paris em 2015. Desde cedo interessada pelas qualidades esculturais
da linguagem coreogrdfica na relacdo homem-corpo e pelas qualidades imagéticas das figuras da danca
moderna, Maciejewska identifica-se com a postura artistica que considera o movimento como
reciprocamente influenciado pelo sujeito-objeto, postura da qual Loie Fuller é uma figura
paradigmatica.

' Financiada pela Fundacdo Hermés no &mbito da programacao do festival New Settings #6, destinada a
promover a criagdo e a difusdo de obras contemporineas de jovens artistas emergentes, Bombyx Mori
(2015) de Ola Maciejewska ¢é versdo final do projeto LOIE FULLER: Research (2011). Esta
performance foi apresentada pela primeira vez em Paris no festival Les Inaccoutumés, nos dias 20 e 21
de novembro de 2015, e foi reposta um ano depois no Théétre de la Cité Internationale, a 22 e 23 de
novembro de 2016.
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muito dificilmente adivinhar sdo formas negras em movimento sobre o fundo ainda
mais negro. No escuro, o dispositivo sonoro acentua ainda mais o efeito de
estranheza, captando os ruidos dos tecidos e das respira¢des através de microfones
suspensos, e emitindo-os distorcidos por uma ressonancia metalica'®.

Em conclusdo, a analise de Bombyx Mori, das sequéncias coreograficas de La
Danseuse e dos filmes de dangas serpentinas permitiram-me compreender que o que
constitui a esséncia estética na origem da arte de Fuller e das suas apropriacdes
contemporaneas ¢ a manifestacdo de uma concecéo particular do corpo performativo
como veiculo de intermedialidade artistica: sendo matéria e médium para o
movimento, o corpo pode ser superficie de emanac¢do ou de projecdo de imagens e
pode, portanto, dar lugar a uma experiéncia estética pura.

Creio ainda que os varios objetos filmicos abordados revelam em que medida
Fuller colocou o cinema no caminho da cinegrafia integral idealizada por Germaine
Dulac. Esta visdo do cinema aproxima-se do ideal da obra de arte total, que remete
para a esséncia do cinema como projeto de sintese de todas as artes, tal como foi
anunciado por Ricciotto Canudo (1911).

Nesse sentido, penso poder dizer que as dancas fullerianas devem menos ao
cinema do que o proprio cinema lhes deve a elas. Gragas as primeiras captagdes de
dancas serpentinas disponiveis no Youtube, hoje podemos ter uma ideia minimamente
fiel da complexidade e da radicalidade do trabalho criativo de Fuller. Trata-se de uma
complexidade e de uma radicalidade que, precisamente, o cinema e a performance
contemporaneos tentam reinventar pelos seus proprios meios, seja pela exploragdo das
novas potencialidades da imagem digital, seja pela postura de apagamento do sujeito e
de negacio estilistica que carateriza a atitude pés-moderna. E verdade que os filmes
de dancas serpentinas tiveram um importante papel na difusdo e na continuagdo da
heranca de Loie Fuller, mas € sobretudo o seu valor simboélico, quase mitologico, que

acompanhara o imaginario dos cineastas, como Dulac, ao longo da histéria do cinema,

g importante realcar que a coredgrafa justifica a sua op¢do pela escuriddo como um desafio aos
espetadores para serem mais sensiveis a poténcia de hibridagdo das coisas, convidando-os a ver além
daquilo que os seus olhos estdo habituados a percecionar (Maciejewska, 2015). Por vezes, olhar apenas
a escuriddo, ver o nada que pode ser fudo, dd origem a experiéncias estéticas tdo fortes e envolventes
quanto a perce¢do de imagens fascinantes e luzes ofuscantes. Também em Bombyx Mori encontramos
um paradoxo relacionado com a dimensdo técnica do espetdculo. Mesmo se o trabalho de Fuller se
apoiava enormemente nos meios tecnolégicos a sua disposi¢do, a sua arte era ainda mais poética do que
a de Maciejewska, cujo posicionamento radical a conduz a criagdo de um hibrido humanoide que
durante todo o espetdculo nio cessa de ocultar os tragos da sua presenca fisica.
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lembrando que a esséncia da fascinag¢do da experiéncia cinematografica reside, hoje

como ha um século atras, num pas de deux entre luz ¢ movimento.
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