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O presente artigo apresenta um estudo de “Baile Mecénico”, texto escrito por Sale-
tte Tavares em 1956 e que permaneceu inédito até 2019. Trata-se de uma pega ex-
perimental pensada para filme e que versa sobre as relagdes de dominagao entre o
corpo feminino e o controlo clinico da maternidade. O enredo é narrado sob o ponto
de vista de uma cAmara que se debruga sobre o confronto fisico e simbdlico entre o
corpo feminino vulneravel mas vivo, e o entorno militarizado de contexto hospita-
lar. A desconstrugdo parodica e poética que perpassa o registo de Salette Tavares,
também pelas lentes da cAmara que enfatiza um olhar duplice, centrado na expe-
riéncia, mais do que no objeto, pode ser lida como forma de aten¢io e cuidado a este
corpo, observado aqui sob a perspetiva de uma poética de sentidos que, tomando-o
na sua natureza vital e transgressora, lhe devolve a dignidade humana.
performance | corpo feminino | ecologia da ateng¢do | mediagdo técnica | enagido
cognitiva

This article presents a study of “Baile Mecanico” (Mechanical Ball), a text by Sale-
tte Tavares written in 1956 and unpublished until 2019. It is an experimental piece
conceived for film and deals with the relations of domination between the female
body and the clinical control of motherhood. The plot is narrated from the point
of view of a camera that focuses on the physical and symbolic confrontation be-
tween the vulnerable but living female body and the militarised environment in a
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hospital setting. The parodic and poetic deconstruction that runs through Salette
Tavares’s work, also through the camera lens that emphasizes a dual gaze, focused
on experience rather than on the object, can be read as a form of attention and
care for this body, observed here from the perspective of a poetics of the senses
—_ which, taking it into its vital and transgressive nature, restores its human dignity.
Keywords performance | female body | ecology of attention | technical mediation | cognitive
enaction

“A obra de arte como linguagem néo ¢é algoritmo nem sinal,
é significante. E expressio, linguagem em si, sentido incarnado.”

(Tavares 1955, 318)

“Um dedo com um dedal € uma personagem teatral™:
a performance, em Salette Tavares

“Baile mecAnico”, de Salette Tavares (1922-1994), foi escrito em Lisboa, em abril de
1956, tendo permanecido inédito até ao final de 2019, altura em que a editora Tigre de
Papel, pela mio do neto da autora, Bernardino Aranda, deu inicio a publicagdo de um
conjunto de inéditos. Este guido experimental foi integrado no volume O Kdgado; segui-
do de Baile Mecdnico; seguido de Anonimatdgrafo (2019d), composto pelos trés textos que
dao titulo ao livro. Liga-os o facto de se tratar de trés projetos de performance para, res-
petivamente, teatro, filme e opera. O enfoque dos textos é a expressdo cénica do corpo
sob diferentes declinagdes materiais, o palco, a cAmara/ecri, a musica, aglutinando-os
a tematica feminina>.

Este estudo enquadra-se numa leitura da obra de Salette Tavares a luz de uma es-
tética vivencial plena do corpo, também o feminino, que atravessa toda a sua produ-
¢do. Propde-se uma leitura da poesia da autora como uma poiesis aberta que radica num
postulado fluxista da vida como arte e da arte como vida, assumindo-se a obra de arte,
neste caso o proprio corpo, como a linguagem que a artista advoga para si, unica e ori-
ginal. Considere-se um seu comentario a estética de Vieira da Silva num artigo de 1970:
“Um artista é um criador, o criador de uma originalidade que é a sua linguagem. O que
uma obra de arte comunica ao seu publico é exactamente essa originalidade poética,

1 (Tavares[1971] 2020, 117).
2 Veja-se o prefécio ao livro, de Manuel Portela, “Desmontar o Mundo como um Brinquedo” (2019),
que propde uma leitura comparativa entre as trés composi¢des, cruzando estes dois eixos.
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aquilo que lhe da categoria artistica” (Tavares 1970, 31). Esta visdo do lugar central do
corpo como linguagem na perceg¢io da arte constitui um postulado central da obra de
Salette Tavares, motivo pelo qual a autora pode ser considerada uma das pioneiras do
happening e da performance em Portugal (Torres 2014, 26-27; Dias 2016, 372-79). Os
primeiros registos neste dominio remontam aos anos 1940, sendo relevante notar, além
disso, apontamentos seus da infincia alusivos a uma espacialidade encenada do corpo
como aspeto determinante da sua ontologia criativa. Escreve:

Esta escola, pré-primaria, tinha umas aulas simples, quasi provisdrias, (...). O meu irméo
usava la uma serra fininha e recortou madeira e fez um teatro com cortina e bonecos. Nos
punhamos os bonecos a mexer e falavamos por eles. / As meninas da terceira classe, as
grandes, fizeram uma peca e uma delas era tdo alta que chegava ao tecto. Eu nio percebi
que tinha andas mas vi que a fazer teatro podiam acontecer coisas mirabolantes. Fizlindos
vestidos em papel pardo com os alinhavos que ja sabia fazer e inventamos teatro la em casa
quando os primos iam / A escola pré-primaria foi sem duvida o maior privilégio da minha

vida. (Tavares 1979, 1)

Mais tarde, em Lex Icon ([1971] 2020), o seu ultimo livro, Tavares corrobora esta im-
portancia, recordando: “O quem me dera outra vez / 0 meu teatro miniatura / com a
agulha entre os dedos / com o dedal da ternura / e a linha a passajar o tempo” (Tavares
[1971] 2020, 121). A referéncia a performance € substancial também noutros textos de
carater biografico, como no curriculo de 1984, ele proprio redigido em clave performati-
va e publicado em Poemografias (Aguiar e Pestana 1985): nas mengdes a diversas ativida-
des que levou a cabo neste campo, entre estas constam as récitas de poesia que realiza,
desde os anos 1940, na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, onde estudara,
mais tarde; os “Primeiros esbogos de happenings”, em 1944, no contexto de um gru-
po estudantil de reunides no Museu Joao de Deus, que coorganiza com Maria Violan-
te Vieira; a participag¢do no happening “Concerto e Audigdo Pictdrica”, em 1962, com
poetas e musicos experimentais; a aula-performance “Sou Toura-Petra” (Dias 2023;
Cardoso 2024, 344-55)3. A autora assume, ainda, neste texto, e noutros, a influéncia de
tendéncias e estéticas proximas da performance, como o ballet de Merce Cunningham,
a musica de John Cage, o teatro polaco de Tadeusz Kantor e Jerz Grotowsky (Tavares
1985a, 262-68), o teatro NO japonés (Tavares 1955, 317) ou a Bauhaus de Walter Gro-
pius (Tavares 2020Db, 141). Note-se, ainda, que Salette Tavares foi interlocutora direta de
Maurice Merleau-Ponty e Gabriel Macel, com quem conviveu — “1949, Paris. Frequén-
cia das 6as. Feiras em casa de Gabriel Marcel” (Tavares 1985a, 263) —, tendo produzido
intensa reflexdo sobre a matéria, nomeadamente Aproximagdo do Pensamento Concreto

3 De entre as performances mais marcantes de Salette Tavares encontra-se a aula-performance “Sou
Toura Petra”.
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de Gabriel Marcel (1948) e demais textos, entre os quais alguns dos ensaios publicados
na revista Brotéria (Tavares 1965b, 1965a, 1955). Uma parte da sua produgao teorica so-
bre o assunto encontra-se inédita, nomeadamente em A Dialéctica das Formas+.

Assim, pese embora ainda esteja por sistematizar o pensamento de Tavares nesta
matéria’, nomeadamente na relagio clara que estabelece com as atuais teorias da ena-
¢do percetiva (Varela 1994; Stewart et al. 2014; Shapiro 2017; Maurente et al. 2019), cer-
to € que estes escritos langam as coordenadas de uma arte da percegio e do corpo que a
autora plasmou de modo sustentado, ndo s6 numa produgio tedrica consistente, como
na sua obra artistica. Rui Torres, especialista na autora, situa a sua poética no quadro de
um “entendimento semidtico acerca do texto e da visualidade” (Torres 2014, 25), des-
dobrando-se a mesma em dois modos de criagdo: um, centrado no significado, outro,
no significante. E neste ultimo que podem ser enquadradas, niio s6 as performances e
happenings, como a poesia visual e espacial de Salette Tavares.

Para uma Empatia do Corpo Feminino

No centro da poética desta poeta encontra-se, pois, 0 corpo, aspeto que reconhece,
por exemplo, em carta a Pedro Sete datada de 1967:

Eu, senhora que estou de meus laboratorios, assisti a paisagem formada pelo crescimento
espontaneo em minha poesia de um desenvolvimento estrelar em que cada ponta aponta
uma abstracgio. A exuberancia da metafora em que a substantivacio e outras alteragdes
gramaticais tendem para coisifica-las objectos. A utiliza¢do das consonancias e dissonan-
cias. As significa¢des sinalizadas pelo tratamento espacial da escrita. A vivéncia poética e

humana automaticamente devolvida por um espelho cego (Tavares 2024, 17-18).

Recorde-se que espelho cego ¢é o titulo do seu primeiro livro de poemas, publi-
cado em 1957 (ano seguinte a “Baile Mecinico”). O registo barroco e surrealizante,
protoexperimental®, coaduna-se, nesta obra, com a expressao de um sujeito feminino
que assume o corpo como plena expressio subjetiva. Veja-se, por exemplo, o poema
“Bebi”: “Meu corpo de monte / sereno e bravio / possante gigante / animal sombrio,
/ tdo quente, / tdo grande, / tdo bicho macio, / respira de espanto / sereno e cinzento

4 A Revista ARTETEORIA publicou, em 2020, um excerto de provas tipograficas em curso (Tavares
2020a).

5 O que apenas sera possivel ap0s a efetiva publica¢do do seu mais importante texto no cdmputo da
teoria da arte, A Dialéctica das Formas.

6 De acordo com Rui Torres, ¢ a partir de 1963 que se efetiva a ligagdo de Salette Tavares a poesia
experimental portuguesa, nomeadamente através da colaboragdo com os Cadernos da Poesia
Experimental de 1964 e 1966 (Torres 2010, 8).
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/ dangando o assombro / de folhas ao vento” (Tavares 2022a, 78). Ou “Aqui onde che-
gaste”: “Meridiano do meu corpo / mundo escorrido limite / raiz encharcada d’agua
/ a respirar-me no peito” (Tavares 2022a, 74). Esta op¢do discursiva enquadra a arte
poética que Tavares sistematiza no poema homoénimo que abre Concerto em Mi Maior

para Clarinete e Bateria (1957-1959), livro seguinte:

Espelho mudo lugar reflete / o todo que me é dentro. / Espelho cego lugar repete / a voz
que me é dentro. / Espelho mundo lugar intenso / nos bragos ja, te prendo. / Espelho nego

lugar suspenso / em vidro so, relendo. (Tavares 2022a, 120)

A arte de Salette Tavares ¢ uma arte da observagdo e aten¢do ao mundo, um espe-
lho que a devolve consigo propria nas relagdes significantes que entretece entre si e o
seu corpo. Dai, também a atenc¢do ao universo feminino, que constitui um dos temas
recor- rentes da sua poesia. A autora vaticina, em jeito de mantra, no poema “No corpo
da mulher”: “No corpo da mulher / a trepadeira espera a madrugada”’ (Tavares 2022a,
755-57). Note-se que a sua posi¢do, nesta matéria, ndo € ideologicamente estrita. A poe-
ta reflete sobre o assunto na introdug¢do que redigiu ao catalogo da exposi¢do “Artistas
Portuguesas”, que teve lugar entre janeiro e fevereiro de 1977, na SNBA, ja enquanto
presidente da AICA: “Tememos ja a demagogia. Preferimos o acto concreto de saber
discernir e lutar quando é preciso” (Tavares 1977b, 5). A autora propde-se, entio, pen-
sar esta questdo de um ponto de vista “largo e universal” (Tavares 1977b, 5), centrado
na “afirmagdo de criatividade” feminina (Tavares 1977b, 6), patente, por exemplo, na
mostra em causa, em obras de Paula Rego, que analisa, e na sua propria produgio ar-
tistica. Destaque-se, neste cOmputo, a sua ultima obra Lex Icon ([1971] 2020), de 1971, 0
livro Menez (1983) ou O Livro do Corpo (1974-1977), inédito até a antologia de 2022, Obra
Poética 1957-1994 (2022a), publicada pela Imprensa Nacional Casa da Moeda, e organi-
zado pela especialista Catherine Dumas. De entre as diferentes leituras ja propostas,
sobressai, nestas obras, a tematica do quotidiano domeéstico filtrado por uma percec¢do
feminina de observagio empatica, reflexiva, disruptiva, das suas circunstancias espe-
cificas. A autora observa, a prop6sito de Ana Vieira: “Criagdo, como dizia Worringer, é
uma projecco objectivada — empatia objectivada” (Tavares 1975, 26). Esta ideia ja fora
desenvolvida, também a propdsito de Paula Rego®, defendendo, Tavares, uma estética
das formas vivas que narram historias e despertam a empatia no leitor/observador, ndo
na decifragdo plena das narrativas que a obra de arte formaliza mas no reconhecimen-
to das suas formas organicas e sensiveis® e que se inscrevam no conceito de fidelidade

Este verso é repetido por quatro vezes, em transi¢des-chave, ao longo do poema.

A relagdo entre as duas artistas foi recentemente alvo de uma exposi¢do, estudo e publica¢do
(Oliveira 2023).

9 A autora analisa a participagdo de Paula Rego na EXPO AICA 74, que teve lugar na SNBA, e no
ambito da qual propds a secgdo “Estrutura seméintica numa obra”, composta pela obra unica de

0 N
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criadora que propde. A proposito de Ana Vieira, também, refere que é a “consciéncia
reflexiva que estrutura a sua obra [de Vieira]”, acrescentando, “é sempre importante
termos o testemunho vivo dos artistas” (Tavares 1974b, 12).

Isso mesmo pode ser igualmente entrevisto, também, no modo como a poeta revi-
sita, nos seus poemas, experiéncias de presenca radical do corpo vivo, que articulam,
por um lado, uma atitude percetiva e de descoberta, de presenca, e por outro, de aten-
¢do critica, que interroga, se expressa e suscita, nao sem o humor mordaz e deleitado,
também, que caracteriza sobremaneira a estética da autora. Em O Livro do Corpo, por
exemplo, encontra-se o poema “Parto”, redigido em didlogo com “Fim”, de Mario de
Sa-Carneiro, e “Mar Portugués”, de Fernando Pessoa. Sublinhe-se o registo celebratd-
rio do texto, como em Sa Carneiro, que, na morte, convida a festa: “—- Quando eu morrer
batam em latas, / Rompam aos saltos e aos pinotes — / Facam estalar no ar chicotes, /
Chamem palhagos e acrobatas” (Sa-Carneiro 2001, 132). Salette Tavares, por seu turno,
ante as dores do parto, desafia: “ — partam o caixote, estourem o armdrio / e / cres¢am
na Vitoria dos contrarios” (Tavares 2022a, 673). Simultaneamente, o texto de Tavares
exalta o sacrificio e a capacidade de sublimar a condi¢do de vulnerabilidade extrema
que o parto presume (como em “Mar Portugués”, a propdsito, ndo s, mas também, do
sacrificio das maes™), afirmando: “Houve dores também? / Poucas, / nenhumas! / Por-
que ‘tudo vale a pena / quando a alma nao ¢ pequena.’ (...) Saibam perder a vida para
ganha-la. / Exemplo seu é belo / para sé-lo. / Parto / Como-vida!” (Tavares 2022a, 673).
O tema do parto é ainda motivo de celebra¢do numa das atividades da aula-performan-
ce “Sou Toura Petra” (1974), em que a professora, Tavares, € 0s seus alunos de Estética
da Escola Ar.Co, onde lecionou em 1974, e que se sentam em torno de uma toalha de
papel, no jardim da escola, para celebrar o renascimento, em sentido lato e figurativo,
representando, um pogo, ali perto, o utero feminino (Dias 2023, 127-28), de onde tudo
nasce. Esta ideia de pogo é retomada na instalagdo de 1979, intitulada “Dia Positivo”,
originalmente exposto em 1979, na Galeria Quadrum, e de que, em 2014, foi apresenta-
dauma réplica na exposi¢do retrospetiva “Salette Tavares. Poesia Espacial”", no Centro
de Arte Moderna Gulbenkian. Esta é composta por uma mesa branca sobre a qual estdo
dispostos quatro painéis em acrilico, igualmente brancos, e cobertos com fotografias de
familia,nomeadamente dos filhos e da propria Salette Tavares. A disposi¢ao dos painéis
em estrutura retangular conforma um espago circunscrito, como uma moldura para um
poco, ventre, casa, se visto de cima, onde se depositam as memorias, em diapositivos,
imagens, fotografias, representa¢des, dos dias positivos, isto €, dos dias do nascimento

Rego, “Provérbio popular” (1960), e sobre a qual escreve no catalogo da exposigio (Tavares 1974a).
10 “O mar salgado, quanto do teu sal / Sdo lagrimas de Portugal! / Por te cruzarmos, quantas mies
choraram, / Quantos filhos em véo rezaram! / Quantas noivas ficaram por casar / Para que fosses
nosso, 0 mar! / Valeua pena? Tudo vale a pena / Se a alma néo é pequena. / Quem quere passar além
do Bojador / Tem que passar além da dor.” (Pessoa 1986, 114).
11 Entre 17 de outubro de 2014 e 25 de janeiro de 2015.
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dos seus filhos. Na superficie da mesa encontram-se, ainda, trés bindculos quadrangu-
lares, também em acrilico, que o espetador € convidado a espreitar e no fundo dos quais
estdo diapositivos dos dias de nascimento dos seus trés filhos, Guilhermina, Salette e
Francisco. As inscri¢des, a preto, nomeadamente “Dia Positivo”, “Diapositivo”, “Parto
Como Vida” e “Parto Comovida”, constituem chaves de leitura da instalagdo que con-
vidam a uma experiéncia festiva, prazenteira, até, da sua vivéncia como mae, em que
todos sdo convidados a sentar-se a mesa, para participar. Nao pode ser deixada de no-
tar, também, a relagdo de “Dia Positivo” com a toalha branca de “Sou Toura Petra” e do
poema “A toalha”, de Lex Icon, que relembra que a alvura é luz, presenga, comunidade
de corpos que se juntam para celebrar, para depois partir: “Assim / a beira de uma toa-
lha / a sua beira se acolhem / as linhas divididas / as distidncias que separam / as vidas”
(Tavares [1971] 2020, 68). Como no parto, nos len¢ois brancos da cama de casa ou do
hospital, em que mae e filho sdo separados, partindo, para a vida.

Assim, a arte de Salette Tavares cria uma disposi¢io de projecdo percetiva que,
reenquadrando, descobre, recria, retematiza a condi¢ao do corpo feminino sob o pon-
to de vista de uma sabedoria que é vivida por si. Em certa medida, trata-se, também,
de um resgate na linha do que Silvia Federici, mais tarde, haveria de defender quando
afirma que arealidade corpdrea feminina comega “com a afirmacio da capacidade e da
sabedoria do corpo tal qual o conhecemos, no sentido em que se formou ao longo de um
grande periodo de tempo, em constante interac¢do com a formagio da Terra” (Federici
[2020] 2025, 17). Veremos, em seguida, como a personagem principal de “Baile Meca-
nico”, Vénus, é, ela propria, um ser de barro e virginal, matéria de encantamento que
arrisca a “empatia objetivada” que Salette Tavares propde como mecanismo percetivo
para a sua reflexdo artistica.

O “Baile Mecanico” de Vénus

As ligagdes entre o eu empirico e a obra de Salette Tavares ja foram notadas ampla-
mente (Alves e Prior 2016; Alves 2017; Dumas 2016). A propria escreve: “O artista esta
presente na obra, com o seu mundo, a sua dramatica existéncia em didlogo comigo que
contemplo a obra de arte como tal. A forma apreendida é apreendida como presenga”
(Tavares 1955, 319). A exposi¢do “Brincar”, organizada em 1979, na Galeria Quadrum,
constitui um mostruario de diferentes aspetos desta relacdo entre obra e vida. Veja-se,
em particular, as pecgas criadas para e com os seus filhos — Mininha, Salettinha e Chico,
como lhes chama —, e que refere no texto de abertura do catalogo da exposi¢do: “Sdo
dialogos de meus filhos comigo. Presentes que faziam em segredo e me davam. Ha tam-
bém objectos que eu fazia para eles com os lixos limpos das praias que apanhavamos
juntos” (Tavares 1979, 6). Note-se que nesta exposicio, e noutros textos, Tavares assu-
me-se como artista que é mie — as obras sdo assinadas, no catalogo, como “Mai”, em
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clara alusdo a predominéncia oral da linguagem infantil** —, podendo estes trabalhos
ser perspetivados como material de reflexio e proje¢ao desta sua experiéncia feminina,
mundo de afetos e vertigens a que a poeta da corpo nestes objetos. “Prato” (Silva et al.
2014, 54), por exemplo, poema espacial em cerdmica datado dos anos 1950, é emble-
matico. Por um lado, remonta a década durante a qual a poeta teve os seus trés filhos:
1950, Guilhermina, 1952, Salette e 1956, Francisco. Por outro, o prato, também descrito
em Lex Icon, como “prisma cristal do instante” (Tavares [1971] 2020, 111), € 0 objeto,
por exceléncia, que serve a alimentagao, e mae é sinédoque de nutri¢o, literal e figu-
rativa. E a mie que alimenta, nutre, protege, aconchega, guia. Uma danga das relacdes
entre mie e filhos é motivo de jubilo e caos, a0 mesmo tempo, como se vé nesta louga
de fundo preto demarcado a desenhos de trago branco fino. O tracejado bailarino, como
nos desenhos infantis, de rodas, uma camionete, um comboio, passaros, uma menina e
um chapéu-de-chuva, indicia movimento, percurso, estagdo de vida, ladainha. Ao cen-
tro, situa-se o desenho de um conhecido jogo infantil para se saltar ao pé-coxinho e,
dispersas, na superficie, palavras holofrasticas: mama, bebé, Mininha (nome por que é
conhecida a primeira filha de Tavares).

Data dessa década, também, a peca “Baile Mecanico”, que se propde aqui, estudar
no quadro desta relacdo. A propria autora estabelece este dialogo ao assinalar, lado a
lado, no seu curriculo, as duas efemérides: “Importante: O Baile Mecénico. Nasce o
meu filho Francisco de Assis a 31 de Dezembro. 1956, fico s6 com os filhos os filhos os
filhos” (Tavares 1985a, 263-64). O teor da composi¢io e o seu tratamento estético, ao
nivel da forma — um guido para um filme experimental —, e do discurso, uma parodia
poética, permite-nos ler “Baile Mecénico” como chamada de ateng¢io para o corpo fe-
minino nas circunstancias especificas do parto e amamentag¢io. Sendo, vejamos.

Sera necessario, desde logo, notar as relagdes entre “Baile Mecanico” e o filme ex-
perimental “Ballet Mécanique” (1924), de Fernand Léger e Dudley Murphy, com musica
de George Antheils. Esta proximidade verifica-se no tema — entre outros, a mecaniza-
¢do cinematografica do corpo feminino (Shingler, 2022; Guido 2010; McCarren 2003)
— nos planos de montagem experimentais e no titulo. A designacéo de “baile”, ao invés
de “ballet”, na obra de Tavares, remete desde logo, no entanto, para uma disrupg¢io do
género teatral em causa: a danga-teatro. O termo “ballet” encontra-se inevitavelmente

12 Além disso, é conhecida a sua posi¢do contra a normatizagdo ortografica. Veja-se a intervengdo
grafica “Que linda vae com seu erro de ortographia” (1982a), o poema visual “Alfabeta” (1985), que
propde uma reinscrigdo musical do principio alfabético da escrita, a conferéncia-happening “Voz”
(1980), o livro-manifesto Irrar (2019c), entre outros. No texto “Siléncio”, a autora afirma: “Recuso-
me a respeitar essa ortografia gravosa (...). E ja se diz mde em vez de mii, enquanto em vez de
emgquanto, enfim em vez de emfim, etc.” (Tavares 1982b, 103).

13 O filme, de 16 minutos e filmado em 35mm, contou, ainda, com a colabora¢do de Ezra Pound, Alvin
Langdon Colburn e Man Ray, tendo-se estreado em 24 de setembro de 1924 na sessao inaugural da
Exposigdo Internacional de Novas Técnicas Teatrais, organizada por Frederick Kiesler, em Viena.
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ligado, ndo s6 a escultura de Francis Picabia publicada no nimero 7 da revista 391 (1917)*,
como ao “Ballet Triddico” (1922) e demais experiéncias cénicas de Oscar Schlemmer e
Kurt Schmidt®. Nos modelos de dan¢a mecanica do Teatro da Bauhaus, o conceito filoso-
fico central reside no estudo metodoldgico das possibilidades expressivas e metafisicas
do corpo mecanizado na articulagdo com a musica e o espago arquitetonico — o estudio
tridimensional. No filme de Léger e Murphy, contemporaneo da Escola de Weimar, esta
mecanizacdo € transposta para cinema e sujeita a efeitos de fragmentacao cubista, por
processos de montagem filmicos. A pega de Salette Tavares, por seu turno, pese embora as
multiplas semelhangas, quer com a estética da Bauhaus, quer com a composi¢ao de 1924,
€ concebida como uma danga feminina visceral e despojada (em constraste, por exemplo,
com a opuléncia dos disfarces na Bauhaus e em Léger) que irrompe o enquadramento
maquinico — técnico, cultural, social e politico — para o subverter. Também pelo tema
que aborda, a maternidade. Por esse motivo, em “Baile Mecénico”, ao invés de poemas,
uma performance, exposi¢ao ou instalagio, a poeta opta pelo formato hibrido de peca,
danca e filme. Tratando-se de um texto escrito, em formato de guido, com indica¢des
cénicas e de filmagem, as personagens desenham uma coreografia de corpos femininos
concebidos como um baile biomecénico, como em Vsevolod Meyerhold, em que corpo e
magquina sio pensados de modo orgéanico, sendo a precisio fisico-ritmica, determinante,
sobretudo no contraponto que entretece com Vénus, a protagonista, como se vera. A pega
€ mecanica, também, conquanto é mediada pelo dispositivo filmico que captura o que
se passa em cena. O movimento maquinico € contrabalangado pela danga, constituindo
o corpo em movimento livre, um dos principios agenciadores da peca. A danga € conce-
bida como motor que permite ao organismo respirar, navegar. Esta é, também, uma das
perspetivas apresentadas no poema “Maquina motor bailarina”, da sec¢do de inéditos da
antologia de 2022, datado de 20/5/1960, e que diz: “Maquina motor bailarina / sem si-
léncio sem o seco / cadeia roda turbina / de engenho te me navego / (...) No manicomio
me avango / no infinito do tempo / sem receitas de descanso / embraio sentido e vento”
(Tavares 2022a, 804). A ideia de baile esta presente, como principio subversivo, no curri-
culo da autora, ja mencionado. Redigido em 1984, Tavares termina-o do seguinte modo:
“1984, sinto-me lenta de mios, veloz de cabega. Deus queira que a minha escritando aca-
be num ballet de caranguejos'® bl4 bla bla bla bla...” (Tavares 1985a, 268). A no¢io de es-
crita como teia circular, danga a muitos membros, percorre a obra de Tavares, constituin-
do uma das suas propostas fundadoras. Do dialogo criativo com Paula Rego, é conhecido

14 391 foi uma revista dadaista editada por Francis Picabia ente 1917 e 1924 em diferentes cidades
europeias. A escultura consiste numa engrenagem, qual pega de motor suspensa que toma a forma
de uma silhueta feminina prestes a rodopiar.

15 Oartista Kurt Schmidtencena, em1923, paraa Semana da Bauhaus em Dessau, um bailado intitulado
precisamente Mechanisches Ballett (ballet mecénico).

16 Veja-se como “ballet” é aqui apresentado como regime de movimento repetido do corpo, por con-
fronto com o “baile”, que, ainda que mecénico, como na pega em estudo, pressupde a insubordina-
¢ao de tal regimento.
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0 poema em pano “Danga das sortes” (1963), oferecido por Rego a Tavares, consigo em
didlogo, e exposto na mostra “Brincar”. Este quadro mostra uma silhueta feminina cubis-
ta que danga em simbiose ergondmica com o ambiente doméstico que a rodeia — malas,
panos, um xaile (?), um coelho ou boneco de peluche, um ovo estrelado cortado ao meio,
um capuz de menina e uma mae pequenina ou professora em pose liceal, ainda uma mao
comprida, pintada a vermelho e uma lingua de fora. E tudo se move e entrelaga. Trata-
-se, pois, de uma jovem senhora bailarina que, da casa, faz o seu palco, dos objetos, os
aderecos da sua danga. Sdo inumeros, outros, os trabalhos de Tavares que remetem para
este movimento de corpos — veja-se o poema que danga “Maquinin” (1963-2010), mébile
em aco inox com o poema homoénimo originalmente publicado em Quadrada (1966), a
“Bailia” (1979-2014), mobile em cobre cromado com a conhecida composigdo de Aires
Nunes de Santiago, do século XIII, ou muitos outros poemas e textos, como o “Sapato”
(Tavares [1971] 2020, 44-47), litania para uma danga litirgica. No fundo, trata-se de con-
ceber a escrita como uma teia que o proprio corpo sintetiza de modo a desenhar caminhos
e tragos de percegao sobre o mundo. Relembre-se, a ligagdo a musica (Bajini 1994) e o
modo como a configuragdo de alguns dos textos de Tavares, mais do que linguistica, é
notacional, como o poema “Parlapatisse” (Tavares 2022a, 693), transformado na pauta
em acrilico “Parlapatisse (kinetofonia)” (1978), entre muitos outros.

A ideia de baile ganha particular enfoque se tivermos em conta que a personagem
principal de “Baile Mecénico” é Vénus, figura “esteatopigica em carne e osso” (Tava-
res 2019d, 49) mas sem rosto, ou, pelo menos, nunca mostrado ou captado pela cama-
ra (como, de resto, em todas as estatuetas homonimas). As relagdes com a Vénus de
Willendorf sdo evidentes, estatueta em barro descoberta na Austria no inicio do século
XX, e que representa, por exceléncia, a fertilidade, mas também a sensualidade femini-
na. Uma fotografia desta estatueta? é reproduzida num atlas criado para uma das suas
aulas de estética na SNBA ou Ar.Co, nos anos 1960-1970, onde anota: “Culto da fecun-
didade explicando o mistério das plantas que nascem da terra, e da maternidade da mu-
lher que da os alimentos e os filhos” (Tavares 2019a, 1). Também a jarra branca “Sinho-
rado O” (1959-1963) reproduz o formato esteatopigico da figura de “Baile Mecanico”,
abaulada em baixo, estreita em cima. Na secgdo “Dispersos” de Obra Poética 1957-1994,
o poema “A Lingua”, diz: “Senhora do O, tu sabes / que ao dar-te por titulo uma vogal
/ o portugués sabia as quatro dimensdes / de uma letra tal. / Esticou-te os dedos, alar-
gou-te a palma / para abragares o ventre com muita calma.” (Tavares 2022a, 710). De
facto, é com muita calma e lentiddo que Vénus, da pega, contracena com o batalhio de
enfermeiras em ago, estas, sim, velozes e com tempos de resposta de “milionésimos de

17 Em conjunto com as Vénus de Laussel e de Lespugue. A Vénus de Willendorf é aquela que parece
estar mais proxima do culto da fertilidade, dado que a de Laussel, devido ao corno com treze
incisdes, costuma ser associada aos ritos e ciclos lunares, e a de Lespugue, a sexualidade, em virtude
da marcada estilizacdo dos drgios femininos. Estas interpretagdes sdo, obviamente, discutiveis e
permanecem hipotéticas (Carciumaru e Colan 2024).
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segundos” (Tavares 2019b, 49). Sdo 0os movimentos minimos de Vénus, mas decididos,
que vao espoletar o desenrolar da peca e requerer a atengdo concentrada da camara.

O enredo pode ser resumido do seguinte modo: Vénus, que usa saia aos quadrados
e um avental e arfa como um cavalo, desloca-se da natureza para a clinica, onde se en-
contra o seu recém-nascido. Esta confronta-se, no local, com um exército mecanico de
bailarinas em tarlatana, as enfermeiras, que, nesta maternidade cujo lema é “LUTA-
MOS. MARCHAMOS. AVANCAMOS. / PELA HIGIENE. / PELA ORDEM. / CONTRA
0OS PRECONCEITOS. PARA UM FUTURO FELIZ” (Tavares 2019b, 54), tudo fazem
para impedir que Vénus se aproxime do bebé e o amamente — simbolo, por exceléncia,
da maternidade “porca”, visceral. Vénus, no entanto, consegue irromper, sem esforgo,
e de modo cadenciado, pelo dispositivo de controlo criado em torno dos bergos de be-
bés ordeiramente dispostos e higienizados, provocando o caos e a rutura no edificio de
controlo. A protagonista vai acercando-se do espago, tomando-o, interagindo com as
enfermeiras e surpreendendo-as na sua automaticidade comica: primeiro, com a rece-
cionista a entrada, que entra em panico com a sua mera presen¢a — “A sua voz grita ao
telefone: Perigo!” (Tavares 2019b, 51); depois, com a telefonista — olhando para as suas
luvas de borracha, Vénus pergunta: “Peste?”, ao que a enfermeira responde: “Varicela”.
Vénus volta a perguntar: “E o menino?”, indicando-lhe a robot em seguida: “Suba.” (Ta-
vares 2019Db, §3). A mulher sobe para se defrontar com a primeira chefa das enfermeiras,
a quem Vénus diz, de rompante: “Olha quem ela é! Nem te conhecia, mulher. Estas bem
1” (Tavares 2019b, §5). A interlocutora ndo responde e informa que o bebé
esta isolado e que ordens sdo ordens. Impassivel, Vénus avanga e o climax é provocado

disfarcada

pelo momento em que pega no seu filho e 0o amamenta (os restantes bebés sdo alimen-
tados, pelas enfermeiras, com biberons de leite esterilizado, ao ritmo de musica jazz*®):

Grande berro da crianga que chora com energia. / A cAmara fixa o colo de Vénus com um
bebé nos bragos. / Com uma das mios como na boca surgem todas as enfermeiras afli-
tas. Uma, outra, outra. Todas. No meio delas, que formam quase uma roda fechada, esta
Vénus. / Em primeiro plano o colo de Vénus, que tira o peito para fora e ao qual a crian¢a
se agarra voraz, calando-se. / O cerco das enfermeiras fecha-se e todas avangam. Uma
palavra é ruminada quase imperceptivel mas, na insisténcia da repetigdo, surge as vezes

clara: — Porca, porca, porca. (Tavares 2019b, 56-57)

A peca culmina com uma danga entre as enfermeiras que, em reagio ao sucedido,
sdo apossadas de delirio coletivo que as faz arremessar-se contra as portas e janelas,
dang¢ando e vomitando as suas molas, enquanto Vénus, de sapatos de “gitana”, deter-
mina o fim da danga e da pega com “duas pancadas destacadas” (Tavares 2019Db, 57).

18 Lé-se: “O agitar dos biberons deve recordar os gestos dos musicos de jazz” (Tavares 2019b,
53). Esta indicagdo cénica ¢é introduzida através de uma nota de rodapé e deve ser lida no efeito
sofisticadamente disruptivo que provoca na cena (Tavares 2019b, §3).
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Uma porca, sendo esteatopigica, pelo menos opulenta, e a amamentar as crias, €
aimagem que abre o catdlogo da exposi¢do “Brincar”. Abaixo, pode ler-se “Dialogos
Criativos”, subtitulo de uma das sec¢des da mostra. De facto, amamentar é o dialogo
primevo entre mie e filho, que se conhecem, numa primeira instancia, por intermé-
dio desse elo organico. Pormenores da amamentacdo dos seus filhos sio, também,
incluidos no curriculo de 1984. Bem como em alguns dos seus textos que referem a
importancia da boca, da lingua como “principio do come¢o”, como explica no poe-
ma jé citado “Lingua”: “O choro alivio enche a casa toda de suspiro! / a boca aberta
/ langa a lingua cauda de cometa / certa para abragar a teta” (Tavares 2022a, 712).
Tavares escreve reiteradamente sobre a necessidade de reconexdo com a natureza e
os seus ciclos ancestrais®®. A propria Vénus caminha, no inicio da pega, de uma “ter-
ra lavrada e humida”, de “humidade lodosa”, para uma “terra endurecida”, depois
“alcatrdo de uma estrada”, em seguida um “passeio de cimento”, para terminar num
“chao de plastico que reflecte a mulher (Vénus) quase toda” (Tavares 2019b, 50), o
pavimento da clinica. E aqui que resgatara o filho para o restituir ao seu entorno natu-
ral, a mae, funcionando a amamentacao como religar do ciclo, o gesto detonador do
curto-circuito desse “sistema clinico como regulagéo higienista e des-sexualizadora
do corpo” (Portela 2019, 14), de que fala Manuel Portela a proposito da pega, e que
Foucault sistematizou (Foucault [1978] 2008, [1976] 1994)*°. E a reconexio, afinal,
entre os corpos, que restitui, 8 mulher o seu poder simbdlico e agenciador contra a
maquina militarizada que a procura, a todo o custo, amordagar e controlar. E apenas
a natureza a ser ela propria, lenta mas cadente, que irrompe, nesta peca, como me-
canismo atencional focado que amotina a maquina, esse “centro electronico doido e
abstracto”, cujo “futuro morreu no presente nio nascido” (Tavares [1965] 2024, 34),
como escreve a poeta em Cartas e Letras de Pedro Sete.

Assim, pese embora a proposta de Salette Tavares coloque o centro do olhar na ca-
mara titubeante que percorre a danga ritmada da natureza (Vénus) vs. dan¢a mecanica
da maquina (a clinica), recorde-se o aparato fenomenoldgico da sua proposta e a re-
lagdo com a experiéncia de mée. Como lembra em “Forma e Criagdo”: “O centro da
percep¢ao € o corpo” (Tavares 1965a, 602). Ou seja, a visdo do corpo feminino que nos é
devolvido, neste baile, € o de uma experiéncia encarnada e viva, exuberante, até, como
as outras obras de Tavares sobre o tema acima referidas, o demonstram, e em sintonia
com a ideia de palco como mundo e vida. Explica, no poema “Rito do ‘eu autor’”: “Meu
palco agora é mundo / profundo de quadrado / habito nele o certo / liberto visto e bai-
lo / o fausto tao discreto / estame escancarado / previsto ndo previsto / fecundacao

19 Veja-se, em particular, a obra postuma editada em 2022, Sintra no Jardim da Esmeralda (Tavares
2022b).

20 Neste campo, veja-se a proposta de leitura de Inés Cardoso desta pega (Cardoso 2024, 274-87), que
a lé e enquadra no debate especifico da tecnociéncia, pos-humanismo e estudos de género, motivo
pelo qual este 4mbito ndo é aqui desenvolvido.
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mistério” (Tavares 2022a, 226). Neste sentido, sdo planos atentos a um corpo feminino
contemplado na sua forma e ritmicidade de objeto poético, potenciador. Também como
corpo que cumpre o rito ciclico da natureza e que, de certo modo, sintetiza um erotismo
visceral que lhe ¢ estético. E a forma que danga que sobressai nesta pega: a Vénus que
custa a movimentar-se, pelo peso do seu corpo, e que arfa, mas que danga livremente
para cumprir o seu afeto e ritmos em simbiose com a natureza de que é parte. O desenho
desta peca-poema parece responder ao paradigma de uma arquitetura da extravagancia
que Tavares 1é na obra de Pancho Guedes e 4 luz da qual escreve o seguinte: “A vida
da forma deixa que as suas raizes sigam caminhos aleatorios insuspeitos — atravessam
oceanos e vao plantar-se longe, profundamente” (Tavares 1977a, 23). Vénus é a mie
que caminha devagar, chega longe, e amamenta. Vénus ¢é a mae feliz, que ri. E o corpo
que sustenta o ritmo e que provoca a desordem do sistema por ser o que é. Mas Vénus
também ¢é a escrita que danga, a escrita do corpo que propde um baile das formas vivifi-
cante. E o proprio corpo de Vénus, ainda que sempre perspetivada das ancas para baixo,
que conduz a escrita da pega. E esse o ponto de intersec¢io da interagio com o bebé e
as enfermeiras, do olhar da objetiva e do espetador, dos planos filmicos e narrativos.
Como escreve, citando Walter Groupius e a estética da Bauhaus (e que pode ser entre-
vista, também, em “Baile Mecénico”):

A méo compreende (entende) o espago material palpavel da realidade que nos é exterior,
constrdi-o na realidade segundo as leis da matéria e da mecénica e pondera a substancia
material que o determina, quer na sua firmeza, quer nas suas relagdes mecanicas cons-
trutivas. / Domina-a com o saber do artifice, com a ajuda de instrumentos mecénicos e

maquinas. (Gropius citado em Tavares 2020, 141).

A “mecanica construtiva” proposta pela pega surge por contraponto 8 mecénica au-
todestrutiva do edificio clinico, ndo sem a parodizagdo que é cara a Salette Tavares. Re-
tratada na figura das enfermeiras militarizadas, a parodia é desenhada sob um prisma
“reverencial, ludico e desdenhoso” (Hutcheon 1989, 38-39), e que implica, a0 mesmo
tempo, “cumplicidade e distanciagdo” (Hutcheon 1989, 48). Isso mesmo ¢é visivel em
“Baile Mecanico”: por um lado, uma visao de intimidade do ambiente retratado, co-
nhecedor; por outro, a recriacdo do cenario hospitalar sob um ponto de vista parodico
constitui uma estratégia de encenagfo narrativa que a revela na sua contradi¢io plena,
constituindo o efeito comico de teor dramatico, uma consequéncia, também, da sua
transposigdo para palco e fita. E 0 movimento da cAmara que vai arquitetar esta abor-
dagem filmica e que se inscreve numa visio distopica sobre a maquina que Tavares
soube antecipar.
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Camara “em tarlatana”: mediacéao tecnologica em “Baile Mecanico”

O facto de Salette Tavares propor, em “Baile Mecinico”, uma aten¢io mediada pela
camara — num processo de externalizagdo tecnologica —, articula os dois regimes de
atenc¢do propostos por Yves Citton (2017): por um lado, constitui um laboratorio esté-
tico que se propoe interrogar modos e modelos de valorizag¢ao do corpo feminino por
intermédio de uma ateng¢ao interpretativa e reflexiva, como se viu acima; por outro,
recorrendo a interven¢ao direta nos modos de reframing eletronico, Tavares propde a
subversio das culturas de interpretacdo mediatica (a peca é de 1956), espécie de engaja-
mento meta-atencional que resgata a natureza viva do corpo feminino, ressignificando-
-0. Escreve, num poema de 1961: “O luz onde estas? Repete. / Reflete. Espelhando traz.
/ Oluz que me és / quem cega me fez / cortando-me os olhos / com vidros de espelho?”
(Tavares 2022a, 825). A referéncia ao espelho, ao vidro e a luz sdo constantes na obra
de Salette Tavares, leitmotiv que nao pode deixar de relacionar-se com a obra de Lewis
Caroll, que a poeta cita, por exemplo, em José de Guimardes (1985b), recordando as suas
“Magias ilusionistas (...) para surpreender a Alice que sou” (Tavares 1985b, 13). O pais
das maravilhas é recuperado, também, no poema “[As maravilhas ficaram]” (Tavares
20224, 340), que deu origem a instalagdo poética “Porta das Maravilhas” (1979) (Silva
etal. 2014, 118-19), apresentada em “Brincar” (1979), e que é constituida por uma porta
transparente em acrilico com o texto do poema serigrafado, e que versa sobre as dife-
rentes leituras morfémicas da palavra “maravilha”: mar, ave e ilha. Ao leitor do poema
é dada apossibilidade de atravessar a porta para o outro lado, que permite reler o poema
no seu contrario, convidando-se a perspetiva. Ja a transparéncia cria o efeito de ilusio,
rasurando-se-lhe a opacidade. As maravilhas podem ser a quimera irreal, o sonho que
se almeja, a moldura-matriz, ou a capacidade, em si, de tudo transformar em filme, his-
toria que se conta para entender. Como a autora lembra no poema “Janela”, de Lex Icon:
“A janela é um quadro translucido que muda / a casa (...) / Dia-positivo em movimento
/ animatdgrafo lento olho o pulsar o dia / a janela € um quadrado a trazer do outro lado
/ o agora real agora.” (Tavares [1971] 2020, 128). Assim, por um lado, pode concluir-se
que a poética de Tavares, num sentido lato, chama a aten¢fo para a necessidade de pro-
jecdo empatica, que realiza através de um filtro de arte encarnada, como se viu até aqui;
por outro, é conhecida a sua reflexio sobre a teoria da informac¢do, nomeadamente a
partir de Abraham Moles (Tavares 1967), tendo a poeta produzido conhecimento avant
la lettre sobre a transi¢do cibernética. A obra Letras de Pedro Sete, é, alias, um dos livros
de poemas onde a autora explana a sua visio distdpico-ludica sobre o assunto. E emble-
matica a passagem seguinte:

matematica cerzida / a partir do zero. / Nem sentimento nem gesto / para o que passa, /
o mais que nada / és tu e eu 0 moderno / inventando o nunca visto / sabendo economia
automacio / como sabia Cristo / e fazendo o malabarismo do poeta / ciberneta / no de-

serto povoado de automoveis. / No cemitério é ja velho / 0 que antes ndo era ainda velho, /
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de snob em nobre esquecimento / eis a unica prosa / que imita da vassoura o movimento.

(Tavares [1965] 2024, 80)

Por isso, relembra, ainda a prop6sito de Moles, que cabe a obra de arte ser poética, ou
seja, produzir sentidos inesperados, ao invés de apenas codificagdo seméntica — como a
imitacao da vassoura em movimento, do poema. Ou seja, cabe a obra de arte, produzir a
abertura da forma de modo a gerar valor estético improvavel. No conhecido poema “Os
Efes”, recorda que “a obra de arte ndo é um pastel de massa tenra em que se possa sepa-
rar o exterior aparente da carne que constitui um recheio” (Tavares 1973, 122). E por isso,
ha que fazer da forma, defende, maquina em si propria, programa de projecdo poética,
mecanismo que labora no signo e sua variabilidade infinita, e ndo apenas na soma da
informacdo que indicia. Trata-se de “decantar sabia e cuidadosamente todos os pontos
luminosos” (Tavares 1973, 123), arquitetar a luz, da cAmara escura, como o pogo de Ali-
ce, as escuras, que atravessado, revela?. Nao podemos deixar de notar as semelhangas
entre 0 “poco” de Tavares e a caixa negra de Vilém Flusser. A maquina de filmar de
Salette Tavares € uma caixa de lentes prismaticas, que permitem, por um lado, registar,
observar de perto, ampliar ou desfocar, e, por outro, captar a dang¢a de um corpo que abre
intersticios, se transforma e faz transformar, pela danga natural que entretece entre si e
os elementos, pelo olhar suscitado pela objetiva e respetiva reconfiguragdo compdsita de
sentidos. E que o espelho também desensina o olhar e a cAmara pode aqui ser entendida
como o limite que se atravessa, a saida de cena que permite entrar nos seus bastidores e
tudo observar sob outro angulo. O espelho devolve a mesma imagem mas reposiciona-
da, porisso, é também o vidro da objetiva que filma e conta a histdria reescrita, por quem
narra, mostra, e por quem olha e sente. Como na historia de Vénus e do seu filho, na sua
clinica prisional, mas de onde ambos se libertam.

A tarlatana, sendo o tecido de que é feita a farda das enfermeiras, ¢ igualmente um
adere¢o marcante de “Baile Mecinico”, porque também é o biombo que desfoca, faz des-
lizar o olhar para asluzes daribalta, para o que brilha, cintila, ao mesmo tempo, assinalan-
do o detalhe. A propésito da instalagdo “A Gaiola”, de Ana Vieira, Salette Tavares observa:

As imagens na cortina sdo as mesmas sombras de defini¢do essencial do objecto (como
o primeiro plano da gaiola). S6 que o primeiro plano é esticado e estatico, enquanto o ul-

timo se move pelo franzir da cortina. Dando movimento, por outro lado, suspende esse

21 Esta ideia de pogo como méquina encontra-se expressa no poema “+1”: “No tempo das maquinas
enfeite de chapéu / e tragico / nem eu era Pedro nem Pedro era eu. / Seguia atento os livros que
saiam / das caves torturas maquinas escuras / e enchia a parede com tragos retratos / de ideias
futuras.” (Tavares [1965] 2024, 67).

22 O autor escreve, por exemplo: “(...) as imagens técnicas sdo pds-histdricas. Ontologicamente, as
imagens tradicionais imaginam o mundo; as imagens técnicas imaginam textos que concebem
imagens que imaginam o mundo. Essa condi¢do das imagens técnicas ¢ decisiva para o seu
deciframento.” (Flusser 1983, 13).
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“movimento instante” para captar no espaco dimensio tempo. (Tavares 1974b, 14)

O efeito de reframing, em “Baile Mecénico”, é, também, conseguido por intermédio
de outras estratégias de media¢o: o proprio movimento em cena, do corpo de Vénus,
sempre filmado a partir de baixo, focando-se os pés, descritos como ageis e sensuais, e
que caminham “com demora e satisfacdo”, enterrando-se, ao inicio, numa terra visce-
rosa que sobressai e se torna “palpavel a vista” (Tavares 2019b, 50). De modo compas-
sado, ao longo dos sete atos nos quais se divide a pega, estas pernas vao conquistando
ritmo e ocupando o espago militarizado da clinica através da danca e reagindo, fora de
tempo, ao ritmo mecénico das enfermeiras: “Os pés de Vénus docemente no chio mar-
cam o compasso. As mios das enfermeiras com luvas de borracha em grandes gestos.”
(Tavares 2019b, §2) —, pode ler-se na cena cinco, antes do encontro entre Vénus e a tele-
fonista. No fim, calgando os sapatos flamencos, e ja depois de amamentar o seu filho, é
Vénus que lidera e orienta a danga dos passos no seu conjunto, de todas as enfermeiras,
entretanto entregues ao ritmo distorcionario da maquina que avaria. Avaria esta que vai
sendo anunciada: paralelamente ao ritmo organico de Vénus, o ritmo das enfermeiras
¢é apresentado, ao longo da pe¢a, sob efeito de uma disforia dada que contribui para a
parodizagio e desconstru¢io da ldgica maquinica a que estdo sujeitas. E assim que a
autora descreve o seu ritmo, na sexta cena: “Um, dois, um dois, um dois, bacalhau com
arroz, um, dois, bacalhau com arroz, um dois, bacalhau com arroz. Corta.” (Tavares
2019b, 52). Outra das estratégias exploradas é o smash cut® entre cenas, suturando-se
a sua transi¢do sem dissolvéncia ou fade out. O encaixamento de entre todos os planos
da-se, pois, por collage costurada, proporcionando uma visdo diagramatica que colo-
ca em evidéncia franjas narrativas da histdria. Sdo os detalhes que narram e indicam
o plot, construindo-se uma mise-em-scéne aberta e observacional que funciona como
sutura dorsal de toda a montagem. Lé-se: “A cAmara recreia-se” (Tavares 2019b, 51),
“A cAmara sobe a escada lisa quase colada as ancas de Vénus. Magnifica”, “A cAmara
(Tavares 2019b, §3). O proprio numero de cenas, sete, é concebido como
totalidade de ciclo, numero de etapas que € preciso completar na busca de sentido, in-

l))

perscruta

trospecdo, sabedoria.

Pode concluir-se afirmando que Salette Tavares concebe a cAmara como uma fabri-
ca*. No poema “Os olhos”, afirma: “Olhos nio sdo maquina fotografica / sio féabrica,
fabricante e operario / e a lente que regula salta a corda / pula menina do escuro ao
claro / e a memdria néo regista apenas / mas labora” (Tavares 2022a, 865). Em “Baile
Mecénico”, a montagem de perspetivas congrega-se numa arte do labirinto que, des-
velando, revela, para retomar o arquétipo do fio de Ariane, também tao proximo da au-
tora. Escreve: “Mobilei meu labirinto com fio de seda. Ndo lhe conhego os percursos,

23 Corte abrupto da cena.
24 “Fabricar é o mais religioso servico do homem” (Tavares [1971] 2020, 35).
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reencontro-os porque a seda as vezes se faz cortina e da transparéncia me deixa ficar
mais presa do oculto” (Tavares 1983, 8). Ou seja, a autora sabe que toda a percecéo é
situada e se mostra desse ponto de vista, logo, também oculta. No caso de “Baile Me-
cénico”, ecoam as suas experiéncias como méie, mas numa perspetiva que aprofunda
os dngulos e as camadas de sentido, sintetizando-as numa visdo integrada das relagdes
entre corpo feminino, natureza, civilizagdo. Assim esta obra de Tavares nio deixa de
inscrever-se no computo de uma visdo da técnica como “tecnologia cognitiva”, ou seja,
como define Luciana Kraemer, “que vé o conhecimento como comprometido com um
modo de ser e produzir diferengas com e para este mundo a partir de um continuo pro-
cesso de transformagéo de siincorporado e ndo representado” (Kraemer 2019,117). Em
concomitincia, 0o modo como Tavares pensa e produz a camada técnica, filmica, deixa
perceber esta peca como experiéncia estética e sensivel (Gumbrecht 2010), também
para quem vé, ouve ou lé a peca.

As obras de Salette Tavares antecipam problematicas civilizacionais, para as quais
a poeta foi propondo leituras, intervindo nos modos de conhecer, saber e descobrir a
vida. Na pe¢a “Baile Mecénico”, para além de abordar questdes tio na ordem do dia,
hoje, em pleno século XXI, como a violéncia obstétrica e a militariza¢do tecnocratica da
vida, resgata uma visdo devocional do corpo da mulher, celebrando-o. Fa-lo propondo
uma reflexdo profunda sobre corpo e técnica, e antecipando-a como um caixa de es-
pelhos fractais que também € de dentro para fora e, como tal, pode ser palco para uma
performance que, ao celebrar o corpo, devolve-lhe a presenga. Concluo com Pancho
Guedes que, citado pela voz de Salette Tavares, recorda:

Os nossos edificios deverdo ser organismos artificiais, bonecas mecanicas e monstros,
rosnando e rosnando as baforadas, soprando e assobiando, contendo quartos com os mur-
murios escondidos das conchas do mar, espagos negros, passagens lascivas, salas de mul-
tiplica¢Ges infinitesimais, voltadas de dentro para fora. Devemos ouvir as vozes que falam
para todos nos do outro lado dos sonhos, devemos vigiar as visoes e os canticos dentro de
nos mesmos até que o arquipélago das necessidades, ideias sonhos, desejos e obsessoes,
se levante para revelar o continente submerso da fungao total. Os edificios entdo perten-
cerdo ainda mais as pessoas, tornar-se-ao mais reais e animados e a beleza mais ardente e

conclusiva. (Guedes citado em Tavares 1977, 17).
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