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MOMENTO UNICO NA HISTORIA DA DANGA PORTUGUESA

No final da década de 80 uma nova geracdo de coreégrafos / bailarinos veio alterar radicalmente o
panorama da danga em Portugal. A personalidade vincada destes coredgrafos, independentes de escolas,
estilos e processos criativos institucionalizados, reflecte-se nas suas obras, introduzindo em Portugal o
conceito de obra de autor, um factor importante, diria mesmo determinante, para a explosac de novas
linguagens coreogréficas no nosso pais.

Se hoje podemos falar de uma vitalidade inédita na danca portuguesa, teremos gue atribufr os méritos a
esta geragdo que, nos ultimos anos, tem vindo a conquistar um merecido interesse e credibilidade,
contribuindo para colocar a danga a par das outras artes ja reconhecidas. A constante atencao dos media,
a existéncia de um publico atento e assiduo e o prestigio internacional dos trabalhos destes coreégrafos,
confirmam este momente Unico na Histéria da Danga em Portugal.

Esta nova dang¢a envolve uma vasta comunidade artistica, ndo s de coredgrafos e bailarinos, mas
também de compositores, musicos, artistas plasticos, figurinistas, actores e videastas, com um elevado
nivel de qualidade e um ritmo de producao muito significativo. O festival “Dangas na Cidade”, criado em -
1993, surgiu da necessidade de providenciar um espacgo capaz de dar resposta a esta vitalidade,
constituindo-se como ponto de encontro e plataforma de apresentagdo das obras dos coredgrafos
portugueses; um espago que 0s organizadores do festival t&m procurado abrir, paulatinamente, a presenca
de coreografos estrangeiros que partiham a mesma maneira pessoal de estar na danga.

Monica Lapa
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INTRODUCAO

Quando os organizadores das “Danc¢as na Cidade” me desafiaram para fazer a apresenta¢do dos
dezasseis coredgrafos portugueses que integraram a programacao do festival ao longo das suas irés
edicdes, ndo quis recusar. Os nomes em causa sao representativos, incluem alguns criadores jg reputados
a nivel nacional e internacional e sdo suficientemente numerosos para nos permitirem reunir testemunhos
importantes para uma melhor compreensao desse fenémeno a que se convencionou chamar de Nova
Danc¢a Poriuguesa. Com efeito ndo me pareceu oportuno nem viavel optar por fazer uma apreciagéo
critica da Obra de cada um; porque para tal seria preciso conhecer bem a producao de todos eles e, acima
de tudo, porque a maior parte € demasiado jovem para que tal apreciag@o se justifique fora dos
parametros da convicgdo e do palpite. O que me entusiasmou e pareceu necessario foi descrever o
percurso de cada coreédgrafo, procurando evidenciar os problemas, as duvidas, as descobertas, as
decisdes e os contagios por que foram passando, ciente que estes dezasseis percursos, colocados em
paralelo, constituem um importante acervo documental para o estudo e a compreensao do dito fenémeno
da Nova Danga Portuguesa. Optei, em conformidade, por relatar a histdria de cada coredgrafo a partir de
uma entrevista que complementei com a consulta de textos facultados pelos préprios (criticas,
comentarios, descri¢des de projectos, etc.). Enquanto entrevistadora, orientei as conversas de forma a
reunir a informacao necesséria que me permitisse estruturar textos susceptiveis de serem comparados;
por outro lado, para ter a certeza que tinha conseguido assimilar correctamente ¢ que era realmente
importante para cada um, fiz questao que todos os textos fossem revistos e corrigidos pelos préprios.

Nao faz parte do ambito desta apresentagao o referido estudo e andlise da informagao aqui reunida. De
qualquer forma assumo o risco de colocar algumas questdes que foram ganhando corpo ao longo desta
interessante experiéncia:

Vivemos numa era tragica. Uma era protagonizada pela angistia do individuo, com a sua capacidade de
criar e de inovar, perante a informagéo e o consumo massificantes, a ascensao da violéncia e a presenca
ostensiva da morte. Uma angustia incrustrada em realidades que escapam a compreenséo. Um individuo
desprovido de “norte”, de verdades eternas e absolutas em que se possa ancorar. Um individuo que teve
que aprender a viver com a angustia de se limitar a seguir o seu ponto de vista, construido a partir de
ambiguidades, contagios e incertezas. Por isso em todas as areas, e a danca ndo é excepgdo, 0s
percursos constroem-se sobre uma combinatdria de técnicas e processos moldados pelas convicgdes do
“eu”, Com efeito a danca “artesanal”, construida a partir da nogéo de oficio que se aprende e domina sob a
observagdo escrupulosa das ideias e dos processos do mestre foi-se transformando gradualmente durante
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o século XX para dar lugar a danga de autor, individuo pensante, capaz de se questionar sobre todas as
regras e principios que orientam a sua Arte; alids uma capacidade desenvolvida, cada vez mais, em
oposicao as regras e principios instituidos pelo mestre. Foi uma emancipag@o sofrida mas aliciante, ao
longo da qual a danga cresceu e se expandiu, passando a participar de forma bem mais interactiva nas
questbes fundamentais da técnica, da estética e da ética que sempre envolvem o acto criativo em
qualquer expresséo artistica. Foram varios 0s “ismos” que polarizaram e nortearam os artistas ao longo
deste século, por aderéncia ou confronto. No entanto, a proliferagdo dos diferentes “ismos” veio de certa
forma “desorientar” os mecanismos de resposta. Hoje em dia, todas as opgbes so vidveis, legitimas e
defensaveis, desde que o ponto de vista do autor seja genuino e eloquente. Mas para que cada autor
pudesse de facto ter a oportunidade de se afirmar e orientar por entre as indmeras op¢des que se the -
apresentavam, era preciso mudar os métodos de ensino em todas as areas, inclusive na danga. Foi dentro
deste contexto que surgiram as chamadas técnicas de “release”, A filosofia que lhes estd subjacente -
essencialmente a de que o movimento se radica em impulsdes vitais espontneas que cada um pode
descobrir e potenciar de acordo com a sua experiéncia - corresponde & maturagéo de uma série de
preocupagbes que encontramos, de forma dispersa, em personalidades de diferentes quadranies, de
Martha Graham a Rudolph von Laban. A pouco e pouco a pesquisa sobre 0 movimento, as suas causas €
motivacdes (para a qual contribuiu de maneira decisiva todo o trabalho sobre a preparacéo corporal do
actor, de Stanislawsky a Grotowsky), foi-se desenvolvendo e sistematizando numa série de conceitos e
exercicios que percorrem, hoje em dia, todas as areas das chamadas “performing arns”. Nao podemos no
entanto confundir essa sistematizacado com cdédigos rigidos. Com efeito, ao contrario das técnicas da
danga classica e moderna, cada uma com as suas diferentes "escolas”, as *novas” técnicas de “release” -
“body mind centering”, “body awareness”, “realignment”, “body focusing”, “contact-improvisation”, etc. - nao
sao normativas e afastam-se do conceito abstracto de corpo, ¢ corpo instrumentalizado para desenhar
movimentos no tempo e no espacgo segundo uma légica formal. Importa-lhes sobretudo a interaccédo do
corpo com a imaginac¢do - usando a imaginagéo para transformar o corpo e usando o corpo para
desenvolver a imaginagao. O movimento acontece, instante a instante, a partir dessa pesquisa interior
sobre a correspondéncia entre sentimentos e acgbes, permitindo adicionar uma gravidade emocional a
gravidade fisica. Contacto inter-individual, motivag()es, fluxo de energias, improvisag¢éo por impulso e
improvisacgéo estruturada, organicidade motora e mecanismos de associagao psicofisica, sdo tudo
aspectos que estas técnicas trabalham através de viagens de descoberta ao interior de cada um, Desta
forma o corpo actuante, o corpo em movimento, torna-se uma fonte de identidade: uma presenca fisica
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accionada por narrativas pessoais - memorias, sonhos, experiéncias. Ajudam o aluno - intérprete e/ou
coredgrafo - a tomar consciéncia do corpo e a usar esse saber de acordo com as suas necessidades e
interesses. Podemos dizer que de alguma forma Martha Graham fez 0 mesmo. Mas fé-lo para si prépria e
depois aplicou as suas "conclusdes” na elaboragéo de uma técnica codificada que passou a impdr aos
seus intérpretes e alunos. Estes comecgaram a aprender a moldar pelo exterior, pela reproducdo do
movimento em si, a expressividade do seu corpo. As técnicas de “release”, e dai a sua designagao,
pretendem sim libertar os alunos de quaisquer regras, desenvolvendo as suas capacidades no sentido da
diferenca. Preparam-nos para construirem, cada um, a técnica que melhor serve as exigéncias do seu
proprio movimento. Dai alids o ndo podermos falar de uma técnica de “release”. Muitas delas adquiriram
mesmo 0 nome do respectivo mestre: a técnica “Klein” ou a técnica “Alexander”. S&o por conseguinte
técnicas abertas, permedveis a miltiplas combinatérias com outras técnicas, mesmo as convencionais; no
fundo, representam sobretudo a aprendizagem de uma maneira de estar na danc¢a que passa
necessariamente pela intervencéo do individuo. A maior parte dos coredgrafos independentes com quem
falamos foram profundamente marcados por esta nova atitude relativamente a preparagao do corpo que
pensa e do pensamento corporizado. Permanece secunddrio se o fizeram em Nova lorque, em Arnhem ou
em Berlim. E € mais do que evidente que mesmo 0s gque nao tiveram a oportunidade de experimentar
directamente essas técnicas ndo deixaram por isso de ser contagiados por elas, por via dos contactos com
coredgrafos com quem trabalharam, dos professores que entretanto dirigiram seminarios ou workshops em
Lisboa e ate de conversas.

A passagem por este tipo de técnicas que facultam, a partida, novas abordagens aos conceitos de corpo e
de danga, reflecte-se necessariamente na actividade criativa dos coredgrafos. E notéria a valorizagdo dos
conteldos em detrimento da forma: uma vontade compreensivel de se demarcarem da obra meramente
decorativa e, simultdneamente, uma possibilidade de afirmarem o seu ponto de vista. Com efeito, a maior
parte dos coredgrafos com quem faldmos refere-se a importancia de encontrarem e transmitirem a “sua
linguagem” e o "seu movimento” para exprimirem preocupacdes ora centradas sobre o foro psicolégico - os
seus fantasmas, angustias, frustragdes, etc. - ora sobre questdes de ordem cultural, social ou politica, que
se desprendem da sua vis&o do mundo. Por outro lado, porque foram “educados” no sentido dessa
liberdade individual, querem alarga-la aos intérpretes com quem trabalham permitindo-thes que participem,
de forma activa, na prépria criagdo (mesmo se para alguns intérpretes, alheios a este tipo de formacéo,
esta atitude seja sentida como uma imposi¢céo constrangedora). Como a improvisagao faz parte integrante
do processo de experimentacao e pesquisa individual desenvolvidas pelas técnicas de “release”, néo é de
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estranhar que ela ocupe um lugar de primazia no préprio acto criativo. Muitos dos coredgrafos utilizam a
improvisagdo como ponto de partida, como maneira de testar diferentes ideias no seu prépric corpo, e
passam em seguida esse material aos intérpretes com quem trabalham, sempre com a preocupagéo que
eles o transformem, moldem e facam seu, para evitar a mera reprodugao mimética. Quiros envolvem logo
desde o inicio os proprios intérpretes no processo de recolha de material, reservando para si a respectiva
orientagdo, seleccdo e composicao final. Por vezes, chegam a comprazer-se com a improvisagdo em
cena, fazendo de cada espectéaculo um momento Gnico e experimental, encadeando livremente os
impulsos entre o corpo, as emogdes e a imaginacéo.

Um aspecto curioso € que estas técnicas estimulam a busca de movimento que sai da consciéncia do
corpo, da memoria e das vivéncias individuais, mas nfo ensinam depois a seleccionar e a encadear esse
material de forma a construir um espectaculo. E para o fazer ndo basta coreografar no sentido tradicional,
ja que a légica é outra, menos formal e decorativa, mais préxima do teatro. Assim, as principais
dificuldades dos coredgrafos parecem residir na orientagao dos intérpretes e das suas propostas num
contexto significante de pensamentos e mundivisdes. Investindo-se a si préprio da tarefa de dramaturgo e
encenador do corpo actuante, o coredgrafo sente necessidade de se familiarizar com os “segredos” da
direcgao teatral para levar a cabo os seus projectos. N&o serd por acaso que alguns destes coredgrafos
valorizam as experiéncias que tiveram no dominio do teatro realista e que tenham chegado a recorrer a
encenadores para os auxiliarem na construgéio das obras.

Foi o confronto com processos de aprendizagem e/ou rotinas profissionais demasiado normativas e por
vezes castrantes, que levaram muitos dos nossos coredgrafos independentes a deixarem o pais em busca
de alternativas. E curioso verificar que no inicio, o principal pélo dinamizador dessas reacgdes foi o préprio
Ballet Guibenkian: por um lado como alvo da recusa aos modelos estruturantes da escola e do trabalho da
companhia; por outro, como plataforma de apresentagao dos projectos experimentais dos coredgrafos
"dissidentes”, nos workshops coreogréficos realizados anualmente.

Depois, 0 interesse suscitado pelas propostas desta nova geragao que crescia a margem das companhias
institucionalizadas - interesse apofado pela conquista de novos publicos gragas a programacéo do Acarte -
foi encontrando eco em diferentes iniciativas: nas Bienais Universitarias de Coimbra, workshops da
Companhia de Danca de Lisboa, concursos Arigjo, eventos varios organizados pelo Clube Portugués de
Artes e Ideias e, ja de forma regular e estruturada, no Acarte, nos Laboratérios da RE.AL - Jo&o Fiadeiro e
mais recentemente no Centro Cultural de Belém, Culturgest e festival "Danc¢as na Cidade”.
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Como as entidades oficiais ndo estavam (e continuam a néo estar) preparadas para acolher e apoiar a
expansio dos coredgrafos independentes, estes debatem-se com uma série de problemas estruturais:
auséncia de critérios de selec¢do na atribuicdo de subsidios, espagos para trabalharem e redes de
distribuicdo e circulacao das obras. Estas limitagbes t&m condicionado o trabalho produzido e o respectivo
crescimento. Entregues as leis de um mercado ja de si restrito, concebem muitas vezes por medida:
duracdo encomendada, 0 espaco que ¢ estidio de ensaio permitiu trabalhar, 0 nimero de intérpretes que
o cachet consegue pagar...

Porque o tempo de preparacio normalmente também é reduzido e as circunsténcias de apresentacéo
demasiado formais, os coredgrafos ou se coibem de arriscar e levar até ao fim as suas experiéncias,
optando por férmulas j4 conhecidas e eficazes, ou acabam por apresentar projectos ndo completamente
acabados que precisariam de rodagem para crescerem e amadurecerem. Como tal ndo acontece, resta-
ihes reflectirem a posteriori sobre as falhas e as privacdes que marcaram as obras na esperanca de
retirarem dessa reflexdo algum ensinamento. Até porque, de uma maneira geral, quando os coreografos
arriscam a explorar novas vias e ndo sdo bem sucedidos - fenémeno compreensivel em situagbes de
inseguranca de quem percorre terrenos desconhecidos- sdo julgados com severidade e, por vezes, sdo
mesmo “esquecidos”.

Por outro lado, a impontdncia atribuida hoje em dia a individualidade e & genuinidade do acto criativo
estimula a vontade de afirmacao. Todos querem explorar a sua visdo, todos querem ser coredgrafos, mal
terminam um periodo mais ou menos consistente de formacéo. Alias n&o deixa de causar algum espanto a
situacio dos coredgrafos que praticamente nunca dangaram para ninguém. Se é certo que a tdnica se
instalou no ponto de vista individual, ndo € menos evidente que quanto maior for 0 nosso repositério de
conhecimentos e experiéncias de outros pontos de vista, mais facil nos sera depois defendermos o nosso
com eloquéncia e convicgdo. Com efeito, os coreégrafos portugueses que ja conseguiram afirmar-se com
solidez tanto no plano nacional como no plano internacional sdo precisamente aqueles cujo percurso
sofreu mais contagios e interferéncias, a influéneia sempre inovadora de multiplas perspectivas e pontos
de vista, sem medo de porem em causa 0s saberes e as férmulas entretanto adquiridos e com a
capacidade de remexerem e reordenarem, a sua maneira, as técnicas, 0s processos e as ideias com que
forjam as suas obras.

Maria de Assis
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Lufsa Ferreira

" Auto-Retrato
fotografia de ensaio (1993)




PAULA MASSANO

Desde que comecou a coreografar (Areias, 1979), até a sua Ultima criacéo (Auto-retrato, 1993), Paula Massano
percorreu um caminho arduo, feito a margem de apoios oficiais; situag@o que a levou a enveredar pela
experimentacio e pela pesquisa em busca de solucdes diferentes para o espectaculo, e para a coreografia em
particular.

Nasceu em Angola, em 1949, onde viveu até aos nove anos. Africa, com o seu espaco imenso, as tonalidades
raras e 0s cheiros exéticos, envolveu a sua infancia de beleza e mistério e permanece até hoje uma influéneia
insubstimavel, enquanto época construtora de um imaginario rico e generoso que se reflecte nas relagdes que a
coredgrafa vai estabelecendo com 0 mundo e com as coisas.

A danca foi desde sempre uma presenga constante. Sua mée era professora de ginastica ritmica e uma vez
radicada em Lisboa, Paula Massano inicia uma formacao em danga que surge como uma opg¢ao natural.
Comeca por estudar com Ana Méscolo (1963-68) e chega a frequentar, na situagdo de bailarina pré-profissional,
as aulas do Grupo Gulbenkian de Bailado, na altura dirigido por Walter Gore e muito radicado ainda no reportério
classico. E entdo convidada para integrar o elenco das Dangas do Principe Igor (1968), mas durante a fase de
ensaios uma insatisfacdo crescente atinge o limite levando-a a mudar radicalmente a sua vida: Algo se passou
na minha vida, eu ndo sef bem explicar o que foi, que me levou a entrar em rotura com tudo violentamente. £
pus em causa a danga, pus em causa tudo, pus em causa o estar ali a ser comandada por alguém varias horas
por dia, durante muitos anos... e resolvi sair da Gulbenkian e parar com a danga completamente.

Paula Massano resolve entdo virar-se para outras artes. Estuda improvisagéo e express@o dramatica com
Carmen Gonzalez (1969-71), que a introduz ao teatro de Brecht e Artaud. Depois entra no curso de pintura da
ESBAL, transitando logo em seguida para arquitectura, que frequenta até ao terceiro ano (1972-74).
Paralelamente experimenta a fotografia, o filme e a “performance”, criando espectaculos muitimédia onde
explora relagbes aleatérias entre ¢ texto e a imagem (AR.CO).

Apds estes seis anos de divorcio com a danca, a ESBAL encerra, devido ao 25 de Abril, € a nova escola do
Conservatério atrai a sua atengéo. Resolve candidatar-se e reconcilia-se com a danga, uma reconciliagio que se
tornou possivel gracas ao caminho entretanto percorrido: Quando voltei para a danga, foi ja com uma
perspectiva completamente diferente. Os trés anos em arquitectura abriram-me novos horizontes; a capacidade
de desenhar e elaborar sobre 0 espago, por exemplo, sem esquecer a importancia de oufras matérias ligadas ao
curso, come a Historia da Arte e a Linguistica, que me abriram diferentes dreas de raciocinio e reflexdo sobre as
coisas. A danga para mim jd era uma outra coisa sobre a qual eu podia pensar e na qual eu podia viver de uma
maneira possivel e gratificante.

Durante o curso no Conservatédrio {(1974-77) houve duas experiéncias que marcaram Paula Massano: a
constituicao do “Grufo” (1976), com um grupo de colegas finalistas, com quem desenvolveu um trabalho regular
no dominio da improvisacéo e da experimentagéo, e as aulas de pantomima moderna com Elisa Worm (1977).
Segundo afirma, o estudo da pantomima moderna (uma espécie de técnica de relaxamento que se concentra na
analise da propagacéo da energia ao longo do esqueleto) ajudou-a a perceber a passagem de um estado
passive de relaxagdo absoluta a um estado de tensdo maxima, apetrechando-a com a necessaria ferramenta -
fisica e mental - para poder levar a cabo a analise do movimento, fosse ele classico, ou de outro estilo qualquer.
Acabado o curso do Conservatério, Paula Massano tenta encontrar “empregos” em que possa exercitar e por em
pratica os conhecimentos entretanto adquiridos. Trabalha com diferentes encenadores, como Jodo Brites,
Ricardo Pais e Fernanda Alves; apresenta varios projectos - no ambito da descentralizacéo do ensino da danga
e do estimulo a experimentacéo coreografica - a diferentes entidades {(Fundagé@o Calouste Gulbenkian,
Secretaria de Estado da Cultura e Companhia Nacional de Bailado), que nunca obtiveram apoio para serem
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concretizados; e passa pelo Grupo de Danca Contemporanea de Antdnio Rodrigues, que teve uma existéncia
fugaz, mas pioneira, j& que foi o primeiro de uma série de pequenos agrupamentos que a partir de entéo foram
surgindo a margem das companhias institucionais. Em 197% ingressa na Secretaria de Estado da Cultura, no
recém-criado departamento de danga: Quando acabei o Conservatdrio ndo havia definida, em nenhuma
instituicao estatal, um departamento de apoio a danga. A danga nao existia para o Estado. Acho que foi o facto
de terem surgido, de repente, varios grupos como o Grupo de Danga Contemporanea, o Danga Grupo da Elisa
Worm, o Grupo Experimental de Danga Jazz do Rui Horta, e o grupo da Agueda Sena também, que levou as
entidades oficiais a realizarem que era necessario pensar um pouco neste fendmeno emergente e dar-lhe algum
apoio.

Apesar de o Estado ter iniciado nessa altura o apoio a vérios pequenos grupos, eram apoios estritamente de
montagem, impossibilitando a viabilidade de um projecto de continuidade. Assim, Paula Massano acumula a sua
accdo na SEC com a actividade de bailarina e coreégrafa no Danca Grupo (1979-81). O projecto deste grupo
consistia em montar um reportdrio constituido inteiramente por trabalhos coreografados pelos seus elementos,
vérias vezes em regime de co-criagao, e foi al que Paula Massano apresentou a sua primeira coreografia, Areias
(1979).

Embora nfo goste de falar de obras mais ou menos marcantes no seu percurso, j& que considera que cada
trabalho é um degrau em que ha mais qualquer coisa que se vai resolvendo, é a propria Paula Massano quem
deixa transparecer a importéncia da obra Na Palma da Mdo a Lampada de Guernica (1981) que criou em
colaborag@o com Elisa Worm. Segundo a coredgrafa trata-se de um trabatho muito mais elaborado que os
anteriores, concebido como um todo, onde as secgdes se desenrolam umas a seguir as outras sem intervalo e
em que se levantam questdes importantes sobre as possibilidades de transposicdo da representacao cubista
para a danga.

A sequir a esta experiéncia muito intensa e concentrada no tempo, Paula Massano sente que a sua capacidade
de continuar a evoluir no Danga Grupo se esgotou e decide embarcar noutras aventuras. Uma delas, a que
atribui um carinho especial, é o espectéculo Tanza Variedades (1982-83) organizado por Luis Serpa, o
conhecido promotor da galeria “Os Comicos”. O espectaculo pretendia questionar o pds-modernismo e envolveu
a colaboracéo de varios artistas e intelectuais portugueses: Ricardo Pais, Carlos Zingaro, Joaquim Leitdo, José
Ribeiro da Fonte, Teresa Madruga, Helena Vieira, entre outros. Paula Massano participou enquanto bailarina e
coredgrafa e afirma que foi uma experiéncia importante: Foi a primeira vez que ouvi a Meredith Monk e era dela
a musica que me deram para coreografar, o que me estimulou imenso a pensar sobre as questdes do
movimenlo, da energia, dos paroxismos... também procurel, ao colocar os bailarinos a diferentes niveis do chéo,
condicionar a percepgdo do espectador, que era obrigado a ter um olhar global para poder perceber a relagéo
entre 0s varios corpos que se movimentavam em simultaneo.

Durante este petiodo, que se prolonga nomeadamente com um c¢urso de pantomima modema para estudantes
africanos no IFICT (1983-84) e com a criagéo de Zoo&ldgica (1984), Paula Massano consegue fazer a primeira
sistematizacdo dos varios pressupostos que vinha trabalhando até aqui: Definigdo do corpo como eslrutura
arquitectonica; andlise das possibilidades geometrizdveis do corpo; intenso trabalho sobre improvisagao
dramdtica e de movimento; orientagdo consciente do trabalho de composigdo a partir das sequéncias
improvisadas; desmultiplicagdo dos focos de movimento e interrogagbes sobre dois corpos, duas culturas - a
ocidental e a africana - com a introdugdo de novas relagées formais, ritmicas e simbdlicas.

Pouco tempo depois Paula Massano parte para Nova lorque, com uma boisa da SEC, onde permanece durante
um ano (1985-86). Estudou ail com Merce Cunningham, Sara Rudner, e ainda Djoniba Muflai, com quem
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procurou desenvolver 0 que ja sabia sobre danga africana: Em Nova lorque aprendi muito, e ndo sé em relagao
a danga. As ruas de Nova lorque sdao um mundo, tém um potencial posgfico fortissimo e estamos sempre a
depararmo-nos com situagbes estranhissimas, inverosimeis quase. Depois vi bastantes espectdculos, entrei em
contacto com grupos de reconstituicao de dangas africanas, e quando regressei a Portugal foi quase um choque.
Sai de ld muito entusiasmada, apesar de alguns momentos dificeis, porque estar sozinha numa cidade
daquelas, com aquela dimensédo, as vezes uma pessoa sente-se um pouco perdida... Mas ca, tudo é diferente,
tudo € pequenino, as casas s80 pequeninas, as pesseas vivem dentro de espagos pequeninos e as vezes as
ideias também sdo pequeninas...

Regressada a Lisboa, Paula Massano continua a trabalhar & margem das companhias institucionalizadas,
realizando uma série de seminarios e workshops onde tenta explorar e integrar as varias influéncias entretanto
recebidas e sempre dentro de um espirito de marcada interdisciplinariedade - trabalha com artistas plasticos,
encenadores, actores e compositores.

Com efeito uma das caracleristicas do trabalho de Paula Massano, desde o inicio da sua actividade criativa,
reside na utilizagao de pre-textos - pinturas, esculturas, fotogramas, textos, ritmos, efc. - que a inspiram e
orientam ao longo das sucessivas fases de pesquisa e composicdo. Foi alids através desta tendéncia para
comparar metodologias e processos de diferentes linguagens que Paula Massano foi seleccionando aqueles que
decidiu adoptar como seus. A repeticdo, a fragmentacéo, a colagem, as variagdes ritmicas, as segquéncias
invertidas, a desmultiplicacdo do movimento do corpo em focos geométricos e focos psigquicos, séo tudo
processos de desconstrugdo e construcdo do movimento que fol introduzindo e aperfeicoando em cada nova
composicao coreografica.

Embora prosseguisse a sua carreira de professora e coredgrafa com iniciativas soltas, Paula Massano
alimentava o sonho de criar 0 seu proprio grupo e a primeira apresentacado de Pinacolada (1988), um
espectaculo sobre o periodo expressionista, destinou-se precisamente a angariar mecenas para 0 projecto:
Resolvemos fazer uma espécie de ensaio para apresentar Pinacolada a potenciais sponsors do grupo,
pensando que teria mais forca apresentarmos o objecto propriamente dito do gue entregarmos um dossier. Uma
ideia que nao conseguiu, afinal, ter pernas para andar.

Segquiu-se Esiranhezas (1990), uma obra de sintese onde surgem referéncias e citacdes a trabathos anteriores e
que a coredgrafa encara como uma espécie de remate de um longo periodo de evolugéo. Nas obras seguintes,
Paula Massano parte para novas experiéncias. Na Bailarina do Mar (1990), ao contrario do habitual, opta por
sequir uma estrutura narrativa, inspirada na obra homoénima de Sofia de Mello Breyner, onde procura
caracterizar os diferentes personagens através do movimento, e logo depois cria com Joana Providéncia
Parcelas ABC+ (1891), um projecto que considera falhado e a leva a fazer uma pausa de reflexao: Foi um tempo
de balango, um tempo de ficar quista, de ndo fazer nada. Senti necessidade nessa altura de tomar uma atitude,
de fazer tdbua raza e comecar tudo de novo. A ndo danga, ndo no sentido da destruicdo, mas no sentido da
auséncia, marca a possibilidade de um recomego.

Foi na sequéncia deste balanco que, dois anos depois, Paula Massano regressa a actividade criativa com uma
peca de cariz biografico, Auto-retrato (1993), interpretada por Aldara Bizarro (a partir de 1986 Paula Massano
deixa de dancar). Ao aceitar o desafio vé-se obrigada, e pela primeira vez, a debrugar-se directamente sobre si
prépria, sobre fragmentos da sua memdoria, como ponto de partida para a criagdo coreogréfica.

Actualmente, mantendo-se fiel ao principio do “prazer da descoberta”, Paula Massano esta a equacionar novas
questdes, nomeadamente sobre os espagos que se situam para além dos que o corpo define: Quando o corpo
se movimenta, as figuras que desenha, definem um espago. Mas para além disso eu tenho a possibilidade de
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agarrar outros espagos - uma parede, uma cadeira, uma drvore, uma superficie transparente - e fazé-los
condicionar e inferagir com 0s Copos dos bailarinos, de forma a exprimir outras coisas que 0 cotpo, por si so,
néo pode exprimir. E um pouco neste sentido que me interrogo actualmente.
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MADALENA VICTORINO

Madalena Victorino vé a danga como a exorcisacdo de todos os seus males, uma possibilidade de falar do
mundo e daquilo que nos acontece através da vida... e acima de tudo gosta de a ver brilhar, através da sua
energia, nos corpos dos outros.

Nascida em Lisboa, em 1956, Madalena Victorino partiu para Inglaterra, aos 17 anos,onde encetou 0s seus
estudos de danga contemporanea e composigéo coreografica na London School of Contemporary Dance - The
Place (1975-77). Uma bolsa da Fundagfo Gulbenkian permitiu-lhe continuar a estudar, no Laban Centre for
Movement and Dance, onde se licenciou em Pedagogia da Danga (1980). Foram anos decisivos, pois pode
observar de perio o {rabalho de varios grupos determinados em encontrar novas solugbes para 0s modos de
fazer e de ensinar a Danga. Este ambiente estimulou Madalena Victorino a interrogar-se sobre a danga, sobre o
que ela pode dizer e onde se pode encontrar. Foi também nessa altura que se familiatizou com as teorias de
movimento de Laban e que tomou consciéncia das guesifes levantadas pelos protagonistas da danc¢a pos-
moderna americana e da danga-teatro alema. Munida dos ensinamentos de Laban e das propostas renovadoras
destes dois movimentos, Madalena Victorino sentiu-se preparada para regressar a Lisboa e pdr em prética o
que tinha aprendido: Com ¢ que tinha aprendido de Laban, que me ensinou que a danga ndo é um estilo, mas
uma linguagem universal que se rege por principios de natureza humana e que se pode potencializar nos
corpos de todas as pessoas; com o que linha visto no pos-modernismo americano, ou seja, a “descida” da
danga do palco para os lugares do quotidiano - pragas, apartamentos, praias - e o respeito e valorizagcdo dos
corpos ndo trabalhados pelos cédigos da danga num desenvolvimento coreogréfico assente no contdgio de
linguagens; com o expressionismo alemao merguthando na exploso das emogbes e dos afectos e o contacto
com uma danga hiper-realista, aprendi que era possivel criar para mim, uma ideia de danga e do seu ensino que
passasse por tudo isto.

Quando regressa a Lisboa, em 1980, Madalena Victorino da inicio a um projecto de “Danga na Comunidade”
que passa a desenvolver com os elementos do Atelier Coreografico para Nao Profissionais do Ateneu. E um
periode em que se posiciona essenciaimente como professora e procura incutir num leque diversificado de
pessoas - nas idades, nas profissdes, na formagéo académica - esse seu fascinio pela danga. Nao uma danga
exterior que se contempla a distdncia, mas uma danga Util e eficaz que se vive e se pratica para aprofundar ©
conhecimento de si proprio e do mundo que nos rodeia: Provoco as pessoas airavés de um método de trabalho
que liga ideias de formacgao a ideias de criagdo, de composigdo, mais, de construgdo. O projecto contempia o
fazer e ndo tanto o criar algo de fascinantemente novo, acabado e perfeito. Tem antes que ver com a
capacidade de olhar as coisas & nossa volta. Durante varios anos Madalena Victorino desenvolve com o seu
Atelier Coreografico uma série de projectos ligados a literatura oral, & masica e a etnologia, muitos deles no
ambito de disciplinas universitarias, no intuito de proporcionar aos estudantes uma perspectiva corporal e
cinética das matérias em estudo: seja o0 mecanismo das superstigdes, o fabrico do linho ou os “cantares de
trabalho” alentejanos. Embora estes trabalhos tenham sido apresentados em locais publicos como
universidades, museus e centros culturais, o local e a natureza das apresentacbes determinou a presenga de
um publico restrito. Paralelamente ao seu projecto de “Danga na Comunidade” Madalena Victorino é convidada
a leccionar num contexto diferente, mais convencional - a Escola Superior de Danga - a cadeira de Pedagogia e
Didactica da Dancga Educacional (1986-90).

Nos finais dos anos 80, Madalena Victorino alarga o seu projecto com o Atelier Coreografico do Ateneu e passa
a “demonstrar” através de textos e apresentacdes publicas o resultado de oito anos de experiéncias. Queda
num Lugar Imaginado na Quinta Maria Gil (1988), Projecto Tojeira numa herdade da Beira Baixa,
Madeira/Matéria/Materiais no Museu da Agua (ambos de 1989) e Torrefaccdo na Torrefacgdo Lusitana (1990)
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vononpondem a necessidade de conciliar a actividade pedagdgica a coreografia. Com essas obras e através
delns Madalena Victorino expbe as suas principais preocupacgdes. Pretende ensinar a danga a qualquer corpo
atravos da coreografia no intuito de valorizar a diferen¢a e a verdade de cada um: Venho, de cerfo modo,
devolvor s pessoas o seu proprio movimento, que ndo conhecem, porque ndo acreditam que m o movimento
ancondido dentro de si; mas que é, para mim, perfeito e virtuoso porgue é verdadeiro e pertence a pessoa
aexclusivamente. Parte da biografia e da identidade de cada corpo para elaborar o vocabulario que utiliza,
ronsorvando o fraseado individual. Fiel 4 articulagao da danga com a comunidade, Madalena Victorino comega
por oscolher um cenario natural que explora biograficamente, a semelhanga dos corpos dos intérpretes: tenta
dencobrir as suas histdrias, estudar as suas rotinas e apropriar-se dos objectos/materiais que o constituem -
minqguinas, graos de café e chicoria, portas, camas, arvores, ovelhas, etc. - como fonte de inspirag@o para o
ttabatho de improvisagéo que depois passa a desenvolver com o grupo. E a partir do entrecruzamento dessas
hingrifias particulares.dos espagos e dos intérpretes que constréi os seus guibes. No final, o resultado é
dovolvido & comunidade, possibilitando-the um novo olhar sobre um espaco conhecido, mas transformado pela
1opnosentacao.

A pavrtir de 1991, com a criacdo de O Terceiro Quarto, numa casa abandonada dos anos 50, Madalena Victorino
~nnlie @ necessidade de se envolver no proprio discurso e de utilizar os seus receios e as suas angustias como
matdria coreogréfica: Anteriormente tratava as relagbes do corpo consigo proprio, do corpo com outros corpos e
o corpo com o espacgo, como algo exterior a mim propria. Agora incluo-me também no acto coreografico, incluo
o meus dados autobiogrdficos. Para além desta diferenga fundamental da existéncia de um discursc central,
constatam-se outros desvios relativamente aos trabalhos anteriores. O cenario utilizado continua a ser “natural”,
mas desta vez ele é apenas utilizado como simbolo - a casa como lugar de referéncia de uma concepgéo do
mundo. Em vez dos grandes grupos utilizados anteriormente, Madalena Victorino reduz para sete o ndmero de
mtérpretes e concentra em dois deles o jogo de emogdes. Para além disso foi o primeiro trabalho realizado fora
do Atelier Coreografico e marcado sintomaticamente por um clima de tristeza que contrasta com o clima
anleriormente habitual de prazer e felicidade: Desde a sua criagdao,o Atelier tem sido um espaco dotado de uma
amosfera de bem-estar e alegria, é um espago sem traumatismos. Ora para O Terceiro Quarto a construgdo
10 era comunitdria, Trata-se de um tema que me diz respeito, de um tema privado...(...) Este espectdculo
nasceu da necessidade de exorcisar a minha infelicidade, de mostrar como somos prisioneiros dos nossos
proprios limites.

Na sequéncia de O Terceiro Quarto vem Auto-retrato (1993}, uma obra que concretiza um novo salto, o salto
para a caixa negra do palco. Trata-se de uma produgédo do Ndcleo de Apoic Coreografico do Forum Danga,
instituicdo subsidiada pela Secretaria de Estado da Cultura e vocacionada para o ensino e divulgagéao da nova
danca portuguesa, de que Madalena Victorino é co-fundadora (1990) e directora pedagdgica. Embora por
“imposigao”, no Auto-retrato o material continua a ser autobiografico e o trabalho é mais uma vez desenvolvido
fora do Atelier Coreografico. E também a partir desta altura que comegam a surgir convites do exterior,
remunerados, e que Madalena Victorino passa a apresentar os seus trabalhos "ao lado” dos coretgrafos da nova
danga portuguesa, tanto nos circuitos internos como no estrangeiro: Nunca tive uma relagdo com a danga no
sentido de as pessoas reconhecerem formalmente que eu sou uma coredgrafa, trabalhando com bailarinos
profissionais, e cujos projectos precisam ser financiados. (...} O meu lugar na danca é estranho. Marginalizo-me
um pouco, como se houvesse o mundo da danga e eu estivesse no lado subterrdneo. Os outros sdo o lado
espectacular, acabado e virtuosistico. Eu sou o ndo visivel, o lado impossivel da danga. A atracgdo pela
construgdo de uma danga impossivel tem que ver com o0 meu proprio percurso. A partir do momento em que
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encontrei algumas resposltas achei que valia a pena ftirar partido delas para construir algo com isso.

Madalena Victorino continua a trabalhar com o grupo do Atelier Coreografico ¢ continua interessada em
aproveitar cenarios naturais. A Festa, um trabalho apresentado nos jardins e na Casa de Serralves (1993) é
disso exemplo. A relacdo ja ndo é como dantes; o caminho percorrido a partir de O Terceiro Quarto foi
demasiado importante. Ja ndo se pde mais a questéo de trabathar ou nao trabalhar com bailarinos profissionais;
ja ndo se pbe mais a questdo de trabathar em espacos da comunidade ou em palcos convencionais; ja néo se
pde mais a questdo de ensinar através da coreografia ou de coreografar através do ensino. Madalena Victorino
quer prossequir com essa necessidade primeira de criar com 0s corpos as suas ideias de danga; ideias mais
elaboradas que ja ndo partem da nogdo de que “tudo € danca” Estou numa fase mais elaborada do iratamenio
to movimento, tanto dos contetidos como da sua forma intrinseca. Tenho encontrado outras perguntas para
fazer no meu trabalho. Sinto-me insegura, mas salisfeita também com essas questbes novas e com 0s
resuftados.

E com esta convicgdo que Madalena Victorino parte para o desafio de criar Anna, Anna (1994) para os
Encontros Acarte. Teve varios contratempos na construgdo da pega. Propusera-se trabalhar sobre Os Sefe
Pecados Mortais da dupla Weill/Brecht, mas a indisponibilidade de alguns dos intérpretes que tinha escolhido
obrigaram-na a desviar-se do projecto inicial e a debater-se com alguns problemas: ficaram quatro bailarinas,
numero complicado de gerir numa construgao coreografica de cerca de uma hora, dada a simetria e a
passividade da quadratura; depois eram todas mulheres jovens, com caracteristicas performativas pouco
dramaticas, um factor de inibigao para Madalena Victorino, habituada a explorar a dramaturgia do movimento -
0s jogos dinmicos entre o interior do intérprete e a respectiva expressdo corporal - e ndo o seu tragado formal ¢
virtuosistico; finalmente nao podia usar a musica original de Kurt Weill, ja que o seu porte dramaturgico e teatral
deixava de ter correspondéncia com a reducéo de escala no nimero de intérpretes. Apesar de ter tido que
trabalhar sobre apenas alguns residuos das ideias originais do projecto, Madalena Victorino considera que
conseguiu resolver estes problernas de uma maneira satisfatéria: Em termos formais, da problemdtica do
movimento, acho que consegui boas resolucbes. Trabalhei pela primeira vez sob uma perspectiva racional,
pensante, intelectualizada, e isso representou também um importanie desafio, porgue geralmente as pegas que
fagco vém muito do fundo de mim, num sentido impulsivo, espontdneo, orgénico, e aqui vi-me forgada a ter que
pensar muitas vezes sobre a mesma sequéncia de movimento e fragd-la no espago de uma maneira quase
formal, que ndo ¢ de todo a maneira natural de eu compdr. Nesse sentido, acho que este trabalho foi uma
conquista para mim. Depois, o ter que escolher outra miisica, que representou também uma escotha racional, o
fer que procurar pegas que se ajustassem, por exemplo, aos conceitos de citme, da maldade feminina ou da
inocéncia, fez-me estabelecer novas relagGes enire o movimento e a musica, e af também aprendi imenso.

A exaustao face ao esforgo de composicio de Anna, Anna levou Madalena Victoring a reagir e, nos trabalhos
seguintes, volta aos temas e aos processos usados anteriormente e que correspondem realmente aquilo que
sente necessidade de dizer através da coreografia. Comeca por se envolver num projecto artistico e pedagégico
com o Museu de Etnologia. Cria uma pega com cerca de 17’ para cinco intérpretes intitulada Sobreiros (1995),
que funciona em paralelo com a exposigdo V6o do Arado. O objectivo € essencialmente o de levar as criangas a
relacionarem-se com ¢ imaginario do campo de uma forma muito viva e energizante, como contraponto a
tragédia iminente (denunciada pela exposicio) do desaparecimento de uma fradigao rural, rica em habitos
culturais, sociais e pagaos.

Depois deste regresso a dancga “Util”, uma caracterfstica que Madalena Victorino sempre tem cultivado, surge um
novo trabalho, intitulado Alma I (1995), na sequéncia de um convite que lhe foi dirigido pelo festival “Freja”’, na
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Dinamarca. Para poder aceitar o convite, Madalena Victorino teve que aceitar algo que considera, até agora, o
nusior desafio da sua vida. Como faz parte do regulamento que os participantes executem as suas pecas, viu-se,
aurs irinta e oito anos, confrontada com a necessidade de se colocar, pela primeira vez, no papel de intérprete.
C.omo comecou a estudar danga muito tarde e porque considerava que ndo possuia as caracteristicas fisicas
nsuonciais para se afirmar como intérprete, sempre procurou dar a volta ao enorme desejo que tinha de estar na
thinga e fazer danga, projectando noutros corpos, corpos muitas vezes de pessoas sem qualquer preparagéo em
thinga, aquilo que gostaria de ter dangado. Era uma maneira de testar a viabilidade dessa utopia de fazer danca
vnde ela, & partida, parecia impossivel. Foi assim que descobriu que existem outras maneiras validas de mostrar
o corpo e o movimento: Nao tenho a intengdo de me colocar no papel da bailarina que danga a sua propria
dinga, mas sfm no papel de mulher, que sou, que tem desde sempre uma relagdo intensa com o movimento.
Acho que hd possibilidades expressivas e interpretativas em mim que tenho vindo a guardar ao longo destes
vinlle anos de trabalho e posso utilizar esse patrimonio para comp6r uma pecga que fale das coisas que eu quero
takir através do meu prdprio corpo, experiéncia dnica na histéria da minha vida de coredgrafa.

I sle solo tem 25 minutos e, como o0 nome indica, concentra-se na tematica da alma. Trata-se da primeira de um
conjunto de pecas sobre esse temitdrio de dindmicas intensissimas que as pessoas normalmente escondem -
lugar de luta, de expectancia, de descoberta, de fantasmas e medos, de conhecimento e desconhecimento do
ui, Trabalhando, como habitualmente, a partir da improvisagdo e da meméria, Madalena Victorino estruturou
uste solo em trés partes. Na primeira explora a animalidade que existe nas mulheres, o seu lado feroz, violento e
agressivo, normalmente oculto, porque domesticado pelos cddigos sociais; na segunda reporta-se ao destino
comum as mulheres do Sul da Europa, obrigadas a gerir o tridngulo formado pela familia, o trabalho e a sua
propria existéncia; e na terceira parte explora as tensdes entre o inconformismo da primeira e a aceitagio da
segunda.

Ao contrario do inicialmente previsto, Madalena Victoring decide nao apresentar este solo no festival “Dancas na
Cidade” de 95. Prefere confrontar-se ptimeiro com os resultados deste desafio em terra distante, longe de
oxpectativas e julgamentos inevitaveis. Por isso criou para a edicdo de 95 do festival a peca Alma i, que
lambém gira em forno desse lerritério interior, mas direccionada especificamente para a dindmica do sonho, com
0s seus fantasmas e fantasias. Para a interpretacéo escolheu duas figuras contrastantes, José Abreu, um actor
com quem tem trabalhado regularmente e Paula Castro, uma bailarina pequena, flexivel e versatil: Volfo a
movimentar-me no campo das energias ditas perigosas que nds permanentemente controlamos. Em cima de
(1ma secretdria, ausente do chao, o corpo sonha, sofre, ri e tem prazer. No chéo, estd a terra e um conjunto de
couves lombardas plantadas com rigor germanico como simbolo do trabalho e da realidade. Quando o corpo cai,
ou seja, quando o sonho é transportado para o chdo, o canteiro desordena-se e desorganiza-se. Portanto é
preciso acordar e organizd-lo outra vez, para depois adormecer e voltar a sonhar. E nesse jogo de dindmicas
que a Alma Il acontece.
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PAULO RIBEIRO

Optimista por natureza, Paulo Ribeiro tem vindo a atravessar a cena da danga com um grande sentido de
oportunidade, encarando cada projecto como um desafio que vale a pena explorar e viver até ao fim.

Nascido em Lisboa, em 1959, cresce sob a influéncia da disciplina e do autoritarismo da escola salesiana. A
relacdo com o seu corpo € marcada, desde muito cedo, pela pratica das artes marciais, em particular do judo.
Tinha 15 anos quando os seus pais decidem ir viver para o Brasil. Ai, a sua adolescéncia foi moldada pela
presencga constante da musica, do ritmo, do calor e da exuberancia do corpo, factores que imprimiram tragos
fortes e perenes no desenvolvimento da sua personalidade: O Brasil foi uma espécie de deslumbre, era o oposto
de Portugal. A generosidade das pessoas, a camaradagem, um relacionamento muito vivo que se faz de uma
maneira bastante fisica... as pessoas parece que falam mais com o corpo do que com as palavras. Na altura
nao me apercebi, mas de facto isto agiu sobre mim de maneira quase perversa, porque fiquei completamente
dependente dessa fisicalidade, dessa filosofia de vida.

Passados gquatro anos, terminado o vestibular e apés um ano frustrante na Universidade, no curso de Psicologia,
Paulo Ribeiro decide partir a aventura. Chega a Bruxelas de mochila as costas, com a vaga ideia de que um
curso de Belas Artes o poderia satisfazer, e é nessa altura que descobre a danga. Estuda danca classica e
contemporanea com Carmen Larumbe, directora do Ballet Contempordneo de Bruxelas, e embora este inicio
tardio o colocasse em desvantagem e o fizesse mesmo sentir um certo cepticismo por parte dos professores e
colegas que o rodeavam, ndo desistiu, convicto de que era na danga que estaria o seu futuro. E assim se
passaram mais quatro anos, a fazer muitas aulas e a trabalhar para sobreviver: Fazia imensas aulas e depois,
para viver, fazia tudo o que era preciso; pintar paredes, fazer mudangas, acarretar e pendurar projectores... e no
Veréo ia para o sul de Franga trabalhar nos campos para juntar mais algum.

Em 1982 Paulo Ribeiro sente-se preparado para dar uma volta pela Franga a procura de trabalho como
bailarino. Acabou por entrar na companhia da Opera de Lyon e considera que foi ai, onde se aplicou
afincadamente durante dois anos, que deu o primeiro grande salto qualitativo: O facto de ter experimentado af
técnicas diferentes e ter trabalhado com varios coredgrafos fez-me dar um pulo como bailarino. E comecei entdo
a perceber que havia védrias maneiras de agarrar a técnica e trabalhar com o corpo. Percebi, no fundo, que a
técnica ndo se reduz a uma capacidade muscular, que é bem mais importante a confianga, a forca interior. E a
partir dai passei a trabalhar mais ou menos com quem queria e como queria.

Com efeito, em 1984, Paulo Ribeiro parte para Paris onde passa, como bailarino “freelance”, por diferentes
companhias de autor, hoje nomes reputados da chamada Nova Danga Francesa: Anne Dreyfus, Christine
Bastin, Charles Créange e Anne Marie Reynaud. E um periodo rico em experiéncias com diferentes linguagens
e diferentes processos de composi¢ao que imprimem no seu corpo e na sua mente uma enorme versatilidade.
Paralelamente a carreira de intérprete, Paulo Ribeiro associa-se a quatro colegas, dois dos quais oriundos da
mesma escola/companhia de Bruxelas, e funda o Stridanse, grupo que se dedicava a um trabalho experimental
desencadeado pelos prdprios bailarinos/coredgrafos que o constituiam. E com esse grupo que Paulo Ribeiro cria
as suas primeiras obras: Meu Caro Amigo e Stride la Vampa (1984) e Facéties (1985). Em Bruxelas éramos
obrigados a fazer coreografias ao fim de cada ano, e nds os trés ja eramos muito cumplices nessa altura.
Quando saimos de Id, continudmos a ver-nos e a tentar experiéncias juntos. Depois vieram mais duas pessoas
e apresentdmos um projecto com coreografias de todos que passou “em off’ na Bienal de Lyon e correu muito
bem. Logo a seguir participdmos duas vezes no Concurso Volinine, em Paris; em 84 ganhamos o prémio de
humor e em 85 o segundo prémio de criagdo contempordnea. E a partir dai a companhia continuou porque
fomos recebendo encomendas tanto em Franga como na Bélgica e na Suiga. Mas ao mesmo tempo
continudvamos a ser bailarinos de outras companhias. No fundo era uma espécie de trabalho paralelo;
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onsakivamos aos fins-de-semana e a noite, e ponjualmente faziamos espectaculos.

Valvidos mais quatro anos de trabalho intenso e variado tanto como intérprete como coredgrafo, Paulo Ribeiro
comega a sentir curiosidade em restabelecer ligagbes com Lishoa. Indicadores varios, como o contacto com
Inularinos/coredgrafos portugueses, os workshops de coreografia do Ballet Guibenkian e os Encontros Acarte,
varam-no a acreditar que seria a altura propria para fazer alguma coisa em Portugal.

i mbora tenha mantido a sua residéncia em Paris até 1990, em 1988 ja comeca a passar em Lisboa periodos
nrs longos, e o primeiro pretexto foi a criagao de Taquicdrdia (1988) para a Companhia de Danga de Lisboa. O
sucosso desta obra valeu-the uma série de convites consecutivos e a consolidagao da sua reputagéo de
coreografo: Derradeiro Bejjo (C.D.L., 1990), Ad Vitam e Percursos Oscilantes (Ballet Gulbenkian, 1990),
! ncantados de Servi-lo (Nederlands Dans Theater ll, 1991), e Modo de Ultilizacdo (Bienal de Coimbra, 1990 e
I wropalia, 1991). Salvo este Ultimo trabalho, um solo também interpretado pelo préprio coredgrafo, todas as
owlras obras foram criadas para companhais de reportério que lhe impuseram, & partida, uma série de
condicionalismos: Eu sempre defendi a coreografia como um processo lenfo de maturagcdo e envolvimento
miimoe com os imérpretes e é verdade que, depois dos primeiros trabathos na Stridanse, nunca mais vivi nada
disso... mas ndo me arrependo nem menosprezo as outras experiéncias. Acho importantissimo sermos
obrigados a adaptarmo-nos a realidade e a desenvolver uma espécie de flexibilidade para conseguirmos
huncionar dentro de determinados condicionalismos. Nao podemos fer a pretensdo de recusar propostas que,
afinal, também trazem compensacgdes, ao nivel da produgdo e até da qualidade dos bailarinos, mesmo se se
Irita de uma qualidade acima de tudo virtuosistica... apesar de tudo é um desafio, e para mim isso & sempre
Liscinante. '

I” logo a seguir a este sucesso crescente que Paulo Ribeiro é convidado a assumir a direcgdo artistica da
Companhia de Danga de Lisboa. Foi uma experiéncia fugaz (durou apenas seis meses) em que viu frustrada a
possibilidade de concretizar um projecto de renovagéo global daquela companhia, que passava também pelo
almejado envolvimento com os bailarinos e pela disponibilizagido de um tempo alargado para a criagdo: Para
mim a CDL deveria conseguir uma espécie de compromisso; por um lado seria uma companhia direccionada,
com uma opgéo estética muito forte, mas sem deixar de se abrir ao exterior, jd que o seu nome implica um
projecto aberto, incompativel com a situagdo de uma companhia de autor. Era essa a sua vocagdo, foi assim
que cresceu € serviu a realidade portuguesa durante um certo periodo. Fez bons bailarinos, deu a conhecer
coredgrafos, circulou, fez novos publicos. Eu pretendia realmente ter bailarinos que tivessem a ver comigo, com
quem eu pudesse criar, ter o lal tempo e cumplicidade que se exige numa criagdo, mas queria continuar a
convidar coredgrafos com os quais tivesse afinidades artisticas e estéticas.

Choques de personalidade com o director administrativo da CDL inviabilizaram a concretizacao deste projecto e
Paulo Ribeiro acaba por se envolver numa nova série de criagbes encomendadas por companhias de reportério:
Une Histoire de Passion (Grand Théatre de Geneve, 1992), Le Cygne Renversé (Centre Chorégraphigue
National de Nevers, 1993), Waiting for Voluptia (Nederlands Dans Theater ll, 1993) e /nquilinos (Bailet
Gulbenkian, 1993).

Mais uma vez, apenas um solo, Rambo Ribeiro (Centro Cultural de Belém, 1993), permite ao coredgrafo
explorar livremente algo que lhe é muito caro - a capacidade de viver intensamente 0 momento que passa,
respondendo de forma espontanea e intuitiva a estimulos imprevisiveis: Eu parto de estados de alma que depois
canalizo para um grande tema e é esse grande tema, profundamente ligado ao momento presente, aquilo que
me estimula e preocupa naquela altura, que serve de motor para uma fisicalidade tao esponténea quanto
possivel. O tema vai sendo filirado através de mim a medida que vou vivendo e sentindo o corpo, no caso dos
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solos, ou é filtrado através das pessoas que estdo a minha frente, da maneira como ¢ vivem e o destilam, e
depois, neste caso, sujeilo acs compromissos que entretanto criamos juntos. No fundo cada obra é um jogo, um
jogo de vida e de emogdes, muito presente.

Foi precisamente em 1993, com a recriacéc de Le Cygne Renversé para um novo elenco com quem trabalhou
depois durante quase um ano (primeiro para a estreia dessa obra nos Encontros Acarte, depois durante a
circulagdo da mesma, ao longo de varias tournées pela Europa e finalmente no projecto Dangar Cabo Verde,
realizado no ambito da programagao de Lisboa 94 e que orientou em colaboragio com Clara Andermatt), que
Paulo Ribeiro pdde tomar consciéncia das vantagens de trabalhar com as mesmas pessoas & de manter o
controle sobre a obra criada: Uma obra, na estreia, nunca é aquilo que podera vir a ser. As pessoas vao
mudando e a circulagdo da obra permite que lodos, as pessoas e a obra, vdo crescendo em conjunto. E é
fascinante estar por perto, ter a obra ao nosso lado e poder acompanhar esse crescimento. Embora ndo
defenda os trabalhos “em progresso”, porque considero que quando vamos para o palco temos que apresentar
algo que esteja o mais proximo possivel do produto acabado, também é verdade que hd, em fodas as obras,
margens de evolugdo que se vao revelando a medida que a obra circula.

Esta possibilidade, que Paulo Ribeiro sé tinha podido explorar nos solos que criou para si préprio, tornou-se
actualmente um dos objectivos fundamentais do seu projecto de criagdo de uma companhia de autor, um
projecto que perrmanece no dominio das intengbes ja que lhe falta ainda o financiamento estrutural de que
necessita para sobreviver. De qualquer forma, a celebragao do protocolo “Inquilinos” com o Teatro Cinearte-A
Barraca (com Clara Andermatt, em 1994} garante-the, a partida, um espaco de ensaios e apresentagéo de
trabathos. Espago esse que os titulares do protocolo pretendem dinamizar, abrindo-0 a promogfio de uma série
de iniciativas que passam pela realiza¢do de workshops/laboratérios (Skite e Enconiros para a Dancga, em 1994)
e realizagao de espectaculos (Dancgas na Cidade, 1994 e 1995).

A estreia de uma nova criagao, Sdabado 2 (1995), no Centro Cultural de Belém, no Ambito do festival Dangas na
Cidade representa ja o primeiro passo numa direcco diferente, que aposta na cumplicidade e no crescimento
em conjunto de um grupo coeso de pessoas com quem Paulo Ribeiro podera partir para novas experiéncias que
até ao momento s6 pdde explorar no seu proprio corpo.
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MARGARIDA BETTENCOQURT

Pragmaética e determinada, Margarida Bettencourt encara a danga como uma das muitas maneiras de ganhar a
vida. E verdade que se considera privilegiada por ter podido seguir uma profiss@o que the da muito prazer, mas
esse prazer nada teve a ver com um trajecto facil ou linear.

Comegou a fazer danca na Africa do Sul, onde nasceu, em 1962. Tinha sete anos quando os pais decidiram p6-
la numa escola de Joanesburgo que seguia o “syllabus” da Royal Academy of Dancing (1969-72). Quando
regressou a Portugal, passou por um periodo de reintegracdo relativamente longo durante ¢ qual permaneceu
afastada da danga. Em 1978 decidiu fazer uma audi¢io para os cursos de formacao do Ballet Gulbenkian. Foi
aceite e dois anos depois era convidada a entrar na companhia, tinha apenas 17 anos. Nessa altura o Ballet
Gulbenkian permanecia sob a influéncia dos coredgrafos americanos. Margarida Bettencourt teve a
oportunidade de trabalhar directamente com Lar Lubovitch, Peter Sparling, Elisa Monte e Louis Falco e deixou-
se fascinar pelas suas dangas e pelas suas conversas sobre Nova lorque.

1984 foi um ano marcante no seu percurso. Participou entdo em varios projectos independentes liderados por
pessoas como Constanca Capdeville (Vamos Satiar, e Almada Dia Claro) e Paula Massanc (Zoo&Ldgica) que
vieram a exercer sobre ela uma enorme influéncia; e frequentou em Guildford, Inglaterra, um curso para
coredgrafos, compositores e bailarinos que lhe abriu novas perspectivas: Foram quinze dias de trabaltho muito
intenso, sem parar. Nesse ano o coredgrafo convidado foi Christopher Bruce. De manha tinhamos uma aula de
técnica cldssica e uma aula de Graham; e a tarde os coredgrafos, que eram ai uns 10, escolhiam as pessoas
com quem queriam trabathar. Mas estava organizado de tal maneira que acabdvamos todos por trabalthar com
toda a gente. Cada coredgrafo linha a oportunidade de coordenar o desenvolvimento de um tema que depois
era apresentado no dia seguinte, seguido de uma discussdo. Apesar de eu ter participado como intérprete foi
uma experféncia muito aliciante, porgue como o tempo era escasso, tinhamos que ajudar e participar muito no
desenvolvimento desses temas. Foi talvez o primeiro contacto que tive com essa situagdo, téo diferente da do
coredgrafo que marca os passos para o bailarino execular depois.Quando regressei desse curso vinha com a
ideia de fazer um espectdculo, mas como me senfia muito insegura para criar sozinha uma coreografia, acabel
por desafiar alguns colegas do Ballet Gulbenkian que também gostavam de entrar neslas experiéncias, para
fazermos uma coreografia em conjunio.

Com efeito, Margarida Betiencourt desafiou Joao Natividade, Ana Rita Palmeirim e Elisa Ferreira para
participarem neste projecto, a que Nuno Carinhas se associou também, e foi assim que surgiu o 7° Encontro dos
Peixes (1985), uma criagéo colectiva que inaugurou um novo espag¢o, o Forum Picoas.

Pouco tempo depois, Margarida Betiencourt surpreende toda a gente no Ballet Gulbenkian ao pedir uma licenga
sem vencimento para ir estudar para Nova lorque (1985-86). Era complicado na altura entender ¢ que levava
uma jovem com um futuro promissor a “interromper a carreira” para “regressar” a uma situagio de mera
aprendizagem. Mas a dita jovem planeara tudo. Durante um ano tinha conseguido pér algum dinheiro de lado, o
suficiente para a ajudar nos primeiros tempos, até conseguir arranjar um “part time” para cobrir as despesas com
a estadia e a alimentagfo. Partiu com ideias muito concretas: dedicar-se ao estudo da técnica Cunningham, uma
opgao que tomou sob a influéncia de Paula Massano, que ja conhecia e admirava o trabalho do coredgrafo
americano. Assim, em vez de se perder na mirlade de escolas e de técnicas que Nova lorque tem para oferecer,
consciente que so dispunha de um ano para la estar, resolveu concentrar-se numa técnica que, segundo afirma,
sentiu imediatamente que se ajustava plenamente ao seu fisico, 4 sua maneira de mexer e a forma como o seu
corpo e mente funcionam: Fui muito marcada por Merce Cunningham, mas ndo sé pela técnica, pela filosofia de
vida que lhe esta subjacente também. Foi aquela onda Zen do Cunningham que me atraiu muito e que depois
me levou a fazer coisas completamente diferentes. De facto s6 quem saiba dessa tremenda influéncia que ele
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oxerceu sobre mim é que conseguird encontrar no meu trabalho algumas referéncias, e mesmo assim, nunca
si0 referéncias directas. Acho que é basicamente uma grande tranquilidade e uma aparenie simplicidade, ja
que estamos a falar de ideias muito complexas. Mas depois, parece que tudo se encaixa e surge essa
sorenidade... um estado de plenitude que eu procuro atingir ndo s¢ na danga, acho mesmo que a danga vird em
segundo lugar, mas na prépria forma de estar na vida. Por outras razdes, nomeadamente dores nas pernas e
nas costas que comegou a sentir por ter que ficar muitas horas em pé numa espécie de charcuteria onde
trubalhava em “part-time”, Margarida Bettencourt fez ainda regularmente aulas de Alexander Technique, que a
njudaram a corrigir a postura e lhe permitiram conciliar o trabalho na loja com a actividade no estldio. $6 mais
tarde veio a sentir os resultados dessa aprendizagem, na danga propriamente dita.

Quando regressa a Lisboa, o choque foi brutal. Vinha cheia de expectativas e cheia de projectos que em
primeiro lugar a realidade portuguesa, e em segundo lugar as obrigagbes do dia a dia dentro do Ballet
Gulbenkian, tornavam dificeis de concretizar. Confessa que a partir desta altura nao conseguiu mais esconder a
rebeldia e a inconformacgao face as condigbes de trabalho dentro do Ballet Gulbenkian: era a nova fase que
atravessava a companhia, que entretanto se voitara para coredgrafos europeus - como Jiri Kylian, Hans van
Mannen ou Christopher Bruce - coredgrafos que pertencem a mesma familia de linhagem neoclassica, pela qual
sentia poucas afinidades; eram as dificuldades de conjugar, em termos de disponibilidade, a rotina didria na
companhia com trabalhos independentes e era até o facto de ter que permanecer debaixo do chio, nos estidios
do Ballet Gulbenkian, durante todo o dia. Enfim, uma série de factores que a impediram de voltar a integrar-se.
De qualquer forma o que importa salientar é que Margarida Bettencourt no se deixou esmorecer pelas
adversidades. Pelo contrario, alimentou a rebeldia, ao ponto de tornar o seu percurso fora do Ballet Gulbenkian
mais importante do que o conforto de uma carreira de intérprete no seio da companhia que gozava de maior
prestigio no nosso pais.

Assim, logo que chega dos Estados Unidos, embarca no projecto que Paula Massano (regressada um ano
antes) ja comegara a organizar, o workshop Lisboa/Nova lorque/Lisboa (1986). Mais que um workshop, este
projecto consistiu num periodo de dois meses de trabalho, tendo em vista a realizagfo de um espectaculo em
que participaram, para além das duas coredgrafas, Francisco Camacho, José Laginha e Filipa Pais: O
ospectdculo tinha ao todo uns 50 minutos. Eu fazia a primeira parte e a Paula a segunda. Eram duas pec¢as
completamente distintas, foi quase o juntarmos em passinhos, de uma forma muito simples, as nossas
memorias de Nova lorque, jd que essa experiéneia tinha sido tdo importante para nds. Tinhamos que estar todos
vs dias juntas para conversarmos sobre o assunio e era uma vivéncia que gueriamos absolutamente partithar
©om 0S OUtros.

Alias foi essa necessidade de partilha que levou Margarida Bettencourt a regressar a Nova lorque no Verao
seguinte com o fito de sondar a disponibilidade de alguns professores para virem a Lisboa passar uma
temporada: Naquela altura s6 eu e a Paula é que tinhamos estado em Nova lorque. Por cd, ninguém conhecia a
técnica Cunningham e muito menos a técnica Alexander. E eu acho que foi por isso ter sido tdo importante para
nos as duas que senftimos que, se nao tinhamos optado por ficar Id, ao menos seria bom trazer um bocadinho
de Nova lorque para céd e partilha-lo com toda a gente. E assim foi. Em 1987, realiza-se o workshop Lisboa/Nova
lorque/Lisboa 1l, que Margarida Bettencourt orienta com Joao Natividade e Carlos Zingare, contando com a
presenca de Ann Papoulis (técnica Cunningham) e Ann Waxmann (técnica Alexander). Os cursos atrairam muita
gente, tiveram a durag@o de um més e terminaram com uma apresentacao final na sala experimental do Teatro
Dona Maria ll.

Mas o espirito independente e libertario de Margarida Bettencourt ndo se exprimia apenas fora do Ballet
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Gulbenkian. No seio da propria companhia, a jovem bailarina aproveita a circunstancia do XH Estudio
Experimental de Coreografia para manifestar 0 que sente e apresenta Do It Yourself - Servico Permanente
(1987), uma obra que considera a sua primeira coreografia propriamente dita. Em primeiro lugar recusou-se a
ensaiar nos estudios da companhia, e como o espaco de que dispunha era muito pequeno, a obra reflecte essa
restrig@o espacial; depois, partindo da ideia que “nés os artistas somos como as prostitutas” (que ouviu da boca
de Herman José) criou a situagao de um “peepshow” em que a imagem da bailarina classica era subvertida em
muther objecto - segundo afirma, uma metafora que pretendia denunciar a situago do bailarino dentro do Ballet
Gulbenkian. Mas ao contrario do que se poderia supér, o Ballet Gulbenkian ndo se ofendeu com a irreveréncia;
vai aceitando as suas reivindicagdes e convida-a mesmo a participar no programa “Jovens Coreégrafos”, em
que Margarida Bettencourt apresenta /o Sono una Bambina o Sono un Disegno (1988), a primeira obra que cria
para varios intérpretes. Foi contudo a uitima tentativa, de parte a parte, de conciliar o inconciliavel, e até 1993,
ano em que decide aceitar a pré-reforma, Margarida Bettencourt vive no Ballet Gulbenkian, uma situag@o “a
parte”. Dai que néo nos surpreenda que tenha sido precisamente nesse ano de 1988 que surgiu o grupo Aparte,
que marca o inicio de um trabalho de equipa entre Margarida Bettencourt, Jodo Natividade e Carlos Zingaro a
que se associa, no ano seguinte, Daniel d’Assuncéo: Eu ache que o Aparte tem muito a ver com essa situag8o
de nds sermos do Ballet Gulbenkian e querermos a viva forca fazer coisas fora. E depois agravado pela situagdo
de termos sempre que pedir licenga para o fazer, mesmo quando esses trabalhos ndo interferiam em nada com
os hordrios e obrigagdes que tinhamos dentro da companhia. Pura e simplesmente o nosso corpo pertencia-lhes
e tinhamos que pedir autorizag8o para o utilizar noutro lugar. Isso fazia-me muita impresséo, a mim e ao Jodo.E
acho que é por causa desse conflito latente, que acabava por vir periodicamente ao de cima, que surgiu o
Aparte, como projecto e como nome. Eramos & parte em relacdo a tudo. No queriamos fazer passos. Em todas
as nossas criagbes desenvolvemos um trabalho de construgdo, a partir de um guido, que era sempre o0 Jodo que
elaborava. Depois, e conjuntamente, pesquisdvamos o movimento em fungdo desse guido e faziamos varias
adaptac6es de acordo com as ideias que todos davam, incluindo o Zingaro e o proprio Danjel, porque quando se
trabalha em equipa, toda a gente tem uma palavra a dizer em relagdo ao espectdculo. Outra coisa que ndo
queriamos fazer era criar passos dentro da musica. Alids no que diz respeito a construgdo do movimento fomos
muifo ajudados pelo Zingaro a encontrar temas e a desenvolvé-los através da improvisagéo, transpondo um
pouco para o movimento 0s processos que ele utilizava na composigdo musical. E finalmente era a vontade de
fazer um espectdculo global, onde todos os elementos, a musica, 0 movimento, a luz e o espaco cénico,
tivessem todos a mesma importdncia. Enfim, 0 contrdrio do que se pratica nas companhias institucionalizadas
onde todos os elementos agem em fungdo do movimento, como se fossem bengalas. Isso foi alids uma coisa
que aprendemos com a Constanpa Capdeville, porque era uma das suas grandes preocupacées.

A partir de 1988 e até 1994, a equipa do grupo Aparte trabalha regularmente, sendo a maior parte das obras
coreografadas em conjunto por Margarida Bettencourt e Jo8o Natividade. Até 1992, ainda foram conseguindo
arranjar algum apoio financeiro, quer por parte do Acarte (Divagacdes, em 1989 e A Ultima Noite, em 1891),
quer por parte da SEC (Con-m-certo Sentido, em 1988 e A Muiher Que N&o Sabia o Qué e Sereios e
Lollobrigidas, em 1992). Mas a partir de entdo, tiveram que se auto-financiar com o dinheiro que ambos iam
poupando (Sebastido e Teresa, em 1994). S&o tudo obras que deixam transparecer 0s espagos reduzidos que
sempre tiveram, tanto para ensaiar como para apresentar 0os seus trabalhos. Foi uma condicionante que
tentaram encarar de forma criativa, mas que, depois de exploradas todas as hipéteses, acabou por se tornar
redundante: jd expiordmos esse caminho, sabemos tirar partido do espago reduzido que temos para ensaiar,
sabemos que conseguimos fazer espectdculos interessantes sem termos um palco; jda dangamos em galerias,
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om bares, numa capela... tudo isso ja esta provado para nos. Agora ha outras coisas que queremos explorar.
Al:is para mim, o mais importante neste momento, é arranjar condigles fécnicas para poder experimentar as
rofagbes com a luz.

(uando sai do Ballet Gulbenkian, Margarida Bettencourt passa a ter disponibilidade para corgografar fora do
ambito do grupo Aparte. No ano de 1993 produz trés obras: A Mulher Armadilha, para a Companhia de Danca
Contemporanea de Setibal, e dois solos que também interpreta - Auto-retrafo, uma encomenda do Forum
Danga e Composicdo Com Nu e Vermelho, encomendada pela Culturgest. Essa liberdade de criar sobre e para
0 seu proprio corpo levou-a a experimentar novas dindmicas e enunciados corporais, que se traduzem num
movimento lento e intenso, com reminiscéncias do Butd. Recentemente, ja em 1995, volta a criar um solo, Taca
Mercurial (Acarte), em que desenvolve o tema da androgenia. Embora os solos tenham surgido um pouco por
iicaso, todos por encomenda, Margarida Bettencourt afirma que esta interessada em continuar a trabalhar para
sit Quando trabalho com outras pessoas tenho dificuldade em seguir 0s métodos que utifizo com o Jodo pata 0s
nossos proprios corpos e acabo por ter sempre que marcar... é por isso que acho que, pelo menos por agora,
me desinteressel de fazer coreografias para outros intérpretes. Suponho que teria necessidade de muito tempo
para estar com eles e fazé-los entender o processo. Quanto ao que eslou a fazer para mim, o movimenio lento é
itma coisa que me agrada e me é extremamente fdcil. Nao sei se serd bom estar a desenvolver uma tendéncia
que me é fdcil, mas da-me um enorme prazer. Ja na danga cldssica, embora eu seja pequena e magra, aquilc
que fazia methor era o grande adagio. Foi no Auto-retrato que descobri esse prazer de me mover a velocidade
do sangue ou do ar a circularem no meu corpo. Gosto de me mexer assim e quero explorar todas as hipdleses
que se prendem com este tipo de energia e de gestualidade.
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JOSE LAGINHA

A Unica coisa que José Laginha sabe definitivamente sobre a danga, é que gosta. Muito. Mas tem com ela uma
relagdo de impossibilidade gostosa. Um misto de prazer, enganos, vontades, caréncias e contradigbes com que
néo teve outro remédio sendo aprender a conviver.

José Laginha nasceu em Loulé, em 1962. Nao tinha sequer dez anos quando viu ¢ primeiro espectaculo de
danca, pelo Ballet Guibenkian, mas apercebeu-se imediatamente que a danga era o que gostaria de fazer na
vida. Durante oito ou nove anos, nada conseguiu fazer nesse sentido. Anténio Laginha, seu irmdo, dangava no
Ballet Gulbenkian, e a familia ja encarava mal a situacéo de ter um bailarino no seu seio. Dois, representava, no
minimo, uma praga insusteniavel. Tinha ai uns 18 anos quando veio para Lisboa na mira de experimentar a
danca. Para o conseguir, teve que aldrabar metade da familia e contradizer a outra metade, ao inventar que a
vinda para Lisboa era absolutamente necessdria para tirar uma cadeira ligada ao curso que pretendia seguir, 0
Design. Foi um tanto & sucapa que apareceu na Gulbenkian para fazer uma audicio para o curso de formacéo
profissional da companhia; foi aceite e ai ficou (1981-85). Quando chegou ao fim dos quatro anos néo entrou no
Ballet Gulbenkian, e resolveu passar para a escola da Companhia Nacional de Bailado. Ao fim de dois meses
percebeu definitivamente que ndo era aquilo que queria fazer, fez as malas e partiu para Nova lorque (1985-87).
Cruzou-se por {a com Paula Massano, Margarida Bettencourt, Carlota Lagido, Joao Fiadeiro, Filipa Pais e José
Seabra. Apoiou-se bastante neles para as opgdes a tomar. Fez da Peridance international School a base, ja que
obteve uma bolsa que lhe permitia fazer todas as aulas sem ter que pagar, mas ndo perdeu a oportunidade de
frequentar aulas soltas em diferentes estudios. Para sobreviver trabalhava em restaurantes, como 0s seus
colegas. Foi uma experiéncia marcante, mas com a sua quota parte de desencanto: Tudo o que eram nomes
sonantes de que tanto ouvira falar, foram uma desilusdo. As aulas que sempre pensei que ld poderiam ser
diferentes, ndo me entusiasmaram tanto quanto desgjava. Os espectdculos das grandes companhias modemmas
de autor, ndo me disseram nada... aquilo que realmente me encheu e foi interessante era tudo o que existia a
volta & ndo tem nome - a danga independente, as experiéncias... A grande virtude de tudo isto foi que consegui
perceber aquilo que definitivamente néo queria fazer dentro da danga.

Embora ainda tenha sido convidado a integrar a companhia “Manoel Alum and Dancers”, José Laginha decidiu
que queria mesmo voltar para Portugal, deixar-se de questdes de ordem técnica e procurar algo dentro de si
mesmo. Durante algum tempo manteve-se préximo de alguns dos colegas com quem finha estado em Nova
lorque. Participou com Filipa Pais e Francisco Camacho em Pinacolada (1988) de Paula Massano, alids
participara ja no Lisboa / Nova lorque / Lisboa I e Il (1986 e 1987), e juntou-se novamente a Francisco Camacho
e a Filipa Pais para um trabalho de co-criagéo, Desperdicios, apresentado na Bienal Universitaria de Coimbra de
1988.

Depois passou por momentos complicados, iguais aos dos seus colegas: néo havia dinheiro, néo havia estidios
para trabalhar, ndo havia encomendas, enfim, viu-se com muita vontade, mas sem meios. Valeu-the o facto de
ter comegado a fazer o curso de Design. Durante os trés anos que se seguiram ao regresso de Nova lorque,
estes estudos representaram uma espécie de escape: Para além de dancar e de fazer aulas, tinha aquele
tempo, que teria sido o ideal para trabalhar para mim, mas j& que nao tinha condigbes, metia-me na escola ¢ ia-
me enganando um bocadinho. A mim, e a quem me dava dinheiro para sobreviver. Portanto a familia
sustentava-me para eu poder estudar Design e eu aproveitava todas as ocasides para continuar a trabalhar em
danga. Como ndo tinha alternativas sedutoras, tive que arranjar defesas para conseguir viver desta forma.

Em 1989 José Laginha recebeu um convite para participar com um solo no festival XiraJovem, uma experiéncia
algo insdlita. O festival tinha uma série de actividades a decorrer na mesma altura. Embora se tivesse inteirado
das condig¢des, quando chegou ao local, duas horas antes da actuacdo, deparou-se com uma realidade
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italmente diferente. Como havia uma passagem de modelos, 0 espago estava cortado por uma passersile.

Apsinhou um susto. De repente, tudo o que tinha trabalhado estava dramaticamente condicionado ao corredor
wnliolo e comprido que tinha para se movimentar, sem frente nem costas, com o publico de todos os lados. Nao
lever oulra solug@io sendo improvisar, do principio ao fim, apoiando-se no tema original da peca: o primeiro acto

consciente que temos quando nos levantamos todos os dias. Foram 10 minutos de gozo inesquecivel, ao som
demisica de Meredith Monk. O gue aconteceu exactamente, José Laginha ndo teve nem tem a minima nogao.
icow o titulo, 8:30 I'm, e o prazer de assumir, pela primeira vez, a capacidade de improvisar.

‘oo tempo depois e apesar das defesas que fol criando, José Laginha chegou a encarar a hipétese de desistir
i diinga. Mas entretanto os preparativos para a Europdlia 91 desencadearam alguma expectativa e a hipotese
o ciiar uma peca para apresentar num Concurso de Jovens Coredgrafos que decorreu no Convento do Beato
{1110). A peca suscitou algum interesse e passou & segunda etapa, ou seja, esteve entre as quatro que foram
nefnccionadas para o programa da Bienal Universitaria de Coimbra de 1990 (juntamente com as de Rui Nunes,
usana Vassalo e Miguel Pereira). Intitulada ...dos ltems dos Intimos, José Laginha considera-a a sua primeira
carcografia. Contou com a participac@o de cinco pessoas de formagdes distintas: o préprio autor e Amélia
lonles, mais familiarizados com a danga contemporanea, Sofia Neuparth, ligada sobretudo a formagéao classica
o tlois nd@o bailarinos - um actor e uma socidloga. A intengdo era precisamente essa, a de explorar as qualidades
n J1 individualidade de pessoas vindas de diferentes areas. Os dois nao bailarinos foram colocados na situagio
e ospectadores de um trabalho dancado pelos outros trés, os enunciadores de frases, com a fungéo de
weleccionarem alguns movimentos que depois fizeram seus e com 0s quais construiram a sua participagdo na
poca. Depois desse trabalho de apropriacdo, José Laginha reconhece que cometeu o erro de tentar “melhorar” a
nualidade de movimento dos dois ndo balilarinos; acabou por desvirtuar a crueza e a espontaneidade que
wuacterizavam a actuagdo desses dois personagens, e esbateu, dessa forma, as diferengas que pretendera
oxplorar.

No» ano seguinte toma a iniciativa de apresentar um trabalho - intitulado eXprimentus (1991) - num local um tanto
msolito, o edificio Monumental, na altura em que estava ainda em construgdo. O facto de ser obrigado a assistir
a0 quotidiano de um pedreiro e de um servente que andavam a trabalhar em sua casa, levou-0 a interessar-se
pela actividade em si, do erguer, construir e destruir para construir de novo. Ao cbservar aquelas pessoas
comegou também a ouvir o que diziam e apercebeu-se que a muther, embora ausente, era uma presenca
constante nas suas atitudes e nas suas conversas. Assim surgiu a matéria desta pega. Solicitou a presenga em
cena dos dois trabalhadores, que colocou no ponto de intersecgé@o de duas paredes, confiando-lhes o
movimento real: um construfa, o outro derrubava. Enquanto isso, ele proprio dangava o seu solo a partir das
associagdes que fizera durante aquela investida visiondria ac mundo da construgdo civil.

Iepois de fazer com Amélia Bentes a pega Pola Non Haver (1992) com base em improvisa¢Ges sobre imagens
« sentimentos despoletados pela literatura medieval portuguesa, José Laginha sentiu crescer dentro de si a
vontade de iniciar um projecto sem condicionalismos: Decidi que queria fazer uma peca que nédo precisasse de
vender. Claro que era com a intengdo de a mostrar, mas sem pensar nisso, se fosse preciso fimitar-me-ia a
quarda-la. Sobretudo o que eu ndo queria era permanecer naquela condicdo de jovem coredgrafo em inicio de
cafreira, ou de ter uma data X e ter que obedecer ao gosto da pessoa Y... achei que nado queria fazer mais nada
fisso.

Com efeito comegou a trabalhar num solo sobre a morte invisivel. Uma morte que nos ajuda a viver e que nos
passa pela frente todos os dias, mas que nao entendemos como tal. Chamamos-lhe carne, peixe, virus, ramos
de flores, poluigao... Entretanto surge o convite para participar numa mostra organizada pela Culturgest,
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intitulada “O que pode um corpo” (1994}, subordinada ao tema da guerra da Boésnia. Entusiasmou-se com a
proposta e a vontade de participar na mostra e apresentar um trabalho, foi mais forte. Aceitou mais uma vez o
carimbo de jovem coredgrafo e voltou a enganar-se a si proprio, achando que apesar de tudo havia muito de
comum entre o tema proposto pela Culturgest e a peca que estava a fazer: Fiz uma coisa que, se calhar, ndo
devia ter feito. Quis poupar tempo e cometi 0 erro de ser preguicoso. Pensel que podia aproveitar partes do
trabalho que ja estavam feitas a que juntei algum material novo, mas a origem era diferente e depois de estarem
em palco percebi que ndo funcionavam bem em conjunto. A partir de certa altura a peca deixava de fazer
sentido.

Meses depois, tem a oportunidade de regressar ao projecto inicial, e apresenta-o como “work-in-progress” na
série “Dancas a Hora do Almogo” promovida pelo Acarte, com o titulo de Doenca d'Infinito (1994). Interessado
em continuar a desenvolver esta ideia, volta a apresenta-la no mesmo ano, ja sob a forma de dueto, na | Mostra
ibérica de Danga Contemporanea, em Loulé (de que é director artistico). Contracena ai com uma deficiente
fisica. Nessa altura este segundo elemento limitava-se a manipular uma série de objectos circunscrites a
estranhos rituais de destruicdo e construglo, de morte e renascimento. Mas Jose Laginha continua a trabalhar
na peca. Mais tarde tenciona acrescentar-lhe a intervencdo de mais dois elementos, um dos quais
possivelmente um actor. No fundo irata-se de um projecto que tem vindo a desenvolver aos bocejos,
alimentando a ilusdo de se tratar de um trabalho continuado: Procuro sempre arranjar capacidade para
trabalhar. Mas nem sempre é possivel. Preciso de um colega para trabaihar, ndo tenho dinheiro. Preciso de um
espaco, ndo arranjo... e comego a ficar aflito, perco o prazer, e fago um interregno. Parto para outras coisas que
também me dao prazer. Trabalho como designer de interiores e dedico-me mais intensamente a Galeria do
Convento do Espirito Santo onde desempenho fungdes de programador e carrego assim as balerias para um
novo recomego.Durante algum tempo ainda fui conseguindo por pensos. Faltavam-me coisas e arranjava uma
maneira de as voltar ao contrdrio, mas deixei de ter a capacidade de resolver assim a falla de condigbes. Todos
os trabalhos que fiz resultaram de um sem ntimero de limitacbes. E assim... esta quase impossibilidade gostosa.
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CLARA ANDERMATT

Para Clara Andermatt a danga e a vida sdo indissociaveis. E através da danga que vai tentanto conhecer e
aceitar melhor o destino que todos nds, seres humanos, partithamos; e por isso, encontra nas euforias e nos
desesperos que a todos tocam, material abundante para construir as suas dangas.

Clara Andermatt nasceu em Lisboa em 1963. Comecou a dangar sem dar por iss0; sua mée, a professora Luna
Andermatt, meteu-a no ballet acs quatro anos e foi com ela que estudou até aos 17. Como a danga era a unica
actividade pela qual nutria um interesse evidente, os pais estimularam-na a ir para Londres. Uma bolsa da
propria escola para onde foi estudar, o London Studio Centre, permitiu-lhe prolongar o curso previsto, de seis
meses, para quatro anos (1980-84). Com efeito revelou-se ai uma excelente aluna, foi premiada varias vezes
(Best Student Award) e estimulada a seguir até ao fim a sua formacao classica: Incentivaram-me a fazer o ultimo
exame da Royal Academy of Dancing, o “Solo Seal”, e isso foi muito especial, porque investiram mesmo em
mim. Tive aulas particulares e fui nessa altura a Unica aluna que a escola levou a exame.

Para além da técnica classica, Clara Andermatt recebeu no London Studio Centre uma formagéo diversificada
que incluiu aulas de Graham, “choreographic jazz”, canto e ballet espanhol. Mas na sua mira estava mesmo a
carreira de bailarina classica: Como fui para a danga sem saber bem porqué, nos primeiros tempos nunca
reflecti muito sobre o assunto. Apesar de ter passado por varios estilos e técnicas naquela escola, nunca me
senti confrontada ai por questées como gqual danga, porqué danga, aonde danga. E realmente, talvez por causa
da minha méae, o ballet estava muito enraizado deniro de mim. Vivi toda aquela fantasia da magia do cldssico,
dos contos de fadas... conhecia e sentia-me fascinada por todo esse universo. Ndo questionei nada,
simplesmente fui.

Uma vez terminado o curso, a questdo de regressar ou néo regressar também néo se pds e Clara Andermatt
voltou para Lisboa no intuito de ingressar numa das duas companhias institucionais entao existentes: em
primeiro lugar a Companhia Nacional de Bailado, criada por sua mae, e como segunda opgéo o Ballet
Gulbenkian. Mas foi regeitada por ambas porque a sua estatura fisica ndo se enguadrava na linha direita, esguia
e alta, que essas companhias tinham como modelo. Sentiu-se revoltada e pensou entdo em voltar a partir: Foi
uma situagdo que me chocou, porque em Inglaterra tinha sido muito acarinhada e posta em evidéncia, ndo s6 na
escola, mas inclusivamente em vdrios espectdculos em que fui convidada a participar. E depois chego a
Portugal, no fundo ¢ meu pais, e sou regeitada por uma questao de fisico... fiquei magoada e apeteceu-me ir
embora outra vez.

Acontece que nessa altura surge a Companhia de Danga de Lisboa, que Rui Horta - enquanto director artistico -
pretendia orientar para uma drea mais contemporénea. Clara Andermatt é admitida e inicia ai a sua carreira de
bailarina (1984-88). E durante esse perfodo que tem a oportunidade de fazer a sua primeira experiéncia
coreografica: ja tinha criado umas pegas na escola, porque fazia parte do curriculo, mas nao estfava nada virada
para ai. Depois ainda fiz o Lib{e)ra (1987), com o Jodo Fiadeiro, para um concurso promovido pelo Clube de
Artes e Ideias, mas considero o Somos Diferentes?! (1988) como a primeira pega que realmente me marcou.
Eram dois duetos contrastantes, um de sabor neo-classico e outro, talvez o possa chamar um bocadinho
pessoal, construidos sobre duas musicas a condizer, apresentados e ouvidos em simultdneo. Dangaram o Jodo
Fiadeiro, a Carlota Lagido, a Silvia Nevjinsky e o Vitor Garcia e, tal como o nome indica, tratava-se de fazer
coexistir duas maneiras de estar e de mover perfeifamente conirastantes, mas que transmitiam o mesmo clima
emocional. O trabalho foi bem aceite e a CDL propds-me que essa coreografia entrasse no reporiério da
companhia.

Entretanto a saida de Rui Horta da Companhia de Danga de Lisboa acabou por arrastar o seu declineo e, com
ele, os melhores bailarinos, entre os quais Clara Andermatt. Ainda sem planos concretos relativamente ao que
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wia fazer, decide aproveitar a oportunidade de ir aos Estados Unidos (1988). Durante um més, para além de
aulas abertas e vérios workshops, estuda teatro com Mervin Nelson, em Nova lorque, e segue depois para Lee,
Massachussets, onde passa mais um més a frequentar os cursos do Jacobs Pillow. Foi um periodo curto, mas
importante, marcado pelo confronto com ogutras pessoas, novos ambientes, novas experiéncias.

Hegressada a Lisboa, Clara Andermatt participa ainda num projecto que Rui Horta, na nova situagéo de
coreografo independente, apresenta no Acarte {Rui Horta & Amigos, 1989) em que dancam também Paulo
Hibeiro, Francisco Camacho, Carlota Lagido e inés Rego. Mas a vontade de continuar a dangar e a auséncia de
allernativas em Lisboa, levam-na a partir & aventura e a tentar a sua sorte noutro lugar. E entdo que conhece
Hamon Oller, um coredgrafo independente de Barcelona, que exerce uma enorme influéncia sobre a sua
carreira futura. Convidada a integrar a companhia Metros, onde permanece dois anos (1989-91), experimenta ai,
peta primeira vez, um trabalho de relagdo mais sélido com um unico coredgrafo, que the abre novas
perspectivas sobre o seu papel de intérprete e lhe permite viver, mais a fundo, os meandros do acto criativo.
Algum tempo depois, entusiasmada pela grande euforia que o Il Certamen Coreografico de Madrid suscita 4
sua volta, decide concorrer. Desafia Jordi Cortez, um excelente bailarino que entretanto se tornara seu amigo e
cria um dueto com cerca de 15°, En-Fim (1989), com que ganha o 12 prémio. Para além do aspecto pecuniario, o
prémio garante-the a produg@o de uma nova pecga, na edigdo seguinte do concurso. Surge assim S6 Um
Bocadinho {1990), j& com quatro intérpretes, em que sente, pela primeira vez, a responsabilidade de estabelecer
uma relag@o profissional, com cachets pagos: Dois dos bailarinos que convidei eram-me de certa forma
distantes, e vi-me na situagdo de thes dizer - olhern, tenho dinheiro, vou fazer uma coreografia, querem dangar
para mim? E sempre diferente de comegar qualquer coisa de rafz com um amigo com quem nos sentimos a
vontade para ir para o estidio desbundar. Recordo que suei um bocado com a ideia de ser confrontada com a
situagdo de ter que mostrar 0 que queria. Estavam ali pessoas & minha espera e eu tinha que desbloguear um
momento, um tempo presente. Ao contrario de Ep-Fim, que foi construido a base da improvisago com um
amigo por quem sentia uma empatia grande, em 86 um bocadinho Clara Andermatt “defende-se”, propondo
sequéncias marcadas. No entanto, a nivel tematico, as duas obras vém um pouco no seguimento uma da outra:
Foi um periodo em que me preocupava muito com o lado efémero das coisas, das relagdes que acabam, dos
Imomentos que passam, irrecuperaveis, que inevitavelmente se diluem e transformam... e daf o titulo, de facto as
coisas acontecem, mas s6 um bocadinho...

Entretanto Ramon Qller é convidado para uma residéncia, com a sua companhia, em Franga, e Clara Andermatt
lem que optar por segui-lo, permanecer sozinha a trabalhar em Barcelona ou regressar a Lishoa. O convite para
apresentar uma proposta ao Acarte e a sensagfo que em Barcelona permaneceria sempre como uma
astrangeira, levaram-na a decidir-se por Lisboa, uma decis&o que continha, implicitamente, o desejo de
continuar a coreografar. O projecto é aceite pelo Acarte e surge Louca, Louca Sensacdo de Viver (1991). Trata-
se de uma peca de cerca de 30°, com seis bailarinos, dois dos quais vindos de Barcelona; a propria Clara
Andermatt encara-a como uma peca confusa: Trata mais uma vez de histérias que acabam, onde eu tentsi
utilizar muita coisa que senti e que aprendi e que reflecte uma grande influéncia do Ramon, como coreégrafo e
como pessoa. Deitei cd para fora coisas que nunca tinha ousado deitar antes, mas com uma emotividade muito
pouco controlada e pouco refinada. Por isso eu hoje otho para a Louca, Louca... e ndo a considero uma obra
inufto marcante.

A seguir a esta obra, Clara Andermatt continua a receber o apoio do Acarte para concretizar novos projectos:
Mel (1992), um trabalho sobre a dependéncia com que se abalanga, pela primeira vez, a preencher o programa
de uma noite inteira, e Cio Azul (1993), que versa o amor sob varios angulos e sensibilidades. A consisténcia do
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apoio do Acarte permitiu-lhe solidificar a vontade e os processos de coreografar e manter uma estrutura de
companhia flexivel, embora assente na cumplicidade entre coredgrafa e intérpretes. Monica Lapa e Amélia
Bentes acompanham-na desde 1991 e Felix Lozano a partir de 1993. Eles sdo a chave do processo criativo de
Clara Andermatt, que se radica na discussao, na experimentacéo e na improvisaggo até se fixar na forma final. A
dita forma final caracteriza-se, j& desde essa altura e independentemente da sua dura¢do, por uma construgio
segmentada (em guadros ou cenas), posta ao servigo de temas e conceitos que a preocupam em dado
momento - 0 amor, a dependéncia, a dadiva, o cansago - mas onde permanece subjacente a preocupagio com
a inevitabilidade da condigdo humana, e por conseguinte, do voluvel e do efémero. O movimento surge como
consequéncia, articulado pela energia do instinto: Eu funciono um pouco como catalizador daquilo que se passa
a minha volta e acabo quase por exorcizar, nas minhas coreografias, aquilo que me preocupa; mas ndo sé a
mim. Esiou a tentar chegar a esséncia das coisas, a uma camada do ser humano que € universal, que nos toca
a todos. E nisso que estou interessada. E é algo que ndo te passa pela cabega, passa-te pelo estémago. Quase
que nao ha leitura, ndo ha que decifrar... simplesmente provoca-te e obriga-te a reagir.

1994 é um ano fértil em contactos com outras pessoas e outras culturas. Acontece Dangar Cabo Verde, um
projecto apadrinhado por Lisboa Capital Cultural Europeia, que Clara Andermatt desenvolveu em conjunto com
Paulo Ribeiro (com o qual recebem o prémio Madalena A. Perdigéo); ha um regresso aos Estados Unidos, desta
vez um convite para participar no American Dance Festival onde trabalha com o casal Barrantes (voz), Steve
Paxton e lrene Huiltman, entre outros; hd o Skite, com 0s seus laboratorios experimentais frequentados por
coredgrafos, bailarinos, musicos e actores, das mais variadas nacionalidades. Comeca aqui, de forma
inconsciente, a preparacdo do material que Clara Andermatt tenciona explorar na sua préxima criagéo.

J& em 1995, a coredgrafa vai para Arnhem (durante dois meses) orientar um workshop de coreografia no
European Dance Development Centre, um periodo que se revelou importante para uma série de reflexdes: £
curioso, mas como jd tinha comegado a congeminar sobre o meu proximo trabalho, as coisas de repente
comegaram a sair e a fazer sentido. Tinha escrito uma série de pensamentos, imagens e ideias soltas que sei
que quero utilizar, mas sem qualquer articulagéo entre si. E ao trabalhar com aqueles jovens, dei-me conta que
o atelier de coreografia estava a funcionar tambeém como uma espécie de estudo e preparagdo para a nova
criagdo que devo estrear em Jutho no Centro Cultural de Belém.
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JOANA PROVIDENCIA

Encarando a danga como uma forma de comunicar, Joana Providéncia decidiu fazer da coreografia o seu modo
de vida; opcac gue lhe valeu momentos de prazer intenso e assinalavel reconhecimento por parte do piblico e
da critica, mas que lhe trouxe também graves problemas de subsisténcia e de satide.

Nascida em Braga, em 1965, teve a oportunidade de ingressar, logo em crianga, no Conservatério daquela
cidade, onde usufruiu de uma formacao diversificada que integrava a escolaridade normal com a musica e a
donga. Foi com Fernanda Canossa que estudou ballet até aos 17 anos, seguindo o “syllabus” da Royal Academy
ot Dancing. Quando chegou & altura de optar por uma carreira, elegeu a danga, mas ja com a convicgéo de que
gostaria de aprender mais, para além da técnica classica. Tendo ouvido falar que estava para abrir um curso
superior de danga em Lisboa, decidiu esperar. Durante trés anos limitou-se a dar aulas e a deleitar-se com as
cunversas entre estudantes de arquitectura e de pintura, que se prolongavam, animadas, até altas horas da
madrugada, em casa de seus irmaos: E verdade que era tudo muito tedrico, havia um grande desfasamento
entre aquilo que ouvia e aquilo que era capaz de experimentar no meu corpo, mas apesar de tudo considero gue
foram informagbes muito importantes, que mais tarde pude desenvolver quando vim para Lisboa. Foi nessa
alwura que realizei que tudo estd ligado; por exemplo, quando se fala em ritmo na pintura, fala-se de ritmo na
vida, na danga, na musica... e acho que esse tipo de visédo foi muito importante, porque a pude aplicar e explorar
durante o curso, sem me fechar no mundo da danga.

Durante os primeiros anos de residéncia em Lisboa, Joana Providéncia tirou o maior partido dos acontecimentos
a sua volta. Na Escola Superior de Dancga (1985-89) valoriza os diferentes workshops, nomeadamente com Ann
Papoulis, e fora da escola deixa-se fascinar por um mundo de propostas inovadoras, em particular aquelas que
eram apresentadas pelo Acarte. Joana Providéncia considera Mecanismos (1988) o seu primeiro trabalho
coreografico, que surge no final do curso, como proposta de aplicagdo dos conhecimentos adquiridos nas
disciplinas de Danca Criativa, Estética das Artes e Antropologia. Mecanismos resultou uma obra minimal-
repetitiva assente na ideia de que o bailarino é operdrio do seu prdprio corpo, ja que o corpo é o seu objecto de
trabalho diario. Durante os 20 minutos de duracdo da peca, as 5 bailarinas deixam transparecer as suas
diferencas, na execugdo de seguéncias iguais e articuladas meticulosamente com a pulsag@o musical. Nessas
sequéncias, Joana Providéncia explora a clareza e a forga comunicacional do gesto que acompanha o discurso.
Convidada a apresentar esta obra no Porto, viu-se na necessidade de preencher o espectaculo com uma nova
criagdo, In-Tensbes (1989) e parte, neste trabalho, para uma ordem de preocupacgfes praticamente oposta.
Desta vez cada bailarina tem um trajecto especifico e uma sequéncia de movimento prépria, que acontecem na
musica sem marcacao precisa. Esta flexibilidade dava & peca uma relativa imprevisibilidade, proporcionando o
desenvolvimento de tensbes e intengdes diferentes, de representagfo para representacio. O sucesso destas
obras e o prazer que Joana Providéncia experimentou a construi-las e a vé-las em cena, valeu-the o convite
para uma nova criagéo, Glorfia T (1990}, que estreou na Bienal Universitaria de Coimbra. Nesta obra a
coredgrafa queria explorar as ideias de instabilidade, cruzamento de linhas, labirintos, obstaculos, e acabou por
encontrar no jogo da Gldéria uma imagem forte, simples e concreta, que se enquadrava perfeitamente no seu
projecto de construgdo coreografica.

Entusiasmada, resolve arriscar e aceita trabalhar em condigdes muito precarias. Com efeito, foram varios meses
de ensaios numa sala pequena, com armarios de vidro e um chéo ardiloso, onde se restringiu a situacgéo do “faz
de conta”: como nédo tinhamos espacgo, quando uma se estava a mexer as outras tinham que parar, € depois
faziamos de conta que tudo estava a acontecer ao mesmo tempo... s6 na Ultima semana é que pudémos
trabalhar num espaco em condigdes, sem vidros a tilintar e tacos de madeira a saltar do chéo. E por isso que
acontece tanta coisa fragil em termos de movimento nesta peca.
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Mais tarde, durante a semana de trabalho em Coimbra, foram varios os coredgrafos presentes, todos a
prepararem-se para a estreia das suas pecas e muitos deles a dancarem nas pecas uns dos outros. O siress era
enorme. Apesar de tudo, Joana Providéncia recorda a estadia em Coimbra como um perfodo efervescente e rico
em convivio e troca de experiéncias.

No ano seguinte, Joana Providéncia participa na Europalia 81 com uma nova criacéo, Sustine et Abstine, que
correspondia & autonomizagéo e desenvolvimento de um dueto inicialmente integrado num projecto em que
colaborara com Paula Massano, Parcelas ABC+ (1991). Nesta peca, que tem a duragdo aproximada de 20,
Joana Providéncia explora a diferenca entre os corpos e a personalidade das duas intérpretes, Carlota Lagido e
Cristina Santos. O trajecto das bailarinas é delimitado por um corredor de luz e por linhas que percorrem o chéo,
trajecto esse que se cruza com um outro, interior, radicado em emocgfes varias, como a paixao ou a vertigem,
que ao trespassarem os corpos, os transformam e deformam.

A obra seguinte, In Vitro (1992), responde a uma solicitagdo da Casa de Serralves. Desafiada a criar
propositadamente para aquele espago, Joana Providéncia quis que a obra pusesse em evidéncia a beleza e a
histéria daquela casa. Escolheu uma sala com grandes aberturas para o jardim e procurou manter sempre
presente um relacionamento estreito entre o interior e o exterior. Os jardins iluminados funcionaram como
cendrio. As trés mulheres, inspiradas nas personagens do Don Giovanni, de Mozart, deixavam transparecer um
ambiente de luxo, seducio e prazer, alusivo ac modus vivendi do primeiro proprietario da Casa de Serralves.
Ainda em 1992, e gracas ao apoio do Forum Danga, Joana Providéncia esteve em Franca, onde frequentou,
durante cerca de més e meio, 0 Théatre Contemporain de Danse: Foi um estdgio dedicado exclusivamente as
técnicas de relaxagdo, como a Alexander Technique, a Klein Technique e o Body Mind Centering. Cheguei 4
com o meu habito de usar os musculos e com uma ignordncia quase total do esqueleto. Numa primeira fase,
passej por uma espécie de desaprendizagem para conseguir de facto atingir uma relaxagéo absoluta. Nas
primeiras aulas cheguei mesmo a adormecer... foi a partir desse estddio que comecei a sentir o esquelelo e a
compreender o funcionamento das articulagbes e apercebi-me que é verdade que o corpo relaxado consegue ir
mais longe, tem uma outra flexibilidade. E evidente que ndo senti os resultados préticos imediatamente, s&o
técnicas que precisam de tempo. Alids sdo técnicas que nos ajudam sobretudo a adquirir uma postura, uma
maneira de estar. Mas o que é certo é que mais tarde pude aplica-las, tanto no treino do meu corpo como nas
aulas que dava, e isso permitiu-me tirar um rendimento completamente diferente do trabalho.

Em 1993 Joana Providéncia volta a fazer um estdgio com o apoio do Forum Danga, desta vez no European
Choreographic Forum, em Dartington, na Inglaterra. Encontraram-se ai uma série de coredgrafos & muitas
outras pessoas ligadas a produgdo, e havia a oportunidade de experimentar tudo, sobretudo com as luzes e 0
som. Mas para além deste tipo de questbes de ordem pratica discutiram-se outras, de indole mais filosdfica,
ligadas a estética e & prdpria ética dos processos de criagéo e de representagdo. Joana Providéncia participou
em dois projectos; um com uma bailarina/coredgrafa inglesa que tinha uma formacéo forte em Butd, que lhe
despertou o gosto pelo saber controlar 0 movimento em sequéncias lentas e continuas; no outro, resolveu
experimentar usar toda a gente, desde o director da Universidade ao auxiliar de produgéo.

A estadia em Dartington, nomeadamente o contacto com o Butdé e com uma visao global do espectédculo, acabou
por se reflectir na obra seguinte, Auto-retrato (1993). Alias esta obra constituiu para Joana Providéncia um
desafio importante. Tinha, pela primeira vez, que coreografar para si prépria e permanecer envolvida, até ao fim,
no processo criativo {anteriormente sé tinha dangado no Sustine et Abstine, para substituir Carlota Lagido).
Confrontou-se, inclusivamente, com a dificuldade em executar o tipo de movimento que costumava pedir as
suas intérpretes. N&o nos deverd, portanto, surpreender, o facto de o Auto-retrato ter muito pouco a ver com 0s
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seus trabalhos anteriores. Joana Providéncia partiu das experiéncias que foi fazendo sobre o seu préprio corpo,
as suas emocdes e as suas memorias e construiu um solo com um movimento muito contido, com gestos
pequenos e subtis, onde a danca, o som e os elementos cénicos assumiam um mesmo poder evocatdrio.
Embora a obra nac tenha sido bem recebida pela critica, a coredgrafa considera-a uma experiéncia
fundamental, que tem muito a ver consigo propria. Os problemas com gue se debateu ajudaram-na a repensar o
seu lugar na danca e as conclusdes que conseguiu retirar, segundo afirma, vao de certo influenciar os seus
proximos trabalhos.

Com efeito, depois do Auto-retrafo, Joana Providéncia ndo chegou a apresentar, até Abril de 1995, nenhum
novo trabalho. Estava a criar um solo com uma bailarina caboverdeana para a Culturgest, previsto para estrear
em Janeiro de 1994, mas o espectdculo foi cancelado, por motivo de doenca. A coredgrafa encontrava-se a
beira de um esgotamento. Depois do cancelamento do espectaculo, que muito a confundiu e agravou o seu
estado, ainda chegou a participar nos primeiros meses de ensaios da obra Primeiro Nome: Le, de Francisco
Camacho (a primeira vez que trabalhava para outra pessoa como intérprete), mas nao aguentou o ritmo e
acabou por dar entrada numa clinica do Porto, onde esteve internada em estado de depresséo profunda. As
razbes desta depresséo sdo de varia ordem: Enquanto estive casada tinha um marido que me dava de comer,
casa para dormir, assegurava a minha existéncia. Basta dizer, por exemplo, que para o In Vitro, que foi um dos
trabalhos em que ganhei mais dinheiro, recebi 150 contos; trabalhei durante cinco meses; feitas as contas, da
mufto pouco por més; ndo da sequer para sobreviver. Depois de me separar fiquei numa situagéo dificil. Muito
trabalho, pouco dinheiro, uma alimentagéo insuficiente, ndo dormia, ndo tinha casa propria e as minhas coisas
andavam espalhadas por cinco ou seis sitios diferentes entre Lisboa e Porto, ndo tinha sequer um quarto, uma
estante com 08 meus livros... vivia numa grande instabilidade; sentia-me completamente partida aos
bocadinhos. A tudo isto veio sobrepbr-se uma certa angustia criativa. Durante os primeiros tempos foi muito
estimulante perceber que havia todo um discurso a construir-se a volta do meu trabalho. Mas isso também
conslituiu um aspecto inibidor porque a partir de ceria altura comecei a perguntar-me: E se me engano no
proximo trabatho, o que é que me vai acontecer? Eu propria me entusiasmei imenso com o0s trabalhos que
construi. E isso acabou por se tornar uma sensagao horrivel, esmagadora... porque nos primeiros trabalhos uma
pessoa estd muifo novinha, muito fresca, com uma voniade enorme de trabalhar e produzir. Depois, comecga-se
a ter medo de néo ter mais nada para dizer...

Ja recuperada desta crise, Joana Providéncia sentiu-se com forca para recomecar a trabalhar. Surge assim SA,
um dueto que esta a criar para Helena Nogueira e Jodo Galante (a primeira vez que tem contacto directo com o
movimento de um corpo masculing). Pretende explorar um corpo global, que para além de se mexer, também
fala, pensa, canta, e integrar essas ac¢des com a luz e com 0 som: gosiava de alugar luzes e dispdr de um som
razodvel e comecar a manejar e a construir tudo de forma integrada desde o principio. Evitar 0 que é costums;
primeiro vem 0 movimento, depois, dois meses antes do espectdculo aparece a musica, e uma semana antes
aparece a luz. Invejo as pessoas do teatro, que tém um palco equipado a sua disposicdo. Infelizmente, na
danga, isso permanece um fuxo.

De qualquer forma, e embora continue a sentir a necessidade de criar, Joana Providéncia ndo quer perder a
oportunidade de trabalhar com outras pessoas, porque sente que lhe falta o traquejo de palco e a experiéncia de
dar resposta as propostas de outros coredgrafos.
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ALDARA BIZARRQO

Aldara Bizarro encara a danga como uma forma de insistir em participar na vida. Muito sensivel ao lado absurdo
e distorcido da existéncia humana, a sua actividade na danga surge, ao mesmo tempo, como alvo e como
reflexo de uma insatisfagéo constante. .
Nasceu em Mocambique, em 1965. Entrou no ballet por volta dos 6 anos, ja em Angola, onde estudou com
Helena Coelho @ Ana Mangericdo de acordo com o “syllabus” da Royal Academy of Dancing. Dois anos depois
de vir para Portugal reata as aulas de ballet com Ana Mangericdo com quem trabalha até aos 14 anos (1976-
79). Entra em seguida para o Conservatdrio Nacional (1979-82), mas interrompe o curso por incompatibilidade
de horarios com o ensino académico. Aproveita dois anos de interregno com a danga para fazer ateliers de
teatro e cantar num coro, actividade que the dava muito prazer. Aos 19 anos volta a envolver-se com a danga,
trabalhando técnica classica com Carlos Caldas e moderna com Rui Horta (1984-86). Foi também nessa altura
que conheceu Michel Roubaix, com quem aprendeu sapateado. Gostou da modalidade, dedicou-se muito e
chegou a fazer parte do grupo As Meninas de Lisboa (1986-88). Como era jovem, bonita e sabia dancar, néo
teve dificuldade em arranjar emprego na televiséao, no programa 1.2.3. Nao foi uma opgéo inocente: Dangar no
programa 1.2.3. ndo era propriamente o meu objectivo, mas ganhava-se bem e como nessa altura eu vivia em
casa dos meus pals e ndo tinha grandes despesas, juntei bastante dinheiro, agarrei em mim e fui para Nova
lorque.

A estadia em Nova lorque (1986), no “Steps”, durou apenas trés meses, 0 tempo que o dinheiro permitia.
Regressada a Lisboa, aposta no mesmo esquema. Faz vérios trabalhos comerciais, volta a juntar dinheiro e
parte novamente para Nova lorque {1987) para mais cinco meses de aulas, no “Steps” e noutros estidios.
Trabalha nessa altura com Milton Meyers e Susan McGuire.

J4 em Lisboa, perante a auséncia de aiternativas profissionais que a interessassem verdadeiramente, chega a
pensar desistir da danga e ir para a Universidade. Antes de tomar uma decisdo, resolve voltar-se para a Europa
por onde viajou durante algum tempo. Foi durante esse percurso que visitou o TanzFabrik, em Berlim; gostou do
que viu, e considerou que valia a pena ir estudar para la. Assim, esteve em Berlim em 1989, onde viveu duas
cuforias: a queda do muro e a descoberta de outras maneiras de estar na danga. Com efeito, no TanzFabrik,
Aldara Bizarro teve a oportunidade de trabalhar a sério no dominio da improvisacao e experimentar novas
técnicas como o contacto-improvisagéo e o body-mind-centering; foi também ai que conheceu Giorgio B.
Corsetti, que a escolheu para participar num workshop/espectaculo. Paralelamente, fez um atelier de Video-
Danca na Academie der Kunste, com Charles Pick.

Todas estas experiéncias marcam uma viragem no seu percurso. A questo de continuar ou nao na danga deixa
de se pér, e uma vez em Lisboa, surgem oportunidades de trabalho com coredgrafos independentes como Paulo
Ribeiro, Francisco Camacho e Joana Providéncia. Surge entdo também a primeira coreografia, Me, Myself and
Influéncias (1990}, criada para um concurso/workshop da Companhia de Danga de Lisboa: O ter comegado a
coreografar foi algo de muijto casual. Tinha feito algumas experiéncias no TanzFabrik porque as pessoas ld
gostavam de trabalhar em conjunto e havia sempre salas disponiveis. A principio pensei que um concurso seria
o lugar ideal para apresentar o material que tinha explorado em Berlim, mas apercebi-me gue nao se tratava de
um estudio de ensaio e que devia preocupar-me também com oulros aspectos como as luzes, os figurinos...
depois associei-the ainda um trabalho em video, com o Paulo Miguel Forte, para explorar a transformacgédo do
corpo atraves de grandes planos que revelavam detalhes ndo visiveis de outra forma e através de mudangas de
cor. No fim de conlas era um espectéaculo de 15 onde eu procurava mostrar foda a informagdo que me tinham
dado.

Este trabalho foi visionado pelos responsaveis pela selecgdo dos coredgrafos que se apresentaram na Europdlia
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91 e valeu-lhe um convite para participar no referido festival. Criou para esse efeito As Marias e os Papslinhos,
yue interpretou com Ménica Lapa, sobre musica original de Jo&o Lucas. Inspirada nas colagens da pintora
dadaista Annah Hoch, Aldara Bizarro propds-se trabalhar sobre memérias pessoais ligadas a vivéncia de
situagdes de fragilidade, timidez, narcisismo, desconforto e ternura. O cendrio, marcado pela presenca de duas
paredes em canto e uma cadeira torta, pretendia criar um clima de desproporcéo e distorgéo da realidade: Tinha
@t ver com a sensagdo de desconforto e do constante colapsar das coisas & nossa volta. Todos 0s meus
irabalhos 18m sempre qualguer coisa ligada a esla sensagédo de desconforto, de perspectivas forcadas.

Nepois da Europalia, Aldara Bizarro continua a aliar a actividade criativa a de intérprete de outros coredgrafos,
sem nunca se fixar com nenhum: Nurnca consegui ficar muito tempo com um coredgrafo. Facilmente salto de um
lado para o outro e ndo é porque ndo me satisfaga o trabalho, mas gosto bastante de circular, de conhecer
gonte diferente e manter-me independente. Alids ndo é sé como bailarina, é com tudo. A minha formagédo
também foi assim, sempre a estudar aos saltinhos...

No que diz respeito a actividade criativa, depois de As Marias e os Papelinhos, Aldara Bizarro dedicou-se a um
tipo de trabalho mais experimental, para publicos restritos, apresentado em varios Laboratérios da RE.AL e no
Pequeno Auditério da Culturgest: Ao contrario dos dois primeiros trabalhos, que eu considero que aconteceram
por acaso, 0§ que tenho apresentado na Malaposta, sdo de facto porgue sinfo necessidade de os fazer, porque
fenho uma ideia a desenvolver. Mas ao mesmo tempo ndo quero ter grandes compromissos, ndo quero que as
coisas corram mal, ndo quero criar grandes expeclativas. Quero sentir-me a vontade para experimentar e correr
11SCOS.

Ao longo das varias experiéncias coreogréficas que Aldara Bizarro fez entre 1992 e 1994, podemos notar duas
constantes: o trabalho com o som e o trabalho com o video. Segundo afirma, trata-se de uma tentativa de
alargar os seus conhecimentos através do intercdmbio com outros processos e com pessoas que vivem o acto
criativo sob perspectivas diferentes. Alids ndo sera por acaso que utiliza musica original em todas as suas
pecas. Em Alvo Me Imposso (1893) apresentada na primeira edico do festival “Dancas na Cidade”, trabalha
com Nuno Rebelo e Pedro d’'Orey a interacgéo do movimento com a musica ao vivo. Pouco tempo depois volta a
juntar-se com Nuno Rebelo, em Estudo I/ (1983), para explorar o som, utilizando um microfone e folhas secas
para sonorizar o0 movimento, que contrapbe a musica interpretada ao vivo, em guitarra portuguesa. Quanto ao
video, também é uma presenca frequente. Para além da primeira obra, a que ja nos referimos, as outras
oxperiéncias tém a ver com a transposicdo da danga para cendrios impossiveis. Em Formal Floor (1992),
realizado por Ricardo Rezende, testa a deformagdo de um movimento inicial, criado para o palco sobre chio de
madeira, com o transporte da danca para oufros chlos: a lama e 0 colchdo. Ja em O Cacilheiro (1994), um
video-danca realizado por Nuno Ricou, 0 que estd em causa é a exploragdo de um espaco diferente, feita em
{funcdo do olho da camara. Dentro da mesma perspectiva de intercAmbio, mas desta vez com as proprias
intérpretes, merece referéncia o Estudo 1l (1994), que resultou do desafio langado pela Culturgest, para a
criacdo de um solo sobre a guerra da Bésnia. A condicionante da apresentago deste trabalho - em sessées
continuas - levou Aldara Bizarro a criar trés solos diferentes: Come¢dmos a trabalhar todas junias e dei as
bailarinas 0 mesmo material. Depois trabalhei individualmente com cada uma, estimulando-as a desenvolverem
e a adaptarem esse material a sua propria personalidade. Foi nessa altura que me apercebi que o movimento
funcionava em cada uma delas de forma diferente e resolvi estimular essa transformacédo no sentido da
diferenga. E foi assim que aquilo que a partida era apenas um solo resultou de facto em trés solos bem distintos.
A partir desta experiéncia Aldara Bizarro nunca mais deixou de estabelecer com os intérpretes este tipo de
relacionamento e é também neste sentido que esta a criar uma nova peca, com estreia prevista para Qutubro de




1995, no Centro Cultural de Belém. Na criagdo agora em curso, a cumplicidade entre as trés intérpretes passa
por se envolverem em jogos proibidos, no fundo historias reais dos nossos dias, que ha uns anos atras poderiam
ter sido encaradas como histérias de bruxaria. Foi o facto de o desenvolvimento desta ideia acarretar despesas
incompativeis com uma apresentacao informal que levou Aldara Bizarro a arranjar coragem para se exp0r de
novo num palco convencional.

Acontece que entretanto, no ano passado, ao assumir a coordenagéo pedagodgica da RE.AL - Joao Fiadeiro,
Aldara Bizarro descobriu que sentia um fascinio muito especial pela area da formacéo. A auséncia em Portugal
de professores com preparagdo sélida no dominio das novas técnicas de relaxac¢do, capazes de incutir nos
alunos uma compreensao profunda do corpo para que possam utiliza-lo de forma consciente, levou-a a tomar a
decisdo de voltar a partir para Nova lorque, desta vez por um tempo mais alargado, para se apetrechar dos
conhecimentos necessarios para se poder dedicar ao ensino como actividade prioritéria. Esteve dois meses em
Nova lorque, no ano passado (1994), precisamente para apalpar terreno. Segundo Aldara Bizarro, trata-se de
um grande passo na sua vida, uma tentativa de acalmar a falta de dominio e a insatisfagao que sente face as
coisas que faz: Tenho abordado vdrias actividades na danga, mas sinto que nao tenho bases muito sélidas em
nenhuma. Acho sempre que podia fazer melhor, com mais rigor e com mais qualidade. No fundo, tenho a
sensagdo de nao ser nada, ndo sou coredgrafa, ndo sou bailarina, ndo sou professora... sou tudo sé um
bocadinho. Se eu conseguir deixar de andar aos saltinhos e concentrar-me numa drea, poderei explorar mais
profundamente as minhas capacidades.
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JOAD FIADEIRO

Marcado por uma infancia e adolescéncia desenraizadas, falhas em memorias e referéncias, Joao Fiadeiro
encontrou na danga uma forma de estimular o seu inconformismo, e com ele, a capacidade de se interrogar e
tentar (rejconhecer os impulsos que nos orientam e desorientam ao longo da vida.

Joao Fiadeiro nasceu em Paris em 1965, Depois viveu ainda em Argel, no Brasil & em El Salvador e s¢ aos nove
anos se fixou em Lisboa, pouco antes do 25 de Abril. Era na altura o benjamim de uma familia de esquerda que
viveu com euforia a liberdade reinstaurada pela “revolug@o dos cravos”. Mas nem tudo foram louros na
aprendizagem da democracia. O ensino atravessou um periodo conturbado e essa referéncia fundamental para
todo o adolescente, que € a escola, ndo passou de um episddio lateral na existéncia de Joao Fiadeiro,
circunstancia agravada ainda por um acontecimento tragico, a morte da irméa: até aos 16 anos tive uma
existéncia muito tensa e pouco consciencializada. De facto ndo tinha bem a nogdo das coisas e a escola para
mim ia acontecendo, fa vivendo muito o dia-a-dia. O facto de ter vivido a minha inféncia de um lado para o outro
fez-me nao me agarrar as coisas, ndo estabelecer o contacto com 0s objectos e com as pessoas, as pessoas
vinham e saiam... A morte da minha irma ainda veio aumentar mais esse isolamento, essa defesa, porque de
repente perdi uma pessoa que me era muito querida... perdi-a mesmo. Porfanto essa quesiao de perder as
coisas. ou melhor, de ndo conseguir vivé-las depois de elas deixarem de existir, passou a ser um dado adquirido
e f1m.

Insatisfeito com uma existéncia que hoje em dia classifica de vegetativa, Jodo Fiadeiro encontrou no desporto,
em particular na natagéo, que praticava ja com contornos profissionalizantes, uma espécie de escape, uma
maneira de libertar a tens&o acumulada. Mas continuava sem perceber o0 que se estava a passar, para onde ia,
o que queria. Tempos depois encontra uma bailarina que o entusiasma, observa as emogdes gue a série “Fame”
deixa transparecer através do pequeno écran e a danga aparece no seu horizonte como um territério propicio
para exploracoes varias. A danga, neste contexto, surgia como uma oportunidade de cortar com tudo: com a
escola, com 0s amigos, com um modo de vida. Responde ent&o a um anuncio de jornal, inscreve-se num curso
de danca e conhece Rui Horta que se torna uma influéncia determinante nesta fase do seu percurso: o Rui é de
facto uma pessoa fora de série. Tem uma energia fabulosa e foi ele que me ajudou a descobrir mufta coisa... ate
mais na vida que na danga. Para além das aulas, comecei a trabalhar com ele no Grupo Experimental de Danca
Jazz, nao como bailarino, mas cormo ajudante. la comprar sandwiches, transportava as luzes, arranjava o chéo...
passado um ano ja era quase lécnico.

Joao Fiadeiro continuou a fazer aulas com Rui Horta, mas a mistura do Jazz com a danga modemna néo o
entusiasmava. Em seguida, experiéncias fugazes nas escolas da Companhia Nacional de Bailado e do Ballet
Gulbenkian também nao se revelaram como estimulantes e em 1984, tinha entdo 19 anos, decide partir para
Nova lorque. la na mira de passar um més e acabou por ficar quase dois anos, a custa de limpar casas e
trabathar em restaurantes. Frequentou ai o Centro Peridance e a escola de Paul Taylor onde acabou por
contactar com diferentes técnicas da danga moderna - Graham, Nikolais, Jenniffer Muller - & danga classica.
Ainda estava em Nova lorque quando foi convidado por Rui Horta a integrar a Companhia de Danga de Lisboa
(1985-88). Mas ap0s trés anos de trabalho nesta companhia (intercalado por um novo periodo de passagem por
Nova lorque), Jodo Fiadeiro permanece insatisfeito e chega a pensar em desistir da danga. E entdo que
conhece Liz Thompson, que andava por Portugal a estudar a possibilidade de levar os Pauliteiros de Miranda ao
Jacob’s Pillow, um dos festivais de danga mais prestigiados e mais antigos dos Estados Unidos. Através de Liz
Thompson, Joao Fiadeiro obtém uma bolsa para frequentar, durante quatro meses (1988) os cursos intensivos
de danga organizados pelo Jacobs Pillow em Lee, Massachussets. E no final deste curso que toma contacto,
pela primeira vez, com a chamada Nova Danca: Tinham-me avisado que era no ultimo més que vinham os
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hwieos, E de facto comecaram a aparecer, cada um mais fora que o outro, com ideias completamente doidas,
polas quais eu me apaixonei imediatamente. Tive professores como a Trisha Brown, David Gordon, Ushio
Anwatsu, Stephen Petronio, Steve Paxton, conheci ensaistas e criticas de danga muito conceituadas, como a
theborah Jowitt e a Sally Banes, que fambém me influenciaram profundamente. E pronto, acabou-se, mudou
finto, at cabega deu uma volta muito grande.

Juao Fiadeiro considera que culmina aqui, na estadia no Jacobs Pillow, o seu primeiro periodo de formagéo, de
confacto com varias maneiras de pensar e sentir 0 movimento, até a descoberta das técnicas e propostas
cotoograficas que mais correspondiam as suas expectativas. No Outono do mesmo ano de 1988, regressa a
lisboa e entra no Ballet Gulbenkian - um convite que ndo ousou recusar. E o inicio de uma nova etapa
fonmativa, onde sobressai o contacto com vérias pessoas que vieram a influenciar de forma decisiva o
dosenvolvimento do seu interesse pela coreografia: O Ballet Gulbenkian, em si, ndo foi de grande importancia,
s as pessoas Ia deniro sim. Conheci nessa altura a Vera Mantero, que estava a comegar a coreografar e a
domarcar-se daquele sistema, a Margarida Bettencourt, o Jodo Natividade, tudo pessoas que estavam la dentro,
ikis a0 mesmo tempo com propostas fora. Foi muito importante o contacto com estes jovens que estavam a
osenvolver, aqui em Portugal, 0 mesmo sentimento de rotura que eu tinha experimentado no Jacobs Pillow
ijando me confrontei com a Nova Danga americana.

I nesta altura que Jodo Fiadeiro cria aquela que considera a sua primeira coreografia, Plano Para Identificar o
Centro (1988), que é apresentada nos Xl Workshops Coreograficos do Ballet Guibenkian. Depois de sair desta
companhia (devido a uma hérnia discal que o deixou paralisado durante algum tempo), passa trés meses no
tinzFabrik, em Berlim (1990), onde desenvolve os seus conhecimentos de contacto-improvisagao, uma técnica
it que O seu corpo e a sua mente responderam de forma imediata. Essa identificagdo levou mesmo Jodo
I indeiro a instituir o contacto-improvisagdo como referéncia fundamental para a assimilacao de todas as outras
1cnicas € como ponto de partida para o processo criativo.

também por esta altura, funda com Vera Mantero, Francisco Camacho, Carlota Lagido, Paulo Abreu e André
I cpecki o Pds d’Arte (1989), que se anunciava como uma estrutura que ajudaria a implementar e a divulgar as
wlcias inovadoras daquele grupo de pessoas. Com efeito, 0 que a estrutura produziu foi precisamente uma
siaudavel discusséo de ideias, ja que nao se conseguiram reunir condigdes para fazer muito mais do que isso.
No entanto, gragas aos preparativos para a Europalia 91, o P6s d’'Arte é convidado em peso para apresentar
tribalho na Bienal Universitaria de Coimbra (1990), iniciativa que acabou por se constituir como uma espécie de
plataforma de pré-selecclo para os coredgrafos que vieram a ser convidados a participar naquele festival: Foi a
primeira vez que tivemos bom dinheiro para fazer coisas e apresentarmo-nos como Pdés d’Arte. Foi a nossa
primeira e dltima apresentacdo como grupo de coredgrafos independentes, porque acabou ai.

A obra que Jodo Fiadeiro apresentou na BUC, .intitulada -Retrato da Memdria Enquanto Peso Morto (1990),
deixava transparecer a influéncia de Wim Vandekeybus, um coredgrafo belga que tinha conhecido por ocasido
tos Encontros Acarte 87: o What the body does not remember, do Wim Vandekeybus, é uma peca que de facto
afterou a minha forma de estar. Ele consegue apresentar um estar psicologico que vive duma relagéo muito forte
com sentimentos e acgbes tdo bdsicos quanto o risco, o peso, o medo... utiliza uma mdusica fabulosa, explora
uma relacdo interdisciplinar que sempre me fascinou, por ser tao simpies, e pura, e directa; deu-me
completamente a volta, muito mais do que qualquer outro coredgrafo. E verdade que eu fui um pouco
megalomano. Eu tinha essas ideias fortes e quis utilizar tudo na pega. A peca tinha video, tinha teatro, tinha
musica ao vivo, tinha palavra, tinha... tinha tudo! E néo resulfou.

Embora nao estivesse muito satisfeito com a pega, Joao Fiadeiro ficou chocado quando percebeu que
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praticamente toda a gente tinha sido convidada para ir a Europalia e que o seu projecto ficava de fora. Uma
circunstancia que acabou por funcionar como estimulo e dar-lhe forca para criar a RE.AL - resposta alternativa
(1990), uma estrutura que pretendia intervir na area da danga, dependente apenas da vontade e do dinamismo
dos seus elementos constituintes: Jodo Fiadeiro, Silvia Real, Angela Guerreiro, Ofélia Cardoso e Nuno Bizarro.
E o primeiro projecto da RE.AL foi precisamente a revis@o e remontagem do Retrato..., no Convento do Beato,
gracas a colaboragéo fundamental, no plano da produgéo, da Arte & Empresa {uma estrutura independente e
picneira no apoio a producdo de varios artistas intependentes). O sucesso foi evidente: valeu-lhe néo so a
atribuicao do prémio Acarte/Madalena Perdigao (1991), como levou também o comissdrio belga, responsavel
pela area da danca, a reconsiderar, e a convida-lo a integrar o grupo de jovens coredgrafos que se iam
apresentar no festival de Lovaina no ano seguinte. Joao Fiadeiro estreia ai Solo Para Dois Intérpretes (1991),
uma obra bem mais intimista e reflectida que a anterior. Colaboraram no projecto a artista plastica Marta
Wengorovius (que ja participara no Retrato...), e o Miso Ensemble (Miguel e Paula Azguime), que vieram a
revelar-se como influéncias importantes no processo de pesquisa coreografica de Joao Fiadeiro. Com efeito é
nesta altura (e um pouco na sequéncia das conversas com estes arlistas) que o coredgrafo comega a alargar o
seu campo de conhecimentos relativamente as questdes que se colocam nas outras artes e areas de saber,
deixando-se contagiar pelas ideias de Duchamp, Artaud, Cage e Wittgenstein. No cerne das suas buscas e
preocupacdes estdo as origens e o percurso da comunicagao, a relacao do individual com o colectivo, a
capacidade de perspectivar objectos e situac¢Ses, a duplicidade intrinseca do ser, e com ela, a extracgéo do
genuino.

Em 1992, e no rasto do prémio Madalena Perdig&o, Joao Fiadeiro é convidado a apresentar uma nova criagéo
nos Econtros Acarte. Surge assim O Que Eu Penso Que Ele Pensa Que Eu Penso, que representa para o
coreografo o fechar de um ciclo, ja que conjugou nesta obra os elementos intuitivos e conceptuais com que tinha
trabalhado nas pegas anteriores.

E também em 1992 que a companhia RE.AL-Jodo Fiadeiro se instala no Centro Cultural da Malaposta, no
ambito de um protocolo com a Amascultura (uma associago de municipios empenhados em dinamizar, em
conjunto, a vertente sécio-cultural da sua regido). Essa oportunidade de dispdr de um espaco, levou Jodo
Fiadeiro a desenvolver as suas ideias no Ambito de um projecto mais vasto e aberio & comunidade artistica em
geral, apostando na experimentagao, na interdisciplinaridade e no dialogo (entre criadores, intérpretes e pablico)
como aspectos fundamentais e dinamizadores do processo criativo: Nem eu nem os outros elementos do grupo
considerdavamos que a criacao se limitava ao acto do espectdculo. Sentimos uma grande necessidade de
apresentar projectos em progresso, falar com outras pessoas, comunicar com outras artes, e foi por isso que
comecdamos a desenvolver laboratdrios e workshops que progressivamente se foram abrindo a uma comunidade
artistica cada vez mais alargada. O profecto cresceu de tal maneira que hoje em dia a RE.AL se encontra
dividida em duas. A companhia propriamente dita, que neste momento sou eu, e a RE.AL como estrutura de
producdo auténoma que, gragas ao envolvimento e ao dinamismo do Nuno Bizarro e da Luciana Fina,
movimenia e da trabalho a muita gente.

Ainda em 1992, pouco tempo depois dos espectaculos nos Encontros Acarte, Jo&do Fiadeiro da inicio a um novo
trabalho, intitulado Solos, que estimula uma viragem no seu processo criativo. Até ent&o o coredgrafo tinha
utilizado regularmente a improvisacéo, mas em moldes especificos: umas vezes integrada na propria estrutura
coreografica (momentos em que 0s intérpretes tinham a liberdade de preencher o tempo com movimentos
improvisados na altura, em torno de determinadas “ancoras” previamente acordadas); outras vezes ocupando
um espacgo de acgdo reduzido, circunscrito a reconstituigdo de um enunciado (Jo&o Fiadeiro executava um




ununciado mais ou menos longo e depois os varios intérpretes, ao tentarem reproduzi-lo, eram obrigados o
proencher os segmentos esquecidos com movimentos seus). Mas a relagio que estabeleceu e desenvolveu
ttnainte dois anos com Miguel Azguime (no decorrer de 25 Solos, todos improvisados) levou Jodo Fiadeiro a
yuorer introduzir a improvisagdo como um processo de pesquisa e construgéo de diferentes “estares”™; era acima
i ludo uma tentativa de cortar com os métodos utilizados anteriormente, que continuavam a néo o satisfazer.
| i dentro deste contexto que surgiram as obras seguintes: Branco Sujo (1993) e Recentes Desejos Mutilados
{1994): Eu tinha um enorme desejo de acabar com 0 método anterior, porque acabavam sempre por passar
muitos fendmenos de imitagdo e inclusivamente de falta de compreensdo do movimento... e entdo pensei em
agarrar nas duas pessoas que mais me conheciam e partir para novos territérios. Mas passamos momentos
fewriveis. O Nuno chegou a estar horas, dias, em cima de uma cadeira sem se mexer. Eu espicacava-o, falava
com ele, punha musica, e ele ndo conseguia sair daquilo. Mas depois fez-se um “plof”, ele arrancou, e
acabamos por conseguir. Porque o Branco Sujo foi feito por eles, praticamente, porque eu ndo coreografei no
soentido convencional. Estimulei-os, provoquei reacgdes, e foi esse material que eles me deram que constituiu o
imiterial de base que eu depois seleccionei e frabalhei para a composigado final.

Depois destas duas experiéncias, Jodo Fiadeiro permanece insatisfeito e indeciso quanto a férmula a adoptar.
Por um lado, gostaria de continuar o caminho iniciado em Branco Sujo, mas sente que necessita de intérpretes
jue se disponibilizem a ir ao fundo de si mesmos, com coragem para se expdrem, reconhecendo, aoc mesmo
tompo, que os problemas com que se defrontou e ndo consegiu resolver, também tém que ver com a sua falta
de coragem, ou de experiéncia, para ser capaz de estimular € sacar do intérprete aquilo gue pretende. Chegou a
pensar experimentar um processo novo de levar os intérpretes a conhecerem o seu estilo, a sua maneira de se
1elacionar com o corpo e com o espago, de forma a serem capazes de executarem o que ele pede, mas sem
irem pelo processo da imitagio. Quando parte para a escola do Centro Coreogréfico Nacional de Angers (Margo
de 1995) é precisamente com a inten¢do de trabalhar nessa segunda via, pegando num estimulo base -
pequenas relacdes espaciais € ritmicas - para construir uma peca de um s6 folego de 22 Minutos, 22 Segundos
0 22 Frames em intima ligag&o com a musica de Miguel Azguime. Mas as coisas acabam por acontecer de outra
maneira. A vontade de continuar a tentar estimular os intérpretes para que sejam eles a produzir o movimento foi
mais forte e Joao Fiadeiro depara-se com nove bailarinos finalistas daquela escola, com uma energia e
disponibilidade insuspeitadas. Comecga por conversar com eles, questiona-os, provoca-os, leva-os a
surpreenderem-se a si proprios e entusiasma-se com a sua capacidade de resposta. O material recolhido ao
longo dos vérios exercicios de improvisagio chegou a perfazer um total de 4 horas. O resultado final, de 1 hora
¢ 15 minutos, recebeu o nome de Amor ou Sexo.

Agora, quando fala do futuro, Jodo Fiadeiro refere o inicio de um novo ciclo. O sucesso deste ultimo trabalho
deu-lhe confianga para continuar na via da improvisagdo como método de levantamento do material
coreografico. Acabaram-se as indecisdes. Resta por a prova a capacidade de se provocar a si proprio nesse
sentido, ja que os seus solos anteriores, incluindo aquele que vai apresentar no festival “Dancas na Cidade”,
partem da improvisaco em cena, como reac¢fo espontanea a estimulos de varia ordem.

E dentro deste contexto que Jodo Fiadeiro avanga para a criagdo de um novo trabalho, um solo (Acarte,
Novembro de 1995), que devera representar a sintese de todo o seu trabalho anterior: Este solo vai ser um
apanhado da minha vida, como pessoa e como coredgrafo. Vai resultar de uma andlise profunda ao que fiz em
cada peca, tirando ilaccbes dos erros cometidos e obviamente também dos aspectos que resuftaram. Ja sei
sobre 0 gué e como falar. Agora preciso de limpar, de prescindir dos extras e de oplimizar o meu potencial,
Também vai haver um cruzamento disto com as interferéncias de outros, de outras dreas, mas que partilham as
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mesmas preocupagbes. Veremos se com esta concentracdo, com esta calma e com esla secura eu vou
consequir ou nao.

Se repararmos bem, ao longo de todo o seu percurso e apesar da referéncia a ciclos diferentes, Joao Fiadeiro
tem-se dedicado sempre a exploragédo de um Unico grande tema - a relacho entre o eu e o outro, entre o
instintivo e o reflectido, entre 0 sentido e o compreendido. O que tem mudado € a maneira de o abordar, com o
intuito de atingir resultados mais satisfatorios: Existe ainda um grande abismo entre o que digo e o que fago.
Quero um dia suprimi-lo em absoluto. Sei que nunca o conseguirel, mas quero tentd-lo de qualquer forma...

SOA




Lids Cunta

Despe-te e nada
{1993}




MONICA LAPA

Ménica Lapa comecou a dangar com 0s pés. Sapateava com paixao. Depois descobriu outras dangas a que se
entregou com paix@o renovada. Foi uma passagem dificil, qgue encarou como um desafio pessoal e artistico.
Hoje em dia, interpretar, coreografar, organizar e produzir danga, sdo actividades que ocupam grande parte da
sua vida.

Nascida em Lisboa, em 1965, Monica Lapa recorda a energia com que trabalhava o fisico em diferentes
modalidades desportivas, com o comportamento de uma Maria-rapaz. O mundo das artes, em gue sua mae se
movimentava, causava-ihe algum receio e nunca ousou aproximar-se para além dos bastidores. Paralelamente
aos estudos curriculares, fez um curso de fotografia no ARCO e esteve mesmo a trabalhar durante algum tempo
como reporter fotografica, mas ndo gostou nada da experiéncia. Pela mesma altura e por causa de uma amiga,
viu-se de repente nas aulas de sapateado da Escola de Circo Mariano Franco (1982). Ainda fez algumas aulas
com o Mestre, que veio a falecer pouco tempo depois. Continuou entdo a estudar com Michel Roubaix, deu
mostras de grande jeito e facilidade e, trés meses depois, entrava na sua primeira apresentacdo publica
enquanto sapateadora. Tinha 16 anos. Como gostou da experiéncia dedicou-se completamente a esta
actividade, chegando a actuar quatro vezes por semana nos espectaculos de café-concerto que entédo
animavam as noites do Bairro Alto. Assim se familiarizou com o palco e com o publico nas situa¢des mais
dificeis: estar a dois metros de disténcia de pessoas que estdo a beber, a fumar e a falar e conseguir atrair a sua
atengao sem perder a concentragdo naguilo gue se esta a fazer, ndo pode deixar de ser uma experiéncia
marcanle para qualquer performer.

Dois anos depois de estar a dangar com o Michel Roubaix, pela altura em que se constituiu o grupo “Lisboa Tap
Dancing Show” (1984-86), Modnica Lapa sentiu vontade de experimentar coreografar para sapateado, vontade
que o mestre acabou por aceitar e até estimular: Era sempre o Michel que coreografava as pegas que nos
dancdvamos. Quando quis experimentar criar, comecei por fazer um solo; depois dei ideias e participei na
concepcdo de algumas coreografias dele, até que para o final j4 uma das coreografias era assumidamente
minha. Mas passou-se tudo lentamente e timidamente, eu na altura ndo tinha qualquer objectivo de me afirmar
como coredgrafa. Pura e simplesmente comegdmos a perceber que era interessante apresentar espectdaculos
mais variados, com pecgas de estilos diferentes, e por conseguinte isso aconteceu de uma forma muifto natural.

A vontade de continuar a evoluir e a sensagfo que aqui em Lisboa néo tinha mais com quem ou onde aprender,
levou Ménica Lapa a partir para Nova lorque {1985). Esteve por |4 cerca de dois meses, fascinada pela
diversidadie de ragas e culturas que animam as ruas daquela cidade. Sofreu entéo o primeiro embate com a
variedade de estilos e técnicas de sapatear, ao mesmo tempo que se confrontava com a elementaridade da sua
formacao. Fez muitas aulas com professores diferentes e ao fim de algum tempo sentiu-se subjugada pela
consciéncia do muito que tinha ainda que aprender e um tanto perdida no meio do excesso de informagao. Sem
perder o sangue frio, comprou um livrinho e forjou um método de escrita para registar tudo o que aprendia nas
aulas.

Regressada a Lisboa, retomou a sua rotina de espectaculos comerciais, muitos deles organizados e
compartilhados com Rui Horta. Alias o Unico contacto que tinha com outras dreas da danga, era precisamente
com a danga-jazz, que Rui Horta ensinava e que Monica Lapa observava com algum interesse, mas sem nunca
ousar experimentar. Achava tudo muito dificil e permanecia fechada no mundo do sapateado que, na altura, lhe
chegava perfeitamente.

Acontece que este tipo de espectaculos muito voltados para o musical e para o café-concerto comecgaram a
tornar-se cansativos e Médnica Lapa e Mizé - que formavam com Michel o nicleo duro do “Lisboa Tap Dancing
Show” - sentiram a necessidade de fazer coisas mais arrojadas. Para isso era necessario cortar com ¢ cordao




umbilical e é desse desejo que surge o grupo “As Meninas de Lisboa” (1986-88), constituido por Ménica Lapa,
Mizé, Aldara Bizarro e Catarina Santos. O primeiro espectaculo que apresentaram, intitulado América, Sul-
América (1986) embora ainda dentro -de -uma linha de “entertainment”, j& representou um passo em frente
relativamente ao que faziam anteriormente, em termos da musica utilizada, dos figurinos, acessdrios e do
proprio ritmo global. Durante ano € meio apresentaram este espectaculo do Norte ao Sul do pals.

Em 1987, Ménica Lapa decidiu regressar a Nova lorque para mais dois meses de "banho” de conhecimentos na
area do sapateado, e foi também nesssa altura que se aventurou a fazer as primeiras aulas de ballet. A
experiéncia da primeira estadia levou-a, desta vez, a reduzir o ntimero de professores. Trabalhou com Leslie
Lockery, uma excelente pedagoga com quem aprendeu muito no campo do ensine (a falta de professores levou
Monica Lapa a dar aulas de sapateado desde muito cedo), e Brenda Buifalino, uma senhora do jazz, mais do
be-bop, que tinha um sentido ritmico invulgar e era muito criativa. Foi com ela que Monica Lapa trabathou pela
primeira vez improvisagao em sapateado, uma experiéncia dolorosa nas primeiras sessdes. Segundo afirma
esta professora deixou-the marcas profundas no seu estilo de bailarina @ mesmo de coredgrafa.

Uma vez em Lisboa, continuou no projecto “As Meninas de Lisboa” mas porque dois dos elementos do grupo -
Aldara Bizarro e Catarina Santos - tinham uma formagdo de base em danga, comegaram a incutir nas colegas o
desejo de desenvolverem 0s seus conhecimentos neste campo, até porque essa seria, de facto, a via possivel
para darem o salto qualitativo que pretendiam. Assim, no ano seguinte (1988), partem as quatro para Nova
lorque com os olhos postos no contacte com outros tipos de danga: Aos poucos eu e a Mizé fomos sentindo que
estdvamos a ficar para Irds. Eramos as craques do sapateado, mas a nivel do movimento, faltavam-nos muitas
bases. Dessa vez que fomos todas para Nova lorque foi mesmo a prova-dos-nove. Fomos quase pressionadas
a fazer aulas de danga e foi assim que eu fiz as minhas primeiras investidas na danga-jazz e na danga moderna,
para além de continuar as aulas de ballet. E comecei também a ficar fascinada com os bailarinos...

Quando chegaram a Lisboa, as quatro “Meninas” viram cair por terra o seu sonho. Com efeito, a vontade de
produzirem um espectaculo mais ambicioso no plano antistico, levara-as a apresentar a SEC ¢ projecto E Tem
Tempo, um espectaculo com musica original e ja com o propdsito de utilizar o sapateado na danga, e ndo o
contrario. Como o trabalho anterior se tinha situadoe no dmbito do espectdaculo comercial, foi-hes recusado o
epiteto de “manifesto interesse cultural”, um golpe que acabou por resultar na extingdo do grupo. A partir de
entdo Monica Lapa foi a Unica que permaneceu em actividade na area do sapateado. Continuava a dar aulas e
embarcou em povos projectos com musicos portugueses como Janita Salomé e Paulo Curado. No entanto a
vontade de se “mexer mais” nunca a abandonou e, em 1989, vai até Montreal para frequentar a escola “Les
Ateliers de Danse Moderne” onde durante mais dois meses voita a merguthar no mundo da danga: faz aulas de
barra no chao, de Graham, de Cunningham, frequenta aulas tedricas e contacta varios coredgrafos para assistir
a ensaios e se familiarizar com a actividade profissional neste campo.

Para o projecto seguinte, resolveu desafiar Francisco Camacho, que tinha conhecido e visto dangar durante a
ultima estadia em Nova lorque. Passaram uma tarde infeira a falar sobre o assunto e decidiram trabalhar juntos.
Era o inicio de Bimargindrio (1990). Porque Francisco Camacho esteve ausente duranie algum tempo, o projecto
levou cerca de um ano a ser preparado. Exploraram af relagdes binarias, homem/mulher, bailarino/ndo bailarine,
real/imaginario e a oposigio de linguagens diferentes. Com banda sonora de Bruno de Almeida, figurinos de
Carlota Lagido e cenarios de Rui Pedro Pinto, esta foi a primeira experiéncia de Mdnica Lapa no dominio da
coreografia em danga contemporanea: Foi uma grande surpresa para mim, porque de repente apercebi-me que
estava num meio que me era completamente desconhecido, mas que de alguma forma estava a iniciar-me.
Havia ainda uma grande mistura, 0 meu lado de sapateadora eslava ainda muito presente, alids nos quisémos
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exactamente jogar com isso, com a diferenga, a alteridade... mas essa foi, va 14, a minha primeira entrada na
danga... a sério.

Gragas a capacidade de organizacao de Mdnica Lapa, que alias ja tinha dado frutos no projecto “As Meninas de
Lisboa”, Bimargindrio acabou por ser apresentado dezasseis vezes, facto que para ela era importante porque se
tratava de uma oportunidade de se dar a conhecer num meio em que tinha poucos contactos e precisava de se
afirmar. Logo a seguir é convidada para dangar num trabalho de Aldara Bizarro, intitulado As Marias e os
Papelinhos (1991). Curiosamente, invertiam-se os papeis: Mdnica Lapa, a coredgrafa d’ “As Meninas de Lisboa”
para quem Aldara Bizarro tinha dangado, passava agora pela sua primeira experiéncia como bailarina de danga
contemporanea, numa coreografia assinada por Aldara Bizarro. Nessa altura ja estava a fazer aulas
intensamente e a sentir que estava ainda longe de conseguir controlar o seu corpo. Resolve entdo participar
num workshop de Clara Andermatt, que tinha acabado de regressar a Portugal depois de uma estadia de dois
anos em Barcelona e fica fascinada com o trabalho dela. Tenta evidenciar-se, compensando as suas lacunas
técnicas com a ousadia de dar tudo por tudo, com muita energia, e Clara Andermatt decide convida-la para
entrar na sua pega seguinte, Louca, Louca Sensagdo de Viver (1991). Comegou assim uma longa colaboragéo,
que se mantém até hoje: Posso dizer que a minha formagdo como bailarina foi com a Clara. Neste momento
sinto que ja tenho uma formagao técnica que me permite dar resposta ao que me é pedido pelos coredgrafos e
me ajuda a voar mais alto no meu trabalho de coreografia.

Com efeito, embora tenha participado em todas as criagdes de Clara Andermatt a partir de 1991, Ménica Lapa
nao abandona os seus projectos préprios. Continua a ensinar, a dangar sapateado e a debater-se com a
questao se conseguira ou ndo coreografar em danga contemporanea. Comega a alimentar a ideia de criar um
trio, projecto que chega a apresentar ao Acarte, mas que ndo tem seguimento. Acaba por concretizé-lo um ano
mais tarde, no ambito da primeira edigado do festival “Dangas na Cidade”, que ela prépria organiza, em
colaboragao com Albino Moura e gragas ao apoio do Pelouro da Cultura da Camara Municipal de Lisboa. Como
nao dispunha de um cachet de produgéo, resolve condensar as ideias que tencionava desenvolver com trés
pessoas para um solo de 20’ que intitula Despe-te e Nada (1993). Foi um periodo de trabalho muito intenso de
manha a noite, tentando conciliar o trabalho de organizagdo do festival com os ensaios com Clara Andermatt,
Paulo Ribeiro e a criagédo do seu solo. Segundo afirma, foi uma experiéncia muito dura, porque embora contasse
com a colaboragao de Paulo Curado (musica) e de Rui Pedro Pinto (cendrio), foi um processo muito solitario,
marcado por davidas que nédo estava ainda preparada para resolver: Este solo é muito o reflexo da minha
pessoa na altura. E muito virado para dentro. Eu estava a tentar perceber se deveria esquecer completamente o
sapateado e entrar para outro mundo, ou se pelo contrdrio deveria trazer comigo o meu passado. Travei um
auténtico duelo comigo mesma. Racionalmente, queria muito manter o sapateado, mas o meu corpo nao
queria... foi talvez por isso que a parte em que utilizo o sapateado ficou um bocado coxa... foi uma experiéncia
importante, porque hoje em dia consegui ultrapassar essa questdo. Percebi que devia deixar de me preocupar
com isso. Quando tiver que sair, saird, naturalmente, porque o corpo tem memdria e foram tantos anos
focalizados nos pés, que tém que ca estar de alguma forma...

Com efeito, no trabatho seguinte Ménica Lapa integra movimentos que sao de sapateado, mas que surgiram
espontaneamente, por via directa do corpo. A ideia ndo partiu do querer usar sapateado numa dada altura.
Simplesmente pensou em instabilidade e a sensagéo fugiu-lhe para os pés. Estamos a referi-nos a sua terceira
coreografia, um dueto que dangou com sua irma, Marta Lapa, num atelier promovido pela Casa de Serralves.
Foi o resultado de uma semana de trabalho em estudio a partir de ideias em que andava a pensar ha mais
tempo, e quando acabou de apresentar o trabalho, sentiu que gostaria de o desenvolver ao nivel da
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+ntposicio, integrando mais elementos. Conseguiu fazé-lo trés meses depois, no ambito dos | Encontros
promovidos pela Associacdo Portuguesa para a Danga, j& com a colaboracdo de Amélia Bentes. E para 1996, jd
thradiu, continuaré a desenvolver este mesmo projecto mas estendendo-o a cinco intérpretes. Tudo isto tem a
ver com © prazer de criar: Ser s6 intérprete pode ser muito rico em sensacbes, em prazer, em aprendizagem,
nkis estamos sempre a dangar as ideias dos outros... durante um periodo chega, mas ha alturas em que me
dapntece dizer as minhas coisas.

i além da necessidade de dizer as suas coisas, do prazer de dangar para outras pessoas e da vontade de
nnpatear de vez em quando, Ménica Lapa tem uma capacidade de organizacgéo invuigar. Era ela quem
wianizava as tournges d’ “As Meninas de Lisboa”; foi ela que conseguiu arranjar os dezasseis espectacuios de
Hunarginario; é directora de producac da companhia de Clara Andermatt; tomou parte activa e decisiva na
oianizacdo da Maratona, evento que pretendeu chamar a atengo puablica para a situagio precaria em que
tinbalham os profissionais ligados a danga independente, registada num documento, o Manifesto para a Danga,
1jue também ajudou a redigir e que aparece na rectaguarda da constituicio da Associacdo Portuguesa para a
binga, de que é sécia fundadora; é directora artistica do festival “Dancgas na Cidade” e tem feito assisténcia a
imoducao de outros projectos, nomeadamente de Fernanda Lapa e de Vera Mantero. Como consegue fazer tudo
to?: Até agora tenho conseguido gerir estas varias actividades de uma maneira bastante sauddvel. Acho que
ienho energia para dividir pelas vdrias dreas e alids quando hd menos que fazer, fico extremamente irrequieta.
lenho excelentes interruptores, consigo ligar e desligar facilmente e isso € essencial para quem estd a fazer
niuitas coisas ao mesmo tempo. E claro que a questdo se vai complicando & medida que cada actividade vai
crescendo. A disponibilidade e a entrega sdo factores indispensédveis para conseguir fazer methor e ir mais
{fonge em cada uma e chegard a altura em que terei que optar. Tenho consciéncia disso.
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VEHA MANTERO

O prazer de dancar e a urgéncia de pensar com a danga, sdo contornos que delimitam e orientam o percurso de
Vera Mantero. Enquanto bailarina, no inicio da carreira, deleitava-se com as diferentes experiéncias porque
passava em contacto com 0s muitos coredgrafos que interpretou. Quando comegou a sentir crescer dentro de si
necessidades fisicas & mentais que o seu trabatho de intérprete ndo conseguia satisfazer, encontrou na
coreografia uma forma de filosofar sobre 0 mundo e sobre a vida.

Nascida-em 1966 em Lisboa, Vera Mantero lembra-se bern do gozo que tinha-a dangar-ac som da musica rock,
mirando-se atentamente no écran apagado da televisdo. Quando foi para a escola, a sua mae, naturalmente, po-
la no Ballet. Quando passou para o ensino preparatorio, continuou no Ballet, desta vez mais :a sério, com Anna
Mascolo, com guem desenvolveu a sua formagao classica até aos 18 anos (1978-84). Chegada a altura de optar
por uma carreira, a danga permanecia num lugar de eleigcdo. Mas ndo tinha muito por onde escolher - era a
Companhia Nacional de Bailado ou ¢ Ballet Gulbenkian. Decidiu-se por esta ultima e ai se destacou como
intérprete versatil e talentosa (1984-89). Os primeiros trés anos de trabalho no Ballet Guibenkian tiveram um
saldo muito positivo: Quando sal da Anna Mdscolo néo tinha nenhuma ideia coreogrdfica. Sabia que me
interessava muito mais por aquele tipo de danga mais moderna que via na Guibenkian do que pelos classicos
que via na Companhia Nacional, mas dentro disso, ndo sabia o que é que queria especificamente. Esses varios
coredgrafos por que fui passando no Ballet Gulbenkian foram-me revelando muita coisa, no meu corpo, e em
mim... até que chegou uma altura em que essas relagbes foram sendo menos estimulantes. Cormegaram a
repetir-se, deixou de haver surpresa, e ao mesmo fempo eu senti que foram acordando coisas no meu corpo
que ndo me estavam a ser reveladas por essas pessoas, coisas que eu tinha vontade de fazer, de perceber, de
descobrir.

Vera Mantero teve que esperar por 1987, ano em que o Ballet Gulbenkian resolveu reatar os ateliers
coreograficos, para experimentar pbr em préatica as impressdes que entretanto tinha vindo a armazenar dentro
de si. Eram uma série de ideias sobre o que achava que se deveria ver e fazer em palco, donde tinham surgido
vontades fisicas muito concretas. E neste contexto que surge o seu primeiro trabalho coreografico, intitulado
Ponto de Interrogagdo (1987). Sao cerca de 10’ coreografados para seis bailarinos, em que sobressai a
influéncia de Trisha Brown. Com efeito a coredgrafa americana tinha-se estreado esse ano em Lisboa, no
Grande Auditério da Gulbenkian, € Vera Mantero foi assistir a todos os espectaculos, fascinada por reconhecer
no trabatho de Trisha Brown algumas das “impressdes” que tanto a perseguiam. Ponto de interrogacgéo divide-se
em duas partes. Na primeira, a coredgrafa resolve infringir uma série de regras sobre a maneira de estar em
palco: Eu queria desmistificar o palco para nds proprios, bailarinos. Sempre me tinha feito muita confusdo o
sermos obrigados a olhar e a estar de uma dada maneira. Quero olhar para o bastidor e ndo posso, quero falar
e ndo posso, quero estar de costas e ndo posso. Ha sempre aquele quadro, aquelas regras. E entdo na primeira
parte tudo se passa em siléncio, sem musica, e hd um bailarino que vai bater no pano de trds, outros que véo
mexer nas pefrnas pretas dos lados, outro que vai ajustar um projector, outro que sai do palco e anda na
plateia... pronto, mesmo a querer infringir as regras.

Na segunda parte, que é mais dangada e ao som da musica, Vera Mantero concentrou-se no trabalho formal de
uma unica frase, decomposta em diferentes segmentos, que os bailarinos interpretavam de maneira desfasada e
em pontos diferentes, ao longo de uma mesma linha, desenvolvendo uma espécie de jogo de linhas
intercaladas.

A sua segunda obra, Duas improvisagbes sobre musica de Prince (1988), ¢ estreada no espectdculo que
celebrou 6s 20 anos da Escola de Ana Mascolo. E nesta altura que Vera Mantero danga sozinha pela primeira
vez e que introduz a improvisagdo no processo criativo. Com efeito, trata-se de um solo em que a bailarina-
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coredgrafa assume uma atitude guase pavioviana, ao deixar que @ musica despolete no corpo reaceor:
completamente reflexas, independentes da vontade. Fa-lo inspirando-se no fascinio que sente por Prince, como
musico e como bailarino e com a vontade de experimentar transp6r para o palco os movimentos que lhe sakm
instintivamente do corpo quando dangava aquela mdsica em ocasi0es sociais ou em casa: Eu sou muito
mfluenciada por Prince. Agora ja ndo é o meu idolo, mas na aliura ele estava na época durea e a sua presenga
em cena era um espectdculo total. Era um bailarino furioso, com a danga completamente dentro dele. Sempre
e disse muito e sempre me influenciou muito esse tipo de danga assim.

Depois destas experiéncias, Vera Mantero permanece ainda no Ballet Guibenkian mais dois anos, mas com uma
insatisfacdo crescente, que compensa com o aproveitamento de todas as oportunidades para embarcar em
aventuras coreogréficas. Assim, logo na temporada seguinte, aceita ¢ convite para integrar o programa “Jovens
Coredgrafos” com a obra Os Territérios (1988), para quatro intérpretes. Sdo 15 minutos de danga muito
geométrica, delimitada no espaco por efeitos de luz e por uma estrutura tubular, que se entrecruzam, para definir
os limites de cada territério. Mas a geometria foi posta ao servigo de uma ideia, a ideia de distancia, que a
coredgrafa desenvolveu no sentido de estabelecer afinidades e relagdes entre pessoas fisicamente distantes e
de realgar as diferencas e a auséncia de contacto entre outras, fisicamente muito proximas.

Segue-se um convite para ir dangar a Coimbra com o saxofonista Carlos Martins. Esta obra, intitulada Em Corpo
Com Som (1988), a primeira em que Vera Mantero se abalanca a criar cerca de uma hora de danga, parte da
interaccdo do musico com a bailarina, levando-a a debrucar-se mais sobre o movimento em si, para explorar a
capacidade de resposta a diferentes tipos de musica.

No ano seguinte volta a participar nos ateliers coreograficos do Ballet Gulbenkian com a obra Quatro Fadinhas
do Apocalipse (1989). As bailarinas, sentadas & boca de cena, executavam em unissono e em siléncio muitos
gestos, pequenos gestos, criando uma energia quase meditacional.

Ainda em 1989, cria mais duas pecas. A Sala ao Lado, para a Companhia de Danga de Lisboa, que considera
uma pega pouco genuina por se limitar a trabalhar com ideias e materiais que ja conhecia e dominava; e Uma
Rosa de Musculos, que beneficia de um contexto diferente. Com efeito, apos cinco anos de Ballet Gulbenkian, a
coredgrafa pede uma licenga sem vencimento e parte para Nova lorque (1989/90) onde passa nove meses. Mas
ja tinha aceitado o convite para participar num programa de homenagem a Nijinsky, promovido-pelo Acarte. E &
por conseguinte em Nova lorque, durante o primeiro més e meio, que Sé prepara fisica e mentalmente para criar
essa obra de homenagem a que deu o titulo Uma Rosa de Musculos. Passou dias a fio na Biblioteca das Artes
do Espectaculo, que tinha uma documentagao rica e variada sobre Nijinsky - muitos livros e muitos filmes. Foi a
que descobriu Nijinsky coredgrafo, radical, tao diferente da Unica imagem que ela conhecia, a de bailarino
virtuoso, grande mito do bailado cldssico. No final, a pega foi-se construindo em torno dessa e doutras
descobertas: Ao principio quis experimentar em mim uma série de imagens e poses, como se tentasse meter-
me na pele dele, mas percebi rapidamente que esse caminho era perigoso e limitado; tinha que ser eu a falar
dele. E comecei a formular um discurso sobre as minhas descobertas sobre ele, o que mais me tinha
impressionado na sua vida, nas suas caracteristicas... o facto de a sua vida ter sido um furacdo, em rapidez e
em intensidade; a loucura inevitdvel: o radicalismo e a forga inovadora da sua coreografia; e depois o fenémeno
do éxtase que provocava no publico, a sua grande sensualidade... e @ minha intengéo foi a de relatar, assumir o
papel de narradora que de vez em quando se pbe na pele dele, por um instante, para logo em seguida voltar a
narracao.

E nesta peca que, pela primeira vez, Vera Mantero pega em textos. a maior parte escritos por ela, tentando
traduzi-los para o movimento de uma maneira muito directa, muito gestual. Com efeito, foi uma fase em que se
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preocupava muito com a clareza, com a necessidade de garantir a comunicabilidade daquilo gue tinha a dizer. E
essa foi uma das razoes porque decidiu trabalhar na drea do teatro enquanto esteve em Nova lorque. Queria ver
como € que a comunicagdo se processava no teatro para depois fazer uma transposi¢do para a danca e
perceber 0 que € que a danga pode dizer, como e porqué.

Vera Mantero tinha partido para Nova lorque com a necessidade de encontrar um tipo de formagao mais criativa,
que ndo se limitasse a mera preparacéo técnica do corpo. Por isso, em vez de se meter numa unica escola,
decidiu aproveitar as multiplas oportunidades que Nova lorque oferecia, e concebeu o seu proprio programa de
estudos: aulas no Merce Cunningham Studio, no Lee Straasberg Theater Institute, técnicas de “release”,
contacto-improvisacao, e aulas de voz, actividades que complementou com muitas idas a espectaculos e
consultas assiduas na Biblioteca das Artes do Espectaculo. Mas de todas estas experiéncias, a que considera
gue mais a marcou foi o trabalho da voz. O treino que recebeu, & base de terapia bioenergética, tem a sua
origem nos pensamentos de Wilhelm Reich, um estudioso da psicandlise que se demarcou de Freud por
defender a relac@o do corpo e da mente no tratamento psicoldgico. Para Reich, as pessoas criam uma espécie
de carapaga muscular de contracgbes, motivadas por uma série de pressdes psicoldgicas, carapaga essa que
as delende e as fecha nos seus problemas. Baseado nas teorias de Reich, e nos processos que posteriormente
Alexander Lowen desenvolveu para libertar os traumas que estdo na origem desses bloqueios, o professor de
Vera Mantero, Ron Panvini, gue tinha sido cantor, conjugava nas suas aulas o treino vocal com esta terapia
biocnorgelica: Fiz uma sérfe de exercicios espectaculares, porque sdo muito simples, ndo parecem ser nada, e
de repente despoletam em nds reacgdes emocionais insuspeitadas. Parece-me um processo muito directo e
menos controlavel. Porque enquanto uma pessoa, com a cabeca, vai tentando esquivar-se, porque ja tem
muitas defesas a esse nivel, com o corpa é diferente. De repente ha uma reacgdo que nao sabemos de onde
vem, que ndo somos capazes de controlar... O meu professor ensinou-me, com estes exercicios, a estabelecer
arelagao entre voz e reacgdes emocionais, e a minha vontade, desde logo, fof tentar transpdr isso para a danga.
Quando regressa a Lisboa, Vera Mantero ja tinha decidido que nao queria voltar para o Ballet Gulbenkian.
Preferia seguir um caminho independente que lhe proporcionasse continuar a descobrir novas maneiras de estar
na danga, um caminho que, pelo menos em Portugal, significava optar pela coreografia e pela ligagao aos
jovens que, como ela, apostavam na experimentagao. Aparece assim, logo em seguida, na Bienal Universitaria
de Coimbra (1990}, participando como intérprete numa obra de Francisco Camacho, o Quatro e o Quarto, e co-
criando, também com Camacho, o dueto Bld Bl Bid. Tal como muitos dos outros coredgrafos que estiveram
envolvidos na BUC, Vera Manterc é convidada para criar uma nova peca para a Europdlia 91. O seu projecto
inicial era farzer uma nova vers@o das Quatro Fadinhas do Apocalipse, mas encontrava-se numa fase dificil de
transicdo, sentiu-se incapaz e desistiu do projecto: Para mim jd ndo fazia sentido sequir a vetha formula de eu
fazer o movimento todo para os bailarinos imitarem. Queria comegar a trabalhar de outras formas, utilizar muito
mais a improvisagdo, mas ndo me sentia ainda preparada para isso. Nao sabia como fazer.

Como Bruno Verbergt, o comissdrio da Europélia, insistiu muito, chegando ao ponto de the dar carta branca para
que ela se sentisse a vontade para fazer o que quisesse, Vera Mantero aceitou comecar a trabalhar num solo,
que acabou por permanecer improvisado € a que chamou, sintomaticamente, Perhaps she could dance first and
think afterwards (1891): Ainda pensei em fazer deste solo uma coisa marcada, escrita, mas estava em franca
crise criativa, sentia-me incapaz de fixar um movimento. Tudo o que tentava estabelecer, mal o fazia, me
parecia completamenie impossivel, execravel, odioso, ndo havia nada que eu pudesse guardar. 56 o que
improvisava me parecia suficientemente genuino e verdadeiro para ter o direito de existir. E ao contrario dos
meus outros solos, que também foram sempre improvisados, desta vez eu estava a tentar falar de algo que se

62




passava dentro de mim, estava a falar desse desespero, dessa impossibiidade, desse sentido do nada.

A seguir a este impasse, e apesar de Perhaps... ser uma das suas pegas d° maior sucesso, Vera Mantero sente
a necessidade de parar de coreogratar. E nesta altura que integra a companhia de Gatherine Diverres (1992-93).
Tinha conhecido o trabalho da coredgrafa francesa por ocasido dos Encontros Acarte 1991 e sentiu-se desde
logo atraida pela ambiéncia daquele espectaculo, por um certo tipo de teatralidade e sentido poético que dele
emanavam. Depois, o trabalho com a companhia de Diverrés revelou-se extremamente importante nesta fase de
instabilidade. Por um lado, estava a precisar de trabalhar com alguém gué acreditasse na danga e a ajudasse a
reconciliar-se com a possibilidade de dangar - e Diverrés tinha essa fored. essa convicgdo, pela qual Vera
Mantero se deixou contagiar. Por outro lado, identificou-se e aprendeu Muito com todo um pensamento que
envolvia o treino, o processo de composigao e o proprio entendimento do espectaculo. Tudo se passava ao nivel
de uma procura mais espiritual que fisica. Os bailarinos trabalhavam muito 20 nvel do imagindrio, eram levados
a viver imagens e situagBes para criar a danga. Isto n&o quer dizer que Vera Mantero estivesse em sintonia com
tudo o que se passava. No campo do movimento, por exemplo, estava numa onda muito fluida, de “release”, que
contrastava em absoluto com o caracter quase militar, muito tenso e muito duro, do movimento que Diverres
andava a explorar na altura. Quando improvisava, Vera finha a tendéncia para trabalhar muito com as maos e
com a cara e Diverres pedia-he que resolvesse a situagdo de outra maneird. Tudo o que Ihe saia naturalmente,
Diverrés cortava, e pedia mais, ao ponto de ela se sentir impossibilitada de se mexer. Chegou mesmo a obriga-
la a ficar imével durante horas, uma experiéncia dificil, mas que lhe trouxe depois uma nova percepgao do
movimento, de como estar e como dangar. Esse pér-se em causa e 0 S obrigada a resolver os problemas
sozinha, de maneiras que ndo the eram espontaneas, deram-ihe novos utensilios, alargaram os seus horizontes
e a sua capacidade de resisténcia para conseguir enfrentar o “parto” criativo nos Seus proprios trabalhos com
outras pessoas.

E com essa sensagio de maior sequranga que Vera Mantero aceita vo
(1993), tem cerca de 45’ e ¢ bem representativa do comego de um
coredgrafa. Ha quatro anos que Vera Mantero ndo ousava criar pegas Para varios interpretes. Durante esse
periodo tinha passado por intimeras experiéncias, tinha coleccionado ideias € métodos de trabalho e sentia-se
finalmente com coragem para tentar aplica-los na construgdo de uma nova danga. Acima de tudo partia da
convicgdo de que a criagio surge de um treino, fisico e mental, e que & 85S¢ treino que permite ao coredgrafo,
em estreita colaborago com os bailarinos, descobrir um momento do mundo & um momento da vida que &, em
Ultima andlise, a razdo de ser de uma pega. Durante vérios meses de trabalho, 0s gualro intérpretes, incluindo
Vera Mantero, passaram muito tempo a conversar ¢ a reflectir e depois 2 improvisar, através de uma série de
exercicios propostos pela coredgrafa. Foi a partir dessa colaboragéo muito estreita entre todos que foi surgindo
o material, de forma parcelar e dispersa. Depois, houve que arranjar uma maneira para o seleccionar e encadear
de forma coerente. Para isso, foi muito importante um estudo sobre o monstro na arte ocidental, da autoria de
Gilbert Lascault, que se tornou um utensilio de base para a ligagao das ideias e dos sentidos. Mas nao so.
Munidos dessa Iégica associativa facultada pelo livro, todos os intervenientes tiveram que construir o seu
percurso a partir do extenso material recolhido: Acabdmos por fazer uma espécie de jogo. Passamos tudo para
papel - objectos, pedacos de danga, pedacos de acgbes, pedagos de texto - que espalhamos pelo chdo e depois
fizemos uma viagem pelo estidio construindo o percurso através da associagdo. Fez-me pensar nas ‘chance
operations’, s6 que em vez de utilizarmos dados, cartas ou outro processo qualquer para encadear sequéncias
aleatdrias, utilizdvamos a associagdo para produzir um sentido.

1.ogo a sequir, Vera Mantero é convidada para criar de novo, no dmbito

jtar a coreografar. A nova criaggo, Sob
a nova fase no processo criativo da

da programagao de Lisboa 94. Pega em
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Silvia Real e Lilia Mestre, que ja tinham integrado a peca anterior e cria Para Enfastiadas e Profundas Tristezas.
Esta pega vem na sequéncia de Sob, na medida em gue é construida a partir do material que tinha ficado de
fora. £ no entanto uma pega mais amadurecida, porque foi possivel canalizar todo o tempo disponivel para
trabalhar o tema - a nogdo de equilibrio fisico e psicoldgico, encarada a partir da ambivaléncia dos conceitos
limpo/sujo e ordem/desordem. Tristezas esta dividida em duas partes que se opdem e complementam. Na
primeira, as trés intérpretes esgotam as diferentes maneiras de dizer a mesma frase, manipulando objectos e
assumindo a pele de varios personagens caracterizados por gestos e posturas distintos, muitas vezes
estereotipados. Na segunda parte, totalmente dangada, a musica e a letra de uma cancéo de Janis Joplin,
trabalhada por Sérgio Pelagio, serve de base a uma danga muito ordenada e de sabor ritualista, em que o corpo
das bailarinas esta sempre inclinado, sob a ameaca constante do desequilibrio. Embora a primeira parte pare¢a
ser muito de desordem e a segunda muito mais ordenada, a leitura ndo é t3o obvia assim, ja que essa parte
dancada em unissono, que podia ser mais limpa e mais pura, esta contaminada pela postura dos corpos, que
danc¢am sempre inclinados, como se estivessem na eminéncia de calr; e por outro lado a primeira parte, onde se
sente um grande desequilibric psicologico por haver imagens de desordem e de lixo, acaba por consislir na
exteriorizacdo daquilo que trazemos dentro de nds, o que para mim € uma atitude muito mais equilibrada do que
manté-las todas la dentro a engrossar a tal carapaca.

Neste momento, Vera Mantero sente que chegou de novo a um ponto em que precisa de parar para reflectir.
Mesmo assim, decidiu aceitar o desafio de fazer um trabalho para o festival “Dangas na Cidade™(1995). Para ja,
tem carta branca. E o que lhe apetece fazer, é novamente um solo - jd que se refugia sempre no solo, ou seja na
forga do instinto que faz mover o seu corpo, quando precisa de tempo para pensar.
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AMELIA BENTES

Para Amélia Bentes a danga € uma maneira de viajar até ao interior de si mesma. Uma viagem alucinante e
arriscada, na busca dum sentido para a vida.

Nasceu em Lishoa, em 1966 e comecgou a dangar por volta dos 14 anos. Antes disso fez muito atletismo,
gindstica ritmica e patinagem artistica. Adorava qualquer tipo de actividade que a fizesse sentir o corpo. Foi num
sarau em Moscavide, onde se deixou fascinar pelo ritmo do movimento e pela exposi¢ao dos corpos, que sentiu
crescer a curiosidade pelo mundo da danga. Comecou pela danga jazz, como um “hobby” que praticava duas
vezes por semana. Pouco tempo depois, a sua professora, Fatima Piedade, estimulou-a a dedicar-se a danga
mais o scrio ¢ Amélia Bentes passou a fazer aulas todos os dias, todas as que aquele estudio oferecia. Assim se
iniciou no ballet e na danga moderna. Quando chegou aquela época critica em que os pais ponderam com 0s
filhos a viabilidade, a estabilidade e o nivel de remuneragéo da actividade que projectam exercer no futuro, a
perspacliva da danga era no minimo sombria; mas Fatima Piedade chamou a atencéo para valores nao menos
importantes, como o prazer e a gratificacao de podermos fazer na vida aquilo para que revelamos um gosto e
talento cspoeciais. Esta cumplicidade alicergou uma sélida amizade entre professora e aluna. Ciente das suas
capacidades e ambigdes, Fatima Piedade deu-lhe liberdade para se interessar pela danga em varias vertentes.
E assim, ao longo dos dez anos em que permaneceu ao lado daquela professora (1981-91), Amélia Bentes foi-
se ecnvolvendo gradualmente na organizaclo das apresenta¢des dos alunos no final de cada ano: os fatos, a
musica, o propria coreografia. Entretanto, o interesse crescente pela danca levou-a a matricular-se na Escola
Suporior de Danca (1986-89), embora sem nunca largar o estudio de Fatima Piedade. A frequéncia do curso
supcrior, proporcionou-ihe desenvolver os seus conhecimentos de técnica classica e moderna, com a aliciante
da introdugao a disciplinas tedricas e de um maior contacto com a coreografia. Com efeito, foi al que apresentou
aquela gue considera a sua primeira coreografia, Vertigern (1988). O titulo da obra nao tem a ver com a danga
propri;zunente dita, mas com as condicionantes da sua percepcao: A ideia era escother um espago dentro da
escola ¢ explord-lo de uma forma criativa, Escolhi uma secgdo da escadaria que dava acesso & escola de
musica ¢ coloquei o publico em pé, ao longo das escadas. N6s dangdvamos cd em baixo, no rés-do-chdo,
embora também houvesse partes com bailarinos no meio do publico a dangarem no corriméao e a saltarem das
escadas para baixo. Portanto a sensacéo de verfigem vinha da altura, do obrigar o publico a ver a danga de
cima. Nessa situacdo, em vez de ver corpos verticals na sua gravidade natural, o publico era confrontado com
conos espalmados que rodopiavam e se entrecruzavam formando um jogo de pontos e finhas em movimento.
Apesar de considerar o curso da Escola Superior de Danga uma etapa importante no seu percurso, Amélia
Benlos permanecia insatisfeita. E certo que passou por professores que advogavam diferentes abordagens do
corpo, mas de certa forma sentia que eram conhecimentos que lhe tinham sido “impingidos”, € queria descobrir
0 seu proprio caminho. Foi por isso que decidiu continuar a estudar noutra escola, o European Dance
Development Centre, em Arnhem, na Holanda (1989-92). Registou ai uma mudanga radical na maneira de ver o
corpo e de estar na danca. Em primeiro lugar, através de técnicas e formas de pensar gue lhe eram ainda
desconhecidas - como a relaxagdo e o body-mind-centering - e que vieram complementar a sua preparagdo
anterior; depois, porque naquela escola se estimulava muito o trabalho de pesquisa pessoal: Encontrei no
EDDC aquifo que mais me interessava naquele momento; no fundo, era tentar perceber quem eu era, o que é
que queria do meu corpo, 0 que queria dar aos outros com aquilo que dango, fentar explicar para mim propria o
qgue faco e o0 que sinto. Para isso foi muito importante todo o trabalho de improvisagdo, um trabalho que era
guiado por professores, em aulas individuais; e também foram importantes todas as fécnicas de relaxacdo, que
eu considero que nos preparam no sentido da interiorizagdo. Como tive a sorte de ir para 1a j& com uma
formacgéo solida, o meu corpo estava mais recepiivo e mais alerta para descobrir coisas novas e para decidir o
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que queria e 0 que ndo queria.

Ao longo deste periodo, Amélia Bentes também teve que apresentar publicamente varios trabalhos
coreograficos, j& que fazia parte do curso preparar os alunos para a montagem de um espectaculo com as
vérias componentes: som, luz, figurinos, aderegos, etc. Num desses trabathos, mostrava em video - com a
presenca de vérias televisBes em cena - o mesmo dueto em diferentes contextos - terragos, dentro de agua, na
areia - explorando a transformagéo do movimento, ao ser atravessado por diferentes sensagdes espaciais e
fisicas. Mais uma vez um jogo de percepgdes, mas nao sé do piblico, dos intérpretes também. Noutro desses
trabalhos, teve a necessidade de afirmar a sua nacionalidade. Talvez por se sentir no meio de tantos
estrangeiros, criou uma pega onde usou muito as cores portuguesas, o verde e o vermeiho, reforgando o
primarismo da cor com um movimento enérgico, veloz e agressivo.

Como o curso ndo a ocupava o ano inteiro, Amélia Bentes passava alguns perfodos fora, embarcando em
diferentes experiéncias, como bailarina e como coreégrafa. Dangou durante cinco meses no Amsterdam Dance
Theatre (1990), actividade que n#o Ihe deixou qualquer marca, com o grupo de Mary Fulkerson (1991 e 1993),
sua professora e fundadora do EDDC, e com Clara Andermatt (com quem comegou a trabalhar em 1991). No
campo da coreografia merece destaque a sua colaboracio com José Laginha na criagao de Pola Non Haver
(1992), apresentada no Instituto Franco-Portugués e mais tarde na primeira edigdo do festival “Dangas na
Cidade” - uma peca que a marcou muito a nivel criativo: Foi a primeira vez que tive a oportunidade de trabalhar
a fundo numa criagdo, todos os dias durante trés meses, de manhd & noite. Inspirdmo-nos na literatura medieval
portuguesa, nas cantigas de amigo e de escdrnio e maldizer, com a preocupacdo de as fransportar para 0s
nossos dias. Fizemos pesquisas em bibliotecas, faldmos com muitas pessoas, até na rua. E depois passamos
muito tempo a improvisar, a descobrir, a dialogar, e tudo funcionou muito bem porque éramos SO duas pessoas
g estdvamos muito sintonizados. Senti que cresci um pouco neste trabatho.

Uma vez instalada definitivamente em Lisboa, Amélia Bentes dedicou-se mais profundamente ao trabalho com
Clara Andermatt, embora continuasse a desenvolver a “sua via” no campo do ensino e da coreografia. No
entanto, a entrega e a disponibilidade com que se da a sua actividade de bailarina, impede-a de levar mais longe
as suas experiéncias coreograficas: Ndo consigo separar o ser bailarina do ser coredgrafa. Para mim é quase 0
mesmo, porque quando trabalho com alguém dou-me de igual maneira, ndo tento guardar coisas para mim. £
verdade que sinto essa necessidade de complementar o meu lado de bailarina com as minhas proprias
coreografias, para sentir um bocado o que me passa pelo corpo & minha maneira, orientar a relagdo com os
outros & minha maneira... mas dangar, para mim, é talvez mais especial. Se dou prioridade ao lado de bailarina
e dedico tdo pouco tempo a coreografia - as minhas criagbes sao feitas em tempo reduzido e o trabalho
circunscreve-se as noites e aos fins-de-semana - € de facto por opgéo.

Apesar das condicionantes de disponibilidade fisica e mental para coreografar, Amélia Bentes nunca perde as
oportunidades que véo surgindo, e feitas as contas, acaba por criar sete pegas entre 1993 e principios de 1995.
Foi na Maratona da Danga que apresentou pela primeira vez Assim em Forma de Coisa (1993), o resuitado de
dois fins-de-semana intensivos de trabalho de improvisagio com Sofia Neuparth, em torno de algumas regras
espaciais e tematicas. A aposta na improvisacao acaba por ser uma forma de tirar partido do imprevisto: A
improvisagdo depende sempre do dia, do estado de espirito, do sitio onde se danga, do pab/lCO da energia que
vem de fora... tudo experiéncias que me agradam imenso. E o risco permanente da exposi¢do. E pronto, a este
nivel foi interessante, j4 que ndo tinha hipdtese de ir por aultras vias, mais profundas, mas necessariamente mais
lentas.

Segue-se Vozes Caladas (1993), com musica original de José Peixoto, pega que concebeu para o Grupo de




Danca de Almada. O que mais a interessou neste trabalho, foi a relagdo que estabeleceu com o musico. Era a
primeira vez gue tinha a possibilidade de fazer alguma coisa com musica original e sentiu-se estimulada com a
troca de ideias sobre as imagens e as sensac¢des que pretendia valorizar na coreografia. Assistiu a criagéo
musical, procurava visualizar no préprio momento as propostas que Zé Peixoto lhe fazia, constatou que o
universo dele era bastante diferente do seu, mas procurou adaptar-se e arranjar solu¢des, nem que fosse pelo
contraponto com visdes opostas. No gue diz respeito ao relacionamento com as intérpretes, como nao as
conhecia bem, teve receio de ir pelo lado da improvisacdo. Ainda tentou experimentar um novo processo de
aproximacao, para lhes dar, apesar de tudo, uma certa autonomia. Escondeu-lhes as suas intengbes e pediu-
lhes que construissem as suas proprias “viagens interiores” a partir do movimento que lhes propunha, mas
sentiu que ainda ndo estavam preparadas para este tipo de abordagem e teve que as encaminhar lentamente,
com as suas proprias ideias e imagens.

Ainda no mesmo ano, surge Savon de Toilette {(1993), estreada no ambito do Festival Renéania do Norte
Vestfdlia promovido pelo Acarte. Mais uma vez o tempo de criagao era reduzido, apenas duas semanas, mas o
facto de ter podido trabathar com um bailarino (Peter Michael Dietz) que conhecia bem a nivel fisico e pessoal,
facilitou as coisas: Era guase jogar com a energia, com a emogdo desses dois corpos que se conheciam tdo
bem, e deixar o resto com a intuigdo.

Acontece que esta pec¢a ndo ficou por aqui. Quando a apresentou a segunda vez em Fougéres, em Franca,
apercebeu-se da reac¢io calorosa do publico, facto que a estimulou a aprofunda-la. A oportunidade surgiu com
a plataforma portuguesa para os Rencontres Chorégraphiques Internationales de Bagnolet (1994). Introduziu-lhe
um terceiro elemento (os regulamentos exigem coreografias com um minimo de trés intérpretes), uma
necessidade que a obrigou a repensar o trabalho, solidificando-o, quer no plano ritmico, quer na propria
coeréncia. Mais tarde, j4 em 1995, teve que dangar esta mesma peca durante dez noites seguidas e ficou
abismada com a evolugédo. Com o tempo, as improvisacoes foram-se tornando mais fortes e conscientes. Esta
experiéncia leva-a, hoje em dia, a defender acérrimamente a rodagem das obras, para que possam crescer ¢
amadurecer nos corpos dos intérpretes.

A criagdo seguinte, Bdsnia (1994}, foi para a Culturgest, integrada numa mostra coreografica submetida ao tema
da guerra da Bésnia e permitiu-lhe dar um novo passo no processo criativo. Até entdo munira-se exclusivamente
da intuicdo, quer nas improvisacbes que fazia com bailarinos maturos que conhecla bem, quer propondo o
material resultante da sua propria improvisacéo. Desta vez, tratava-se de um solo e pediu a Peter Michael Dietz
para o interpretar. Interessava-a passar pelo esforgo de consciencializar as suas ideias para as poder transmitir
ao bailarino, limitando-se a orientar o resultado. Mesmo assim sente dificuldades e quando o resultado ndo é o
pretendido, acaba por exemplificar dangando, incapaz de verbalizar o que quer e 0 que sente dentro do seu
corpo. No intuito de controlar o processo, impde muitas condicionantes: um espago reduzido a um quadrado
definido pela luz, um trajecto preciso, e uma série de objectos dentro de uma caixa de papelédo - uma folha, um
lapis, fita-cola, uma garrafa de agua, uma planta e uma lampada - atada ao casaco do bailarino com uma fita,
caixa que ele arrasta quando se move. Isto para criar a sensacido de uma existéncia precdria e errante,
valorizando, simbolicamente, alguns direitos fundamentais.

Segue-se What a Difference a Day Makes (1994), criado novamente para o Grupo de Danca de Almada. Cada
vez mais empenhada em fazer evoluir o seu processo de composicdo no sentido de uma intervencéo mais
substancial por parte do intérprete, limita-se a trabalhar com duas bailarinas: E verdade que dei muito do meu
material, muito movimento meu, mas depois improvisamos bastante e procurei ir mais ao encontro delas, sem
pressas, sem me preocupar com a estética em si, do bonito ou do feio, tentando quase ignorar o corpo para me
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concentrar no que se estava a passar dentro delas.

Depois desta peca, volta a trabalhar para Almada, mas agora para a Quinzena da Danga de Almada. A pegn,
intitula-se Mais Uma Vez (1994), por ser de facto mais uma vez que danga com Peter Michae! Dietz, mais uma
vez que néo tem tempo para coreografar, e por isso, mais uma vez que segue uma linha intuitiva e inteiramente
improvisada. Foi-lhes dado um espago com muitas limitagOes, j4 que se tratava de uma sala de exposi¢coes.
Nae houve ensaios. Foram conhecer-o espago, senti-lo, fizeram-uma montagem musical -6 escolheram alguns
objectos, tudo com base na intencao de esbogar acgbes que nunca chegam a acontecer, jogando com cortes
SUCESSIVOS.

Este ano, Amélia Bentes apresenta no festival Dangas na Cidade a sua criagdo mais recente, Passionate Fraud
(1995). Coreografou-a em Arnhem, a convite do EDDC, e é, desde Pola Non Haver, a Unica outra peca para a
qual dispbe de tempo - dois meses e meio - para realizar um trabalho mais aprofundado. Para aiém do tempo,
contou ainda com uma série de regalias: um estudio a disposi¢éo, técnicos, figurinista, dinheiro. A pe¢a acaba
por levar mais longe o que tinha sido esbogado na anterior - desejos de querer fazer coisas que nunca chegam a
acontecer, ou methor dizendo, a concentragio no sentimento de ansiedade de quem procura satisfazer desejos
anteriormente vividos, sem nunca atingir essa satisfacdo. Quanto ao processo de composigio, continua a ter
muito material imposto pela coreégrafa, mas uma parte significativa foi proposta pelos cinco intérpretes. A peca
desenvolve-se com base em dez “instantdneos” diferentes, em que explora as sensagfes de desequilibrio e de
“astar fora do chdo”, com a ajuda de cordas e de bolas de esferovite. Depois de reunir todo o material para cada
um, Amélia Bentes cortou o principio e o fim para deixar ficar apenas o meio: Dasenvolvemos muito cada uma
das partes em estidio, mas quando agarrei no material cortei, cortei tudo a meio. Portanto nada tem principio
nem fim. Sdo tudo pedacos de sensagdes. Foi interessante para mim fer essa vontade de ndo querer explicar
muito, de nao querer dizer - isto é scbre isto e vai alé ali, Ao principio foi uma vontade inconsciente, mas depois
tornou-se uma opgdo consciente. Trabalhdmos muito sobre os sentimentos de fraude, néo sobre os actos em si.
E depois, é como se tudo se passasse ao nivel de um jogo de dominios através da manipulagdo e sedugdo do
outro, sem objectivos especificos para além da necessidade de uma satisfagdo imediata e pessoal e sem nunca
chegar a situacdo de dominadores e dominados.

Embora continue a experimentar e a avangar no seu processo coreografico, procurando estabelecer uma
relagdo de maior cumplicidade com os bailarinos com quem trabalha, Amélia Bentes permanece insatisfeita com
os resuliados: O gque me interessa fundamenialmente é o clima que se cria e muito menos o aspecto formal,
Mas eu talvez permanega ainda muito ligada aquilo que se oltha e que se vé. Quando trabalho como bailarina,
esquego muito 0 meu corpo, para poder imaginar e viagjar. O movimento surge depois, influenciado por essa
viagem... mas transportar isso para outras pessoas & muito dificil. Era o que eu mais queria fazer neste trabalho.
Dei passos importantes, mas quero mais. Quero sempre mais.
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RUI NUNES

A danc¢a como espectaculo, nao para mero entertenimento, mas simultdneamente como acto de comunicagao e
acto de prazer, é um lema caro a Rui Nunes.

Nascido em Lisboa, em 1966, Rui Nunes revela, desde crianga, uma tendéncia inata para o espectaculo.
Brincava com 0s amigos organizando festas que metiam passos de danga, musica e teatro; chegava ao
pormenor de fazer e cobrar bilhetes. Foi algo de perfeitamente espontaneo, ja que ninguém na familia pertencia
ao meio artistico. Comecou por trabalhar o corpo na patinagem, que fez durante cinco anos com uma professora
com formagao em danga, que gostava de misturar, & sua maneira, diferentes estilos - o ballet, as dangas de
saldo e a danga jazz - para fazer os seus “shows” de patinagem. Quando comegou a sentir curiosidade por
experimentar dangar mais, mas sem patins, Rui Nunes enveredou pela via do jazz, que fez com Rui Horta e Ana
Macara durante cerca de ano e meio (1984-85). Nessa altura era uma modalidade muito em voga, voga que as
peripécias da série televisiva “Fame” ajudaram a consolidar. Era uma dancga que Rui Nunes praticava por prazer,
mas sem pretensées a nivel profissional. Com efeito pensava entdo que, com 16 anos, era demasiado iarde
para pensar na danga como uma carreira viavel. Ja andava na Universidade quando Ana Macara o convence a
matricular-se no Conservatorio {1985-88). Durante dois anos e meio conseguiu harmonizar os estudos de danga
com o curso de Relagbes Internacionais, mas os professores de danga dificultaram-the a vida. Desiludido, Rui
Nunes acabou por abandonar o Conservatdrio com sérias reservas quanto a legitimidade dos pontos de vista
que ai se advogavam: Senti-me num beco sem salda. Ndo havia uma progressdo na aprendizagem. Era sé
treino, treino, que comegava a afectar todo o lado de prazer e espontaneidade que eu tinha sentido
anleriormente na patinagem e na danga jazz. O modelo que se seguia no Conservatdrio era perfeitamente
tradicional e académico. Quem ndo correspondia aquela “medida” tinha a vida complicada. Alengdo aos casos
individuais dos alunos era coisa que nao existia. S6 o simples facto de eu andar também na Faculdade
representava para eles um factor negativo. Depois resolvi fazer uma figuracdo para um filme do Manoe! de
Oliveira e baixaram-me as notas porque faitei as aulas durante duas semanas. Sao atitudes que considero
nidiculas porgue uma escola artistica devia, em meu entender, estar particularmente aberta e mesmo estimular
0s alunos a terem experiéncias fora da escola para assegurar um processo continuo de intercambio mental e
cultural.

Assim, quando Mark Haim o convida para fazer umas aulas com a Companhia de Danga de Lisboa (com a saida
de Rui Horta, Mark Haim assumiu, em 1987-88, a direccéo artistica da CDL) Rui Nunes nao hesita. Larga o
Conservatorio para agarrar esta oportunidade de tomar contacto com o modo de funcionamento do meio
profissional. E também ai que faz as suas primeiras experiéncias coreograficas. Embora tenha sentido
progressos durante esse periodo, permanecia reticente relativamente a ideia de se dedicar a danca de forma
definitiva. Em Portugal havia poucas perspectivas de estabilidade para quem tivesse da danga uma imagem
diferente da que era difundida pelas companhias institucionalizadas. Neste contexto os “Encontros Acarte”
constituiram um acontecimento fundamental, ja que para Rul Nunes (a4 semelhan¢a de muitos outros bailarinos
da sua geragao) foi através do confronto com as propostas inovadoras que o Acarte comegou a trazer a Lisboa
que descobriu que existia de facto uma outra maneira de estar na dang¢a, que 0 interessava e correspondia as
suas expectativas. Uma vez terminado o curso de Relagbes Internacionais, conseguiu uma bolsa da SEC e
partiu para Nova lorque {1989-90), a procura desse tal “outro lado” da danca. Frequentou ai a escola de Merce
Cunningham, onde aprendeu a usar o corpo no tempo e no espago. Considera no entanto mais marcantes 0s
ateliers que foi fazendo no Movement Research de varias técnicas ligadas ao “release” que, segundo afirma, o
ajudaram a tirar partido da inteligéncia do corpo tornando a danga mais eficaz, com muito menos esforgo. Trata-
se, no fundo, de uma maneira muito diferente de pensar, organizar e trabalhar o corpo, que abre muiias




potencialidades do ponio de vista criativo. Estas experiéncias, ligadas ao confronto com outros ambientes o
padrbes de cultura, funcionaram para Rui Nunes como um grande pontapé para se dedicar definitivamente 4
danga: De facto, para quem vai de Lisboa, Nova lorque proporciona o confacto com coisas tdo diferentes, que
entramos num processo de luta connosco proprios € das duas uma - ou nos retraimoes, ou vamos em frente.
Somos obrigados a por tudo em questio; no fundo é isso que 0s americanos fazem o tempo todo. A Europa esta
a receber esse “know how", mas tem tendéncia para o digerir de forma estranha, mais intelectualizada...
complicam-se muito as coisas. Os americanos sdo mais pragmdticos, as coisas funcionam melhor. H4 uma
variedade imensa de escolas e uma pessoa pode experimentar, escolher e encontrar 0 que realmente serve a
sua personalidade. Em termos de aprendizagem é o melhor sitio que existe no mundo.

Apés ano e meio de trabalho intenso Rui Nunes sente-se cansado com o ritmo de vida de Nova lorque e com o
excesso de informagéo que tem na cabega e no corpo e decide que é tempo de regressar a Lisboa. Chega na
altura certa. E seleccionado para participar na Bienal Universitaria de Coimbra com a peca Generosidades da
Alma (1890), que lhe vale, logo em seguida, 0 convite para participar na Europdlia 91, para onde cria A flha dos
Amores. Para Rui Nunes estas obras, criadas depois da experiéncia americana, marcam uma nova stapa na sua
actividade de coredgrafo. Os trabalhos anteriores tinham sido importantes, mas corresponderam apenas a
tentativas intuitivas de transformar uma ideia num espectaculo. Sentia-se ainda inseguro, sém um dominio
técnico préprio que lhe permitisse dirigir tecnicamente o trabalho de bailarinos profissionais: Quando vim de
Nova lorgue ja tinha realmente um corpo de elemsntos a que me podia agarrar para redigir uma dancga, para ser
capaz de escolher e exigir das pessoas aquilo que queria. Por um lado sentia-me mais seguro e por outro, é
evidente que evolui intelectualmente e o modo de construir um espectdculo modificou-se completamente. Estes
dois trabalhos que realizei logo a seguir sdo, sem duvida, mais amadurecidos em termos de concepcéo.
Segiu-se um pericdo dificil. Nao havia dinheiro, ndo havia encomendas e Rui Nunes chegou a procurar
alternativas de emprego, fora do mundo da danga. N&o chegou a esse extremo gragas ao convite do Forum
Danga para dar aulas de formagfo de Monitores de Danga para a Comunidade e & itinerancia da obra A flha dos
Amores.

A criagéo seguinte é apresentada na Maratona para a Danga (1993). Assume a forma de um solo inteiramente
improvisado, um processo de criagdo que tinha trabalhado em Nova lorque e que até entdo nao se sentira
preparado para experimentar. Inspirou-se na ideia de que o corpo estd dividido por sistemas (uma ideia
desenvolvida por Bonnie Cohen) e que cada sistema tem um determinado tipo de qualidade e energia, a partir
do qual se podem imaginar diferentes formas de expressao em danga. Depois, escolheu uma partitura musical
de John Zom, rica e variada em registos ritmicos e estilisticos, que usou como estimulos para explorar
transigbes entre os ditos sistemas. Quer isto dizer que embora se tratasse de uma improvisacio, com as
inerentes margens de risco e liberdade, o desenvolvimento composicional encontrava-se suficientemente
estruturado para lhe dar alguma seguranga. ‘

Pouco tempo depois, Rui Nunes é convidado a criar uma nova pec¢a, A Ensinanga de Bem Cavalgar Toda a Sela
(1893} que inaugura o Pequeno Auditério do Centro Cultural de Belém. Este trabalho, afirma-o o préprio
coreégraio, foi condicionado por alguns aspectos negativos, do ponto de vista artistico e até de marketing da
dancga: O meu produtor tem razdo quando diz que nunca devemos fazer dois trabalhos dentro da mesma linha.
Leva sempre a comparagbes que nao sfo vantajosas. Tanto a Ensinanca... como a llha dos Amores, giram em
torno de um contexto semelhante - a musica antiga e a utilizagdo de momentos especificos da Histdria de
Portugal como ponto de partida para o desenvolvimento da danga. Na liha... 0 movimento era cru, mais tosco.
Na Ensinanga... a linguagem é mais barroca, mais redonda e precisamente a principal fatha que the encontro é o
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néo haver um contraponto entre a coreografia, que é muito lirica, a musica e o prdprio cendrio. Resultou tudo
demasiado homogeneo e tornou-se uma pega muito burguesa, muito decorativa. Acho que como experiéncia foi
importante, porque tentei criar uma linguagem formal baseada em vocabuldrios identificdveis, diria mesmo que
quase tradicionais, para transmitir as varias ideias. Mas como a musica ja era barroca, com uma construgao
ritmica muito forte, a propria danga tornou-se barroca, foi atrds da musica... se eu tivesse a oportunidade de
refazer este projecto acho que seria um Optimo exercicio, e 0 que eu tentaria fazer seria mesmo entrar em
absoluta contradicdo com a musica.

Mas houve mais condicionantes; A Ensinanca... foi a primeira obra longa que Rui Nunes criou e ndo estava
ainda preparado para gerir um trabatho de uma hora; depois teve que enfrentar uma mudanga de elenco {dois
dos bailarinos tiveram que ser substituidos) e a falta de recursos financeiros para exigir as pessoas a
disponibilidade e o comportamento devidos para a execugéo de um projecto que se pretende profissional.

Ciente das dificuldades que entravam a danca no nosso pais, em particular a dang¢a dita independente, Rui
Nunes opta pelo pragmatismo e constréi para si proprio as duas pecas sequintes: Um Homem Seguiu em Frente
(1994) para o festival “Dangas na Cidade” e Fim (1994) para a Culturgest: O solo € muito mais ulil para
pesquisar porque é uma forma de reflectirmos e estarmos ali connosco a explorar e a experimentar. As vezes
torna-se um processo solitario e depressivo, mas é a melhor maneira de avangarmos, de pormos o nosso
trabalho em causa e de tentarmos encontrar solugGes para 0 que andamos a procura. E depois, em termos de
marketing, um solo é muito mais simples de preparar e vender. Envolve menos dinheiro e é mais facil de ensaiar
porque afinal a disponibilidade e a entrega para o trabalho s6 depende de nés proprios...

De facto os dois solos a que nos referimos surgem na sequéncia de um periode de reflex@io em que Rui Nunes
se questionou sobre o porqué, o para guem e o como da danca-espectaculo. Foi marcante nesta fase um curso
que deu a pessoas que nunca tinham feito danga. Ganhou ai uma nogao mais clara sobre a utilidade da danca e
ja esta a aplica-la, no dmbito do trabalho de recuperacdo de toxicodependentes. Foi também nesta altura que
voltou a passar por Nova lorque, onde se familiarizou, durante dois meses, com a teoria dos contrastes de
Robert Eilis Dunn. Alids iniciou ai o trabalho de pesquisa para o solo que apresentou nas “Dancgas na Cidade™:
Estive a ltrabalhar sobre experiéncias. Umas ligadas a minha memdria, a emogles que me marcaram na vida,
outras ligadas a reacgbes provocadas pelo proprio ambiente de Nova lorque, sobretudo a situagcGes de violéncia.
Dei-lhe aquele titulo porque procurei utilizar o movimento como metafora do homem urbano que luta por
caminhar em frente numa situacdo muito fragilizada, porque temente ao seu passado e sufocado pelas emoges
do presente. Outra ideia importante que acabou por estruturar 0 processo de composicdo do solo foi a de
recuperar o expressionismo, porque considero que hoje em dia podemos retrabalhar ou reutilizar o
expressionismo, munidos dos instrumentos técnicos e ledricos que 0 pos-modernismo nos legou. Acho que héd
ainda muito por explorar nesta via.

Com efeito, no solo seguinte que fez para a Culturgest, Rui Nunes aproveitou o facto de se fratar de um frabalho
em homenagem a Martha Graham para desenvolver as suas pesquisas no dominio do expressionismo.
Escolheu sintomaticamente um momento de crise na vida da grande coredgrafa americana para poder explorar
emocoes em conflito - uma personalidade vincada e segura consagrada num legado monumental para a histéria
da danga, contra o desalento da mesma muiher, ja fragilizada pela incapacidade de continuar a protagonizar,
através do seu corpo envelhecido, os grandes dramas da existéncia humana.

Para Rui Nunes uma das principais conquistas do século XX foi o direito do bailarino & sua individualidade. Por
isso considera importante salvaguardar, realgar e tirar partido da individualidade do intérprete e é nesse sentido
que tem vindo a canalizar o seu trabalho. Reconhece que até a data o seu método tem sido bastante tradicional,
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alids porque para quem tem pouco tempo para trabathar as criagdes, é imprescindivel ser-se eficaz e umni thn
maneiras de o conseguir é levar tudo marcado antes de entrar no estddio. Foi assim que procedeu até ir piri
Nova lorque. Ja depois de vir, experimentou pontualmente extralr algum material directamente do corpo dos
intérpretes, mas tinha a tendéncia para organizar e dirigir o movimento de uma forma muito centralizada na sua
pessoa. Embora considere que se trata de uma atitude necesséria para a coeréncia do espectdculo, confessu
que gostaria de alargar o seu processo de trabalho no sentido de potencializar a intervenglo criagtiva do
intérprete sobre determinadas matérias coreogréficas. o
Quanto ao seu lado de bailarino, 6 uma faceta que sé experimentou a sério enquanto intérprete de si proprio.
Nunca trabalhou em companhias nem participou em criagdes de outros coredgrafos independentes (participou
na reposico de duas obras de Paula Massano). Afirma mesmo que sfo poucas as pessoas, quer em Portug813
quer no estrangeiro, com quem gostaria de trabalhar como bailarino. Aquilo que o interessa verdadeiramente €
continuar com o seu trabalho coreografico e ja tem ideias concretas sobre o préximo projecto, mesmo que sem
datas nem local de apresentagéo garantidos. Pretende apropriar-se de varios elementos da obra € do
pensamento de Magritte para os reiventar e actualizar do ponto de vista cénico e coreografico. Este “projecto
Magritte” marcara 0 seu regresso a uma relagdo com varios intérpretes: Vou fentar que os intérpretes 5€
apoderem de uma partitura coreogréfica muito especffica proposta por mim, para construirem, cada um, o seu
proprio personagem, através de rupturas, refraccbes e adulteragbes provocadas por eles nesse material.
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MARTA LAPA

Marta Lapa anda ainda a procura do seu lugar na danca. Sabe que o movimento € a sua linguagem por
exceléncia, mas sente absoluta necessidade de responder a questdes importantes como a danga porqué e para
qué.

Nascida em Lisboa em 1967, Marta Lapa, desde que se lembra, queria ser bailarina. Fez ballet nos tempos de
escola e quando chegou a etapa final do secundario, tinha 16 anos, ja sabia que o seu objectivo era entrar no
Conservatorio. Durante dois anos trabalhou doidamente nos estidios de Ana Caldas e Vanda Ribeiro da Siiva
para se preparar para a audicdo. Depois de concretizar o seu sonho e entrar no Conservatorio (1984-88), sofreu
uma enorme desilusdo. Sentiu um certo desentendimento entre os professores, de ano para ano 0 ensino
alterava-se radicalmente, sem coeréncia, e a relacdo professor/aluno era no minimo, desencorajadora: Acabel
por ficar no Conservatdrio até ao fim porque sou muito teimosa. Como tecnicamente ndo me enquadro muito na
danga cldssica, tive muitos problemas. Isto porque senti que ndo se valorizava a capacidade de trabalho de uma
pessoa, 0 que contava eram as facilidades naturais com que cada um nasce, e eu ndo considero isso muito
correcto. Entrei para o Conservatorio a procura de referéncias, para poder confrontar-me directamente com 0s
meus idolos, e nessa altura tudo aquilo que nos dizem adqguire uma enorme importancia. Hoje em dia consigo
racionalizar 0 que se passou e concluir que ha atitudes com que ndo concordamos ou que ndo fazem sentido,
mas na altura sofri muito com isso.

Em vez de se deixar desmoralizar, Marta Lapa lutou contra as adversidades e conseguiu tirar partido do que
aquela escola tinha para oferecer, ou seja, a técnica classica. Depois, uma vez terminado o Conservatdrio,
pareceu-lhe como ldgica a continuagio dos seus estudos na Escola Superior de Danga. A sua mente organizada
e normativa ndo concebia outro tipo de aprendizagem, fora de cursos e escolas oficializados. No entanto
deparou-se com um problema. Sabia que queria continuar na danga, mas nao queria ser professora nem uma
bailarina classica mediocre, nem sequer média. Envereda na Escola Superior de Danga (1988-91), no ramo do
espectaculo, vocacionado basicamente para o desenvolvimento técnico e artistico numa perspectiva criativa,
através da pesquisa de novas linguagens coreograficas, experimentaco e analise de movimento. Foi ai, logo no
primeiro ano, que tomou um contacto mais directo com as propostas e as preocupacdes dos jovens coredgrafos
da chamada nova danga ou danga independente. Teve professores que a marcaram, como Madalena Victorino,
que estimulava muito a criatividade e a composi¢do, Anténio Pinto Ribeiro na reflexdo sobre a Estética e a
Historia das Artes e Nuno Carinhas na drea da producéo e elementos do espectaculo. Mas foram contactos que
ndo tiveram seguimento ja que, logo no ano seguinte, deu-se uma rotura e essa fac¢do que era de alguma forma
representativa da dita nova danca, foi posta de lado e saiu. Ja no dltimo ano do curso, Marta Lapa destaca a
influéncia de Vasco Wellenkamp, professor de Estidio Coreografico, porque soube exigir trabalho, mas sempre
dentro de um espirito de grande abertura e liberdade. Segundo afirma, foi entdo que sentiu, com grande forga,
que a danca era de facto a sua forma de express@o: Senti que tinha alguma coisa a dizer e encontrava no meu
movimento alguma frescura e novidade. Foi uma descoberta muito importante para mim na altura e por isso
esse terceiro ano foi um ano muito produtivo e muito feliz para mim.

Com efeito data desse ano lectivo a sua primeira experiéncia coreografica, Sem Titulo (1990), apresentada
publicamente no final do primeiro periodo. Representou uma excelente oportunidade para testar as suas
capacidades de construcdo de uma pega conjugando projeccdo de slides, cendrios e figurinos, tendo a
preocupacio de ficar de fora para conseguir gerir melhor o trabatho com os bailarinos. A segunda coreografia,
também apresentada no &mbito do curriculo escolar, foi um pequeno solo de 4 minutos intitulado Do Chdo Tédo
Alta {1991), que criou para uma jovem estudante do Conservatdrio, Leonor Keil, inspirando-se numa area de
oOpera, “La Wally”, de Catalani. Ficou satisfeita com os resultados; primeiro porque foi uma oportunidade de
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chamar a ateng8o para as potencialidades de Leonor Keil, uma bailarina que também sofreu no curso de dangu,
por nao ser o protétipo da bailarina classica; depois, porque vé esta pega como um primeiro passo para «
afirmagdo de um movimento pessoal. A obra que, dentro do mesmo contexto, apresentou no final do curso,
chamava-se Clara, Clarisse e Matilda (1991), um tric sobre musica original de Jodo Lucas. Experimentou entéo,
pela primeira vez, coreografar paralelamente & composigdo musical. O facto de ter tido que dangar também,
para além de coreografar, constituiu um entrave, ja que Marta Lapa prefere “estar de fora”, mas apesar das
diticuldades, a peg¢a agradou e mais tarde preencheu com ela e com o solo anterior o programa de um
uspectaculo que conseguiu comercializar, inaugurando dessa forma a actividade profissional.

L.ogo depois de terminar o curso, entre 1991 e 1993, Marta Lapa foi convidada tanto pela Escola Superior de
Danga como pela Escola de Danca do Conservatério para criar varias pecas para os alunos, umas mais bem
sucedidas do que as outras, mas todas desafios interessantes ja que lhe permitiram passar por novas
experiéncias, como a utilizagéo de musica ao vivo, ou o trabalho com grupos alargados de bailarinas. Foi um
periodo de trabalho intenso, findo o qual Marta Lapa resolveu ser ela a tomar a proxima iniciativa: Todo este
percurso foi um bocado alucinante, terminava uma pega e comegava logo a trabalhar noutra, cheguei a trabalhar
em duas ao mesmo tempo. Para além disso tinha comegado a dar aulas em Peniche e em Lisboa e por
conseguinte tinha pouco disponibilidade. Foi tudo muito rdpido. Achei entao que era tempo de fazer um projecto
ineu, sem ser por encomenda.

O projecto em causa surgiu de facto, intitulado As Meninas (1993) e foi estreado na primeira edig8o do festival
“Dangas na Cidade”. Foi um processo complicado por constituir um novo desafio; era a primeira vez que se via
directamente responsédvel pela producdo de um trabalho. Teve que gerir dinheiros, fazer opgfes orgamentais,
escolher bailarinas e estabelecer prioridades artisticas. Com efeito, foi jogando com todos estes factores que
acabou por fazer um dueto, em vez do trio inicialmente previsto. Quanto ao tema, partiu do trabalho e da
personalidade de Paula Rego, uma pintora que a fascinava hé ja algum tempo. Debrugou-se sobre as
personagens e as histérias dos seus quadros e cruzou-as com as suas, para fazer viver emogbes secretas e
situacGes quotidianas. Feito o balango, Marta Lapa acha que néo conseguiu superar todas as condicionantes e
alimentou desde logo a esperanga de poder retrabalhar a obra, jd com 0s trés elementos que projectara no
inicio, oportunidade que veio a surgir mais tarde no ambito da plataforma de pré-selecgdo portuguesa para os
Rencontres Chorégraphiques Internationales de Bagnolet (1994). Mesmo assim, segundo afirma, ndo conseguiu
atingir os seus objectivos.

Ainda criou uma outra pega com cerca de 7 minutos, Desintimidades (1993), que foi apresentada no Acarte
durante a Maratona Cultural organizada dentro do Festival Renénia do Norte Vestfdlia. O convite era aliciante e
ndo ousou recusa-io. No entanto a pega acabou por reflectir 0 stress em que se encontrava: Eu nunca tinha
apresentado nada no Acarfe e ndo podia recusar esta oportunidade. Tive que inventar a pega do nada, sé da
necessidade de a fazer. Acho que nasceu muifto da angustia de ter que coreografar e construir alguma coisa
durante tdo pouco tempo, apenas duas semanas. Também nasceu do stress de, a partida, ser supostamente um
solo que deveria ser eu a dancar e estava aterrorizada com essa perspectiva. Depois, felizmente, consegui o
meu anjo da guarda, a Leonor Keil, que veio acompanhar-me e dangou comigo. E uma pega muito leve, a que
ndo dou muita importdncia. Mas cumpriu o objectivo de marcar presenga.

De todas as coreografias de Marta Lapa, apenas as duas Ultimas, As Meninas e Desintimidades foram feitas
completamente fora do contexio escolar e a mais longa, nAo chega a perfazer meia hora. Deparamo-nos com
algumas constantes no seu processo coreogréfico; porque se sente insegura como bailarina e tem necessidade
de se distanciar da obra durante a criagao, Marta Lapa evita dangar nas suas coreografias; sempre que o fez foi
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porgue nao tinha alternativa; por outro lado, quando comega a criar, preocupa-se acima de tudo com o lado
formal, com a fluénecia do movimento que ihe sai naturalmente do corpo, que propde as intérpretes, sempre
mulheres, como ponto de partida. Gosta acima de tudo de ver o seu material no corpo dos outros e tudo se
passa no plano da intuicdo.

No inicio de 94 Marta Lapa entrou em crise e deixou de coreografar: Comecei a estar um pouco farta daquilo
que estava a fazer, a sentir-me muito limitada, como se algo se estivesse a esgotar. Foi por isso que resoivi
parar e em Setembro passado comecei a trabalhar com pessoas do teatro. Tem sido uma experiéncia muito
importante, tenho aprendido muita coisa e comego a sentir curiosidade por experimentar outras vias. No préximo
trabalho, quando surgir, ndo tenho pressa, gostaria de trabalhar com textos e experimentar dramatizad-los
através do movimento.

Com efeito Marta Lapa tem usufruido no teatro de uma experiéncia de palco que nunca teve na danca. Estd a
trabalhar sobre a sua desinibigao, scbre a postura, a capacidade de improvisagéo, o carisma. Outra orientagao
importante que o teatro lhe tem dado, quando se envolve num projecio na qualidade de coredgrafa, é uma razéo
de ser para o movimento. Alids a opcao pelo teatro ndo teve nada de exiracrdinario se pensarmos no seu
“background” (filha da encenadora Fernanda Lapa); € um percurso natural e estd a cumprir uma fungao
importante no seu processo de crescimento: Todos os trabalhos que fiz até agora é como se fizessem parte da
minha inféncia como coredgrafa. £ a passagem para a adolescéncia esla a ser bastante dolorosa. Sim, ndo é a
idade adulta, tdo pouco. Ainda ndo sei bem do que estou a procura. De facto esgotei-me, senti-me
profundamente insatisfeita com 0s meus processos, com a maneira como construia as coisas, com a maneira
como elas surgiam, com a maneira como as trabalhava e depois com o resultado. Foi por isso que perdi a
vontade. Neste momento sinto-me mais segura, satisfeita, estimulada, a aprender muito, e quando chegar a
altura, a unica coisa que sei € que tenho que ser capaz de dar o salto.
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FRANCISCO CAMACHO

Francisco Camacho vé a danga como um dos meios disponiveis para a construgo de um espectdculo, um meio
a que recorre por lhe parecer o mais adequado para transmitir determinadas ideias, ou pelo menos para o qual
asta predisposto a explorar ao maximo as possibilidades de comunicagéo.

Francisco Camacho nasceu em Lisboa, em 1967. Tinha 15 anaos quando pensou em fazer algo no desporto para
o ajudar a corrigir a postura das costas e a lidar melhor com o problema da asma; mas entretanto viu um
anuncio sobre um curso especial para rapazes promovido pela Companhia Nacional de Bailado, decidiu
concorrer e entrou (1982-83). Passado um ano transita para a escola do Ballet Gulbenkian e aos 17 anos
ingressa na companhia como bailarino estagiario (1984-86). O exercicio a que foi submetido ajudou-0 a
melhorar as condigbes fisicas, mas ndo contribuiu nem um bocadinho para o entusiasmar pela danga enquanto
opgao profissional. Pelo contrario. Sentiu uma grande pressdo por parte dos professores, muito criticos
relativamente a sua estatura e as suas capacidades técnicas. O seu corpo parecia ter pouco a dar para uma
danga mais classica e ndo estava interessado em deixar-se enredar pelas obsessdes do “en dehors”, do “tendu”
ou do numero de piruetas. Estava ainda no Ballet Guibenkian quando teve a primeira revelagdo - as aulas da
bailarina/coredgrafa brasileira Sénia Mota, entao professora convidada, fizeram-no gostar a sério de dangar,
pela primeira vez. Como 0 seu contrato de estagiario ndo foi renovado, Francisco Camacho sai do Bailet
Guibenkian e é convidado a participar no | workshop Lisboa / Nova lorque / Lisboa dangando para Paula
Massano e para Margarida Bettencourt. Tem nessa altura a segunda revelagdo: A Paula, principalmente,
trabathava muito com a improvisacdo e nos primeiros tempos senti-me muito confuso, estava completamente
inibido, ndo conseguia criar um movimento meu que fosse, mas depois comecei a entrar “na onda” e gostei
imenso. A seguir & Sénia Mota foi assim a segunda experiéncia-revelacao, fez-me achar que afinal, se calhar,
gostava mesmo de dangar.

Durante este periodo Francisco Camacho ouviu muitas histérias aliciantes sobre Nova lorque da boca de alguns
dos seus colegas da escola do Ballet Guibenkian que tinham |4 estado naquela altura, bem como de Paula
Massano e Margarida Bettencourt; decidiu imediatamente que valia a pena passar pelo mesmo. Partiu em 1986
para uma estadia de trés meses no estudio de Merce Cunningham e depois, num espago de 4 anos, voltou a
Nova lorque mais duas vezes, em 87/88 por nove meses e em 89/90 por seis meses. Para pagar 0s cursos e a
estadia (50 da terceira vez é que teve uma bolsa da SEC e, mesmo assim, ndo era suficiente) trabalhava em
restaurantes, fazia de “baby-sitter” ou posava, como modelo, para aulas de desenho. Ao longo das sucessivas
estadias em Nova lorque Francisco Camacho foi passando por outras tantas revelagdes. Dentro da propria
técnica classica, deixou-the marcas o trabalho com Zvi Gotheiner: eu ja cheio de tensdes, execulava 0s
movimentos com muita energia, tudo muito brusco, e ele dizia-me que eu precisava de relaxar, de saber
respirar... a barra era sempre muito fonga e muito lenta, fazia-nos repetir 0s exercicios para 0s dois lados e
ficava horas a corrigir cada pessoa; depois tinhamos um cenfro muito rdpido, com variagdes muito complicadas
e muito dancadas; tudo isto me impressionou muito. Foi uma mudancga radical no modo de enfrentar e atacar o
movimento, aprendi a rentabilizar a energia ao maximo, sem desperdicio, sem excessos. Outra revelagio
importante prendeu-se com o trabalho com Eiko e Koma em torno do Buid. Era tentar mexer o corpo da forma
mais lenta possivel, muito agarrado ao ¢hdo e sempre com imensas sugestdes ao nivel das imagens. Mas a
experiéncia que lhe ferd deixado marcas mais profundas foi a da passagem pelo Lee Strasberg Theatre Institute
(enraizado na tradigdo do teatro realista). Francisco Camacho viveu nesta escola, pela primeira vez, o
desdobramento da personalidade entre o “eu” e o “actor”: senti mesmo o corpo dividido em dois; um era a
personagem que estava ali a tomar vida, e outro era eu a superyisionar 0 que se estava a passar, a dar
completa liberdade & personagem, ao oultro, mas ao mesmo tempo a sentir e a tentar compreender o que é que
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esfava a acontecer em cada momento. Tive um enorme prazer com esta experiéncia, uma experiéncia que a
danga nunca me tinha proporcionado antes. E depois o prazer da fala, de fer que responder, de ser uma relagdo
muito directa, com significados muito precisos, uma comunicagdo real.

Paralelamente as aulas e logo a partir da segunda estadia em Nova lorque, Francisco Camacho comegou a
alugar estudios para levar a cabo as suas experiéncias, ainda sem © objectivo preciso de fazer uma coreografia,
simplesmente para fazer improvisagdes, compdr & pesquisar sobre o seu proprio movimento. Quando voltou a
Lisboa, em 1988, foi especificamente para participar no projecto Pinacolada de Paula Massano, que pretendia
marcar o inicio de uma companhia independente. As coisas ndo andaram para a frente, mas Francisco
Camacho foi ficando e envolveu-se entdo numa série de actividades. Com efeito, no espago de um ano
apresenta seis pegas, umas em co-criagado outras inteiramente suas, e participa como bailarino nos trabalhos de
outros coredgrafos: Andei um bocado de um lado para o outro, mas tudo com o mesmo grupo de pessoas. Era o
inicio da nova danga, as pessoas queriam fazer coisas, faldvamos muito uns com os oulros, via regularmente a
Clara, o Paulo, o Rui, dancei com eles e com a Carlota, havia a vontade de experimentar coisas e de
participarmos nos projectos uns dos outros, até porque ndo havia muitos bailarinos com o nosso tipo de
formacédo. Estavamos todos & procura da nossa linguagem pessoal, de uma forma nova de nos movimentarmos
e de pOrmos as coisas em cena... 0 proprio Rui tinha saido da Companhia de Danga de Lisboa e queria
experimentar uma nova forma de trabalhar, utilizando a improvisagdo; o Paulo também; a Clara queria
experimentar um lado mais featral... no fundo havia liga¢bes entre os trabalhos destas pessoas, havia pelo
menos uma série de preocupagdes idénticas.

E também nesta altura que Francisco Camacho comega a trabalhar com Mdnica Lapa para a obra Bimargindrio
que vem a terminar e a apresentar cerca de um ano mais tarde, quando regressa da terceira estadia em Nova
lorque. Segundo afirma, trata-se do primeiro projecto, em que esteve envolvido, com real impacto em termos de
circulagéo, quantidade de publico e divuigaciio na comunicagéo social. No entanto, porque partia ja de uma
estrutura concebida anteriormente, Bimargindrio (1990) n&o é uma obra representativa das mudancas que
entretanto ocorreram no seu processo coreografico. Com efeito essa mudanga manifesta-se 1ogo a seguir, nas
criagbes que fez para a Bienal Universitaria de Coimbra. Tanto Bld Bld Bld {(1990) que criou com Vera Mantero
como Quatro e o Quarto {1990) vivem ja da improvisagdo em cena, e sobretudo nesta uitima, o corte com as
obras anteriores € ainda mais radical, com a introducao de cenas de teatro puro. Um corte que representa,
afinal, toda a influéncia gue recebeu na escola de Lee Strasberg manifesta na vontade de falar das coisas de
uma forma mais directa, pondo de parte 0 movimento formal para privilegiar a criacdo de personagens, de
situaches, de comportamentos. Embora considere que houve por parte da critica uma reacg¢ao exacerbada de
destruicdo a peca, Francisco Camacho concorda que havia falhas a nivel de dramaturgia e que embora fosse
importante para ele na altura ser {80 radical e incomodativo, o facto de nao ter tomado em atengéo o publico, fez
da pega mais um acto experimental que um espectaculo. Acontece que a reacclo da critica ndo foi a unica
sequela. Mesmo em termos de relagbes pessoais houve ressentimentos, radicados sobretudo na sua falta de
preparacéo para dirigir os intérpretes: Eu ndo era nada claro. Ficava a olhar para eles sem saber o que dizer...
sabia para mim o que é que estava mal, mas ndo comunicava, ndo sabia como explicar e eles sentiam-se
perdidos e desapoiados. Nao sera portanto de admirar que nos anos seguintes Francisco Camacho se tenha
concentrado na reflex@o e desenvolvimento das suas capacidades de direcgdo, por um lado dirigindo-se a si
préprio nos solos que coreografou, por outro cbservando atentamente os processos de compaosicao de outros
coredgrafos - Meg Stuart (1891-983) e Alain Platel (1993-95) - com quem trabalhou & pelos quais sentia
afinidades. Assim, no solo O Rei no Exilio (1991), criado para a Europalia 91, recorreu a Fernanda Lapa para o
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ajudar a tomar consciéncia do fenémeno da direcgdo: queria fazer uma pesquisa sobre como € que me dirijo a
mim préprio a fazer um certo tipo de coisas, para depois saber como € que vou fazer isso com outros
intérpretes. E foi a Fernanda que me ensinou a aquecer, a projectar e a articular a voz, a procurar emogoes
atrds dos textos para lhes acrescentar um outro nivel, um sentido... e depois acabou por me ajudar mesmo na
construgcdo da pega, ela e a Carlota, que era a figurinista e assistente de ensaios. E aprendi muito ao deixar-me
dirigir por elas porque cheguei a conclusdo que uma criagdo deve ser, de facto, um trabalho em conjunto e
porque ao gostar e perceber a ajuda que me estavam a dar, fiquei com a nogdo de como o fazer para outras
pessoas.

O solo seguinte, intitulado Nossa Senhora das Flores (1992) foi marcado por questdes de ordem pragmatica. Foi
concebido para preencher o programa de uma noite, para um espectaculo em Bilbao, ja que O Rei no Exilio ndo
perfazia o tempo necessdrio. Como ndo havia verba de producéo, Francisco Camacho optou por trabalhar em
casa, num espago exiguo, opgdo que condicionou o desenvolvimento da peca. Partindo de uma improvisagao
estruturada, compés um personagem ficcional que se expde através do movimento, por vezes minimo. Com
efeito, enquanto que no Rei... Francisco Camacho se baseia no cruzamento de uma personagem histérica - D.
Manuel Il - com a sua prdpria biografia, ou seja, parte de duas personagens ja existentes, na Nossa Senhora...
procura inventar um personagem através de acgoes fisicas. O facto de trabalhar em casa, sozinho, numa sala
pequena, até as 3 ou 4 da manha, conferiu ao trabalho uma grande intimidade, a intimidade de um ser que exibe
o corpo como lugar de conflito, um conflito que se concentra por vezes nas deslocagdes mais infimas, s6 dos
dedos ou s6 do olhar, pequenos gestos que falam da intencéo de sair de um espaco fechado, de uma
identificagé@o linear, procurando outros espagos e outros corpos. Um aspecto importante neste trabalho é
precisamente o jogo sexual, que explora mais a fundo questdes sobre as quais Francisco Camacho comecara a
trabalhar antes, no Auto-retrato (1993): Eu nesta altura jad tinha comegado a trabalhar no Auto-retrato e tinha
decidido fazé-lo com a Carlota Lagido. Embora eu estivesse presente, era ela quem dangava, era ela que
verdadeiramente me retratava através do movimento, e quis levar isso mais longe na Nossa Senhora, quis
travestir-me sucessivamente, mostrar-me por um lado feminino, por outro lado masculino e depois conjugar 0s
dois lados. Alias existem outras afinidades entre estes dois trabalhos, nomeadamente no sentimento de
clausura, manifesto a nivel de movimento no uso das maos e dos olhos fechados.

Embora tenha comecado a trabalhar no Auto-retrato antes, este s6 veio a ser estreado depois da Nossa
Senhora...; ao tentar retratar-se, Francisco Camacho procurou responder a questdes como quem sou, como é
que os outros me véem, que imagem é gue tenho de mim préprio; ensaiou a peca num estudio soalheiro da
Companhia de Danca de Lisboa e surpreendeu-se verdadeiramente com os efeitos da sua passagem para a
caixa negra do palco. A falta da luz natural, dos azulejos azuis e brancos, de todo um ambiente barroco, retirou a
peca, no dia do espectaculo, grande parte da sua forga.

Foi depois de aprender muito com estas experiéncias a solo (a presenga de Carlota Lagido, porque a conhece
muito bem, ndo perturba esse “didlogo” a solo) e com os trabalhos que realizou para Meg Stuart e Alain Platel
que Francisco Camacho resolveu abalancar-se novamente para trabalhos de grupo: Aprendi imenso com estes
dois coredgrafos. Apercebi-me do que é trabalhar com intérpretes com diferentes passados, alguns
praticamente néo bailarinos, outros que vinham de uma formagdo essencialmente cldssica... outros que
lrabalharam sempre nesles moldes, a partir da improvisagdo; registei os fendmenos de competicao dentro de
-um_grupo; encontrei muita liberdade para fazer o_que_queria_e_descobri-como_dar essa mesma liberdade depois,
aos meus intérpretes, dar-lhes o0 a vontade de que necessitam para proporem o seu prdprio material... e depois
aprendi também a discutir sobre as experiéncias que se fazem em estudio, falar mesmo sobre o que estd a
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gl no momento.

I dentro deste contexto que surgem os projectos seguintes de Francisco Camacho; projectos em que continua a
procurar criar e desenvolver personagens, mas onde se torna patente uma vontade crescente de usar a danga
como meio de intervengdo e dendncia nas esferas do politico, do social e do cultural. Comecou a trabathar em
P'rmeiro Nome:Le, que era alids um projecto que andava na sua cabecga ha ja varios anos. Entretanto surgiu o
convite de Lisboa 94 para uma peca com caracteristicas de producgéo especificas {partilhar um programa,
smplicar custos reduzidos e ser facil de montar), o que tornava impossivel usar esse projecto para o efeito.
Assim, sem deixar de continuar a trabalhar em Primeiro Nome: Le, o coredgrafo entra num trabalho de criagéo
paralela para a obra que veio a intitular Com a Morte Me Enganas (1994). Foi um periodo terrivel de ensaios
continuos entre as 10 da manhé e a meia-noite com um stress acrescido por ter que assegurar,
-amultaneamente, muitos aspectos da propria producao. Para esta pega Francisco Camacho escolheu dois
micrpretes para contracenarem com ele, pessoas que conhecia e com quem partithava problemas de ordem
+xistencial. Trabalharam os trés sobre os lugares em que se radicava, para cada um, uma certa insatisfacéo
poela vida para construirem, em conformidade, os respectivos personagens. Carlota Lagido tornou-se uma
matrona de todos os tempos e de todos os espacos lidando, obcessivamente, com as suas tarefas do
qnotidiano; Luis Castro um escriturario pequenino e cinzento que tenta manter a ordem e uma certa sanidade
4través do refagio na rotina da escrita; e finalmente o préprio Francisco Camacho, um iranseunte desesperado
{ue exorcisa o0s seus medos de perda de controlo fisico, de ser humilhado e de morrer, enfrentando esses
lemas “de caras” usando o corpo, varios aderegos e a propria voz, com um assinalavel toque de humor.

Quanto a Primeiro Nome: Le, acaba por ser estreada no Porto em finais de 1994 e em Lisboa ja no inicio de
1995; Francisco Camacho considera-a a pega mais completa que fez ¢ a que mais corresponde ao que tem
andado a procura: Acho que é a pega em que vou mais longe na construgdo de personagens, quer ficticios quer
biiseados em pessoas reais, embora girando sempre em torno da influéncia de Le Corbusier, das suas
jmeocupagbes de ser humano e de artista, das suas teorias de arquiteclo e também das formas e das cores dos
sous desenhos. A partir desta influéncia orientadora a pega acaba por tratar temas muito actuais como a
sexualidade, o poder, a agressividade e 0 desconforto de espacos e situagbes, e dessa forma considero-a uma
poca muito politica, sem ser panfletaria. No que diz respeito a construgéo do espectaculo em si, desenvolve-se
por cenas que se sucedem umas as outras, exigindo dos intérpretes uma grande concentragio para evitar
«uebras na intensidade da caracterizacdo dos personagens de cena para cena. Tem também improvisagéo
mlegrada no espectdculo e o coredgrafo continua a incomodar o publico, embora com a preocupacgéao de nunca
ultrapassar limites aceitaveis. Embora considere gue tudo corre bem, Francisco Camacho continua insatisfeito
rom o equilibrio da parte final da peca, considerando que nem sempre conseguiu resolver da melhor maneira as
necessarias oscilages de ritmo e intensidade para manter o publico preso a acgio. De qualquer forma acha
lundamental que a obra continue a rodar porque dessa forma continuard a crescer e a aperfeigoar-se. Serd
miportante referir ainda que o coredgrafo voltou a sentir a necessidade de pedir a assisténcia de Fernanda Lapa,
aente de que se tratava de um processo complicado e que a encenadora o poderia ajudar a analisar,
~.cleccionar e estruturar o material reunido.

Quanto ao futuro, Francisco Camacho pensa continuar a tratar temas de hoje trabalhados numa via teatral:
(hiero tratar temas actuais mas ligados a questdes maiores, de sempre, que se prendem com a sociedade e
com o ser humano. E uma necessidade que tem a ver com 0 meu proprio crescimento intelectual. Estou mais
consciente dos problemas que nos focam a todos e acima de fudo, gostaria de fazer sempre a ponte com a
iealidade, com aquilo que observamos a nossa volta. Quanto ao movimento, estard sempre presente, porque
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para mim é muito importante, mesmo que as pessoas por vezes ndo o reconhegam enquanto tal. S6 que
dificiilmente serd movimento por movimento, serdo sempre ac¢bes, atitudes fisicas, comportamentos,
movimentos gue surgem e se desenvolvern de acordo com uma logica, digamos, malis teatral. Alids hoje em dia
ja ndo considero os meus trabalhos dangas ou coreografias, sdo pura e simplesmente espectdculos.
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SiLVIA REAL

Para Silvia Real dancgar é estar em palco e o palco um vicio que a intriga e fascina. Mas 0 movimento nao the
chega e recorre ao que for necessario para conseguir expdr algumas ideias, que desenvolve a partir de imagens
fortes e invulgares que de quando em quando a perseguem.

Silvia Real nasceu em Athandra em 1869. Sempre gostou de dangar em ocasifes sociais e formava com o seu
pai um par muito animado em que se centravam as atengdes em noites de festa. Foi uma tia que achou que esta
“gueda” para a danga merecia ser estimulada e um dia decidiu trazé-la a Lisboa para aprender a dangar. Foi
parar ao estudio de Luna Andermatt (1982-84), com quem fez aulas de ballet. Vinha de propoésito de Alhandra -
onde continuava a viver e a estudar - duas vezes por semana. Luna Andermatt apercebeu-se das capacidades
da aluna e comegou a pica-la. Se quizesse progredir e fazer da danga mais do que um hobby, deveria sair de
Portugal para poder estudar a sério. Silvia Real entusiasmou-se, 0s seus pais apoiaram-na, e em 1984 partiu
para Londres onde permaneceu cinco anos. A principio, mais do que tentar descobrir uma carreira, Londres era
a aventura, um mundo de experiéncias, polifacetado e multicultural, um auténtico fascinio para uma jovem de 15
anos saida de Alhandra. Comegou por estudar no London Studio Centre (1984-86), escola recomendada por
Luna Andermatt. Era uma boa escola a nivel do bailado e abrangia ainda a &rea do musical, com o ensino do
sapateado, do jazz, voz e teatro, mas néo era a escola certa para Silvia Real.

Sentia-se sobretudo atraida pela danga contemporinea, sentimento comprovado através de espectaculos que
via, e por isso comegou a procura de uma alternativa. Descobriu o The Place, onde se encontra sediada a
London Cortemporary Dance School e gragas a uma bolsa da SEC continuou ai 0s seus estudos por mais trés
anos (1986-89). Durante o primeiro ano tudo correu bem, mas depois deparou-se com alguns problemas:
Comecei a perceber que estava a ser bioqueada. S0 se podia aprender, aprofundar e aplicar a técnica Graham.
Quando comecei a fazer os meus primeiros trabalhos coreogrdficos, que faziam parte do curriculo escolar, era
sempre muito criticada porque, segundo eles, ndo estava a conseguir desenvolver o movimento. Por isso
considero que 0s alunos eram um bocado castrados nesta escola, porque pelo menos quando Ia estive, éramos
obrigados a seguir aguela linha Graham. Hoje em dia penso que foi bom levar com aquelas criticas na cara,
porque me fez pensar ainda mais, mas na altura foi demolidor. Quando ouvimos a mesma coisa muitas vezes
comegamos a pensar se € verdade ou ndo... e comecei a desiludir-me um bocado.

Quando regressou a Lisboa, com vinte anos, Silvia Real teve que passar por um periodo dificil de adaptagao até
conseguir inserir-se no meio. Com efeito, como sempre vivera em Alhandra, néo conhecia ninguem da danga em
Lisboa. Valeram-lhe durante esses primeiros tempos 0s conhecimentos que tinha da técnica Pilates que
aprendera em Londres durante dois anos, ao ponto de se tornar assistente do Centro onde se iniciou. Com
efeito, durante o periodo de desencanto relativamente a escola do The Place, Silvia Real encontrou na técnica
Pilates uma espécie de refugio: acompanhamento individual, trabalho direccionado, muito anatémico, que cada
um aprendia a orientar de acordo com as suas necessidades. Tera interesse referir que esta técnica foi
estudada e concebida por um alem&o, Joseph Pilates, especificamente para treinar recrutas e posteriormente
alargada a uma comunidade mais vasta. Hoje em dia muita gente do teatro e da danga encontra nesia técnica
uma maneira saudavel de assegurar a manutengdo fisica. Baseia-se em diferentes exercicios, muitos deles
executados em maquinas de molas com uma estrutura em madeira que permitem trabalhar os diferentes
musculos de uma forma isolada. Tanto as maquinas como os respectivos exercicios foram concebidos a partir
da ideia que os musculos ndo devem ser forcados no sentido da dilatagdo, mas sim fortalecidos no sentido do
alongamento. A sua prética ajuda a controlar a respiragdo e a coordenar 0s movimentos. Silvia Real continua a
fazer esta técnica em paralelo ou como alternativa as aulas de danga e garante que consegue dessa forma
manter-se em boa forma fisica. Uma vez instalada em Lisboa, Silvia Real conseguiu um subsidio para o primeiro
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emprego e montou o Centro Pilates, actividade com que garantiu a sua subsisténcia até se entrosar mais no
meio da danga (permanece hoje a sua fonte regular de rendimento).

Enire 1989 e 1980, Silvia Real procurou estabelecer contactos frequentando workshops de diversos coredgrafos
independentes e chegou a associar-se a Monica Lapa e a Aldara Bizarro - que estavam como ela a tentar
implantar-se - para formar o grupo “Criatura” (1990). Nao durou muito tempo, mas foi através desse grupo que
conseguiram negociar a venda de alguns espectaculos em que apresentaram 08 seus projectos.

De repente surgiu a oportunidade de trabalhar para Jodo Fiadeiro, que andava a escolher bailarinos para o seu
primeiro projecto de fdlego, Refrato da Memdria Enguanto Peso Morto (1990): Trabalhar com o Jodo
representou em primeiro lugar um grande contentamento. Foi uma confirmagdo de que era capaz de dangar e
seguir a carreira para a qual tinha passado cinco anos a trabalhar. Depois houve o lado de ser o inicio de um
projecto e isso deu-nos a todos uma forga enorme. Eramos auténticamente uma farilia, e a esse nivel também
foi maravilhoso. Por outro lado também tive desafios. Parece inconcebivel, mas foi a primeira vez que contactei
com o contacto-improvisagéo. Tive imensas dificuldades no inicio, nédo percebia nada daquilo, mas depois,
porque ¢ Jodo é excelente a nivel pedagdgico, consegue dar a motivagdo certa para as pessoas irem com
calma e chegarem l4, acabei por conseguir e isso foi fantdstico.

Silvia Real dangou para Jo&o Fiadeiro durante mais de dois anos, até a criagdo de O Que Eu Penso Que Ele
Pensa Que Eu Penso (1992). Nessa altura recebeu um convite para ir trabalhar com Vera Mantero. Ao principio
ainda tentou conciliar, mas apercebeu-se que era impossivel e optou por partir para uma nova aventura que iria
de certo representar um confronto com novos processas, novas ideias, novas experiéncias. Mais uma vez viu-se
envolvida num primeiro grande projecto, a criagéio de Sob (1993}, ja que se tratava, para Vera Mantero, de uma
espécie de recomego da sua actividade criativa. Com esta coredgrafa Silvia Real teve a oportunidade de
partilhar a pesquisa de uma via mais teatral e de se tornar cimplice de uma série de questdes relativas ao
porqué e ao para qué da danca: A Vera questiona sistematicamente tudo, desde o processo de trabalho ao
mundo que nos rodeia, a fungdo da danca... nunca estd completamente certa de nada. E se as vezes a
auséncia de certezas pode ser angustiante, porque é preciso acreditar nalguma coisa para se poder produzir
algo para apresentar em palco, & bom ter coragem para passar por essa fase, porque quando a ultrapassamos,
o resultado-sai enriguecido.

Aquela que Silvia Real considera a sua primeira coreografia, intitula-se Pour Bien e foi estreada no inicio de
1995 na Culturgest. Mas houve pegas anteriores, decisivas para os resultados obtidos neste dltimo trabalho.
Acontece que essas pecgas foram sempre apresentadas no ambito do curriculo escolar ou em circunstancias
informais, sdo todas de curta durag@o - ndo ultrapassam os 10 minutos - foram concebidas em pouco tempo e
enquanto fazia mil e uma outras coisas, factores que levam a coredgrafa a classifica-las de experiéncias, sem a
maturidade e profundidade que caracterizam uma coreografia “a sério”, com principio, meio e fim. Apresentam
uma importante caracteristica comum: partem da forga de uma imagem, a maior parte das vezes condicionada
por estimulos musicais. Depois, Silvia Real entra num trabalho de pesquisa & procura de justificagbes que
legitimem e orientem o desenvolvimento dessa imagem inicial.

Com efeito, embora ndo fosse obrigatério, Silvia Real sempre quis participar nos “acessments” das duas escolas
que frequentou apresentando as suas propostas. E é curioso verificar que sempre o fez propondo ideias e
material que nada tinham directamente a ver com o que estava a aprender nessas escolas. Segundo afirma, na
altura sentia-se um bocado perdida, sem linguagem com gque se identificasse e quisesse fazer sua, e foi perante
esse vazio que optou por ideias “mais malucas” que ganhavam corpo “em situacio”, e ndo pelo movimento. No
London Studio Centre espantou os professores, que nos comentdrios escritos confessavam gue se tratava de
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propostas originais, mas que nao percebiam bem porque € que ela tinha escolhido aquela escola. Mas pelo
menos o “feed-back™ era encorajador, ao contrario do que aconteceu depois na London Contemporary Dance
School gue, precisamente por estar vocacionada para a danga contemporanea, deveria ter dado mostras de
uma maior abertura.

Mas regrossando as imagens que est@o por detras destes trabalhos, valera a pena mencionar algumas: em
Bute-bule (1987) - criada no The Place e apresentada também em Lisboa no ambito de uma mostra promovida
pelo Clube de Artes e Ideias - partiu da musica de Bach a que associou a imagem de um jogo com botas
enormeas © longos atacadores; em Varagdes (1990), sobre musica de Antonio VariagOes, aparece pendurada
pelos pes; em Crua {(1992) obcecada pelas interpretacdes de Maria Callas, estd pendurada pelos cabelos; e em
Edina (1993) oxibe varias maos numa bandeja, ao som da musica de Satie. Esta Ultima pecga, a mais longa (
cerca doe 10 minutos), é das poucas em que o tema de partida néo foi de ordem musical. Surgiu integrada numa
Mostra que a Culturgest organizou, que tinha como tema a guerra da Bésnia: Para mirm fol muito bom terem-me
imposto wn lema, porque eu ndo consigo comegar a trabalhar a partir do nada. O nada pode ser tanta coisa...

Assim deiann e um tema e uma fotografia e isso foi um importante ponto de partida. Comecei por ler bastante,
Aaguns fivios, mas sobretudo arligos de fornais, para aprofundar os meus conhecimentos sobre aquela guerra e
foi por acaso, uma sorte, gue me apareceu a frente uma colectdnea de cartas escrilas por habitantes de
Srrajovo que nunca chegaram ao destinatario. Foi ld que encontrei um poema de uma mitda de doze anos, que
s¢ chamava Edina, e que se tornou a base deste trabalho. Impressionou-me muito porque falava sobre o
softimoento. sobre a perseguigdo e a morte com a inocéncia e a acuidade que so as crigngas conseguem fer.
Rolericrse lambeém a maos mortas, a membros mortos. Achei isso uma imagem muito forte e foi por isso que

resolvi pegar em varias maos de manequins, que levei para o estudio. Fiz varias experiéncias e concebi uma
poci em totio dessas maos rigidas e inertes, uma pega que pretende falar de Edina, retratd-la alravés daquilo
que e soenlti ao ler o poema que ela escreveu. O tema da guerra é particularmente dificil e achei que concentrar-
mie neste personagem seria uma boa solugdo para conseguir abordé-io.

For o sequir o Edina que Silvia Real teve a oportunidade de concretizar um projecto que a perseguia ha algum
tempo: dedicar-se ao desenvolvimento da ideia de “pendurada pelos cabelos” apresentada pela primeira vez em
Cri,

Corn cloflo, queria criar algo de mais consistente, que fosse mais longe no porqué daquela mulher e daquela
postura. Com a ajuda de Luis Filipe Quitas, a ideia acabou por crescer em torno de uma personagem historica -
D. Filipa de Lencastre - concebida como referéncia base para uma critica contundente & vulgarizagdo de temas
e sentimenlos sérios através dos media: Estuddmos muilo a figura de Filipa de Lencastre e a sua época, mas
ndo prelendiamos dar uma licdo de Histdria a ninguém. Fazer a ponte entre este personagem e questoes
confemporaneas teria concerteza varias alternativas, mas quisémos denunciar iniciativas como 0s “Perdoa-me”,
as caixas de fosforos com caravelas, as t-shirts e as canetas, que banalizam coisas sérias s6 para fazer
dinheiro. Esta obra é produto de um trabatho de equipa; Silvia Real (coreografia e interpretacéo), Luis Filipe
Quitas (argumento, cenario e interpretacdo) Sérgio Pelagio (banda sonora original) e Ana Teresa Real (aderecos
¢ figurinos) discutiram, propuseram, improvisaram e interferiram nas areas uns dos outros. Mais uma vez, o
movimento nao vale por si mesmo. O projecto de desenvolvimento da ideia inicial continuou a fazer-se com base
em imagens e conteudos acrescentados que o movimento ndo faz mais do que enquadrar e valorizar. E tudo
isto € construido com muito humor e um assinalave! sentido de eficacia em termos de comunicagdo com o
espectador. Actualmente, para rodar a peg¢a, Silvia Real debate-se com o problema da duragao, 35 minutos, por
nao preencher o espectaculo de uma noite inteira. Uma questao de marketing que a vai obrigar a arranjar uma
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solucdo para perfazer, pelo menos, 0os 50 minutos, sem alterar a estrutura do que esta feito e sem acresconliu
“para encher”.

Quando fala sobre o futuro, Silvia Real tem algumas ideias concretas: gostaria de voltar a estudar, sobretudo na
area do teatro, e de continuar a dancar para outros coredgrafos, porque séo sempre experiéncias
enriquecedoras e estimulantes. Quanto a coreografar, logo se verd: Gosto muito de coisas novas e o ter que
conhecer e entender como funciona a cabecga de oulra pessoa & um desafio que me atrai imenso. Acho gue sou
mais um bicho de palco do que, talvez uma criadora. Se comego a criar coisas um pouco mais desenvolvidas, é
também porque tenho que estar a trabalhar... ndo é por sentir necessidade de criar. O que eu tenho é que estar
em paico. E um vicio, mesmo, e se néo tenho trabalho, a tnica hipdtese & ser eu a criar.
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“Criei movimentos meus, sobre outros que ndo me pertencem.
Alberto Placido

“A imagem fotografica néo é apenas o olhar, é mais, mas
também é menos, porque a imagem fotogréfica €, mais do que

tudo ocultagéo.”

M.T.S.




Pour been
1995
Shvia Real






Primeiro noame: Le
19595
Francisco Camacho



Pour bien
1995

Stvia Real



Primeiro nome: Le

[R5

Francisco Camachs



“Registar um momento. . de entre lodos os momentos
possiveis "

Edmee Brigham

Edmea Brigham



10

Raio o iz
1995
Leonds Keail



O hdbito ndo faz o monge
19495
Ana Rita Barata / Stephan Jurgens
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Dedinios
19585
Luis Damas



Jorge Goncgalves



E segrado (ensaio)
1995
Calia Alturas



Para enfastiadas @ profundas rstezas
1954

Vars Mantess



Fado
1954
Paula Fonseca



Sabdo de 1odette
19094
Améha Bentes
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-. centésimo de segundo aqui, outro ali, lodos juntos nunca
: mais de um, dois, irés segundos roubados a

José Fabiao



Sablo de todette
1954
Amila Bantes



Susting &t absting
19917
Joana Providéncia

23



Cooy arul
1954
Clara Andermatt



U hoemam seguu em frente
15954
R Munes.
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Peacolada
1985
Pauka Massano

2



José Manuel



Parcelas AB.C.+
1991
Paula Massana / Joana Provsténcia






1954
Vera Mantero



A bailarena do mar
1990
Paula Massano
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cofpas em movimento liberam-se do seu pese,

C do gradualmente um cendrio idealizado... Enquanto
5, uma chmara discrelamente posicionada aguarda o
menio cpartun para dislerir o derradeiro golpe...”

Luis Cunha




O Cansago dos Santos
19483
Clara Andermatt



0 Rei no exilio
1993
Francisco Camacho

35



Sustine et abstine
1993
Joana Providéncia

LUIS CUNHA 36



Auoretrato
19493
Madalena victormna



0 Rei no axlio
1993
Francisco Camachso
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Luisa Ferreira



0 terceiro quarto
14991
Madalena Victoring




0 tercers quarto
1891
Madaiena Victaring
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Auto-retrato
1993
Paula Maszano

LGS FERIE A 42



Terrefaccho
1990
Madadena Victonng
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Os vestidos que eu hes emprestei ndo eram meus
1994
Isabel Barros



O vestidos que eu Ihes smpreate Alo &f5M mMeud
1994
Isatee| Barros



03 vestidos que ey lhes emprestel ndo eram meus
1994
lsabel Barros




Do princ’pio ao fim (7)
1994

| ME Bamos



*Sa estivermos alera e com os olhos e espinitos abertos,
08 QUE a8 CoISas comuns podem querer dizer qualquer
varemos objeclivos muito reais em siluagdes as quais
amos, de uma forma, encolher 08 ombros @ chamar

Rui Palma






g waith outs (ensan)
1654
DOiga Roeiz



Imagens de dentro
1954
Coha Shva



Vaz gue L& cala
1994

Pails C




Compasicio com nd ¢ vermetha (ensain)
15954
Marganida Betiencourt



ALBERTO PLACIDO
Curso de design grafico e frequéincia do curso de folografia no AR.CO.

Curso de folografia no Instilulo Porlugués de Folografia (IPF).
| Dasigner entre 1984 & 1990,
Folografia de moda até 1988,
Assistente do foldgrafo Marlo Cabrita Gil (1990/92).
Folografia dé publickiade a partir de 1992
Fotdgrafo na Culiurgest a parfir de 1993 e revista da Mosica a partir de 1994,
Folografia de leatre.
Apresentacdo de diaporamas.

EDMEA BRIGHAM

Nasceu em Tomar em 1959,

Tirou o curso de fotografia do Instituto Pormugués de Folografia (1984/86).

Estagm de um ano no eslidio de publicidade Olhd Passarinhe, E

Colaborou com: Jornal Alrica, Didrio de Lisboa, Elan, Perfil 35 e Ceniral Models (portfolios para modelos e actores), revista
Pais a Filhos, ravista Sadde e Boa Forma, revisla Pais.

Folografias para o programa e convile da obra Branco Sujo de Jodo Fiadeiro (1993/94),

Parficipagao no Laboraléria | e Il - Amascullura 1993,

Participacdo no Laboraltno Il @ IV - Amascullura 1994/95.

Actualmente colabora em regime de avanga para a revisia TV Mais e Terra Vierde e como “freelance” para a revista Crescer.
Exposicao de folografias anquadradas no projecta do lvio Mha Retrato, sobre os caboverdianos a viver em Portugal, no
Sonhar Africa num Outono em Lisboa - Chapitd 1984,

JORGE GONCALVES

Masceu em Lisboa em 1967,

Tirou o curso de folografia da Escola Técnica de Imagem a Comunicaglo em 1892, sob a orienlacio de José Fabiso @ Daniel
Blaufuks.

Workshop || dos “MausMaus® com orientagio de Alvare Rosendo, Daniel Blaufuks e Adrigna Fraine.
Ce-fundador de Amnésia Oficing d' Ane Fotografica em 1994,

JOSE FABIAD

Masceu em Lishoa em 1950,

Recsbau o primelro caixote Kodak aos 10 anos. Acs 15 descobee os mistérios da cdmara escura e esiraga papel fotografico
na busca da imagem parfaita,

Em 1977 ingressou no quadro de pessoal da Secrelaria da Estado da Cultura como folbgrafo de Are.

Entre 1978 & 1985 foz parte dos grupos “Diapositves™ & “Méon®, gue apresentaram espectaculos multimédia com a
participag®o de artistas plasticos, misicos, bailarinos e actores.

Actualmente & professor de fotografia na Escola Técnica de Imagem e Comunicagio e na Escola Profissional de Imagem.
Confinua a estragar papel folografico em busca da imagem perfaita.
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JOSE MANUEL

Hasceu em Lisboa em 1958

Foldgrafo profissional desde 1985, Divide a sua aclividade entre a fotografia de Arquitectura e de Danga.

Colabora com o Acarte desde 1990, Efecluou uma exposicio no Centro de Arle Moderna, integrada nos Encontros Acarta
1981, sob 0 tema "Um Ano de Danga no Acarte”. Colaborou no livia Dangaram ém Lisbos, edigio de Lisboa 94

LUIS CUNHA

Masceu em Lisboa em 1987

Apos finalizar o curso de Design & Comunicagdo Visual da Escola Anldnio Arras am 1989, iniciou-se como fotdgrato,
passando por um estagio de formagao profissional no jornal Plblkco em 199394,

Actualmente & finalista do curso de fotografia da escols AR.CO e & fotdgralo “freslance”

LUISA FERREIRA

Masceu em Lisboa em 1961,

Colaborou com: Didrio Popular (198B/87), Diano de Lisboa (1987), Semanano (1887), revisla Face (1989)
Fotdgrafa da Escola de Circo (1987/88).

Documentdnos em video, para o FADJ) (1888/83).

Eolo-repdrier das pubhcaghes da Pra-jarnal Sate, JL, O Jarnal {(1986).

Folografia de Ane para diversas galerias, folografia de especticulos @ portfobo de actores,

4° Prémio, tema juventude - fotografia a cdr, SNBA, 1987

Diversas exposicoas de fotografia e instalagdes video, individuais e colectivas, em Portugal @ no asirangeiro.
Reporter fotografico do pormal Pablico desde o séu micio

PAULO NEVES

Nasceu no Poro em 1966

Frequentou vArios cursos no nicleo de fotografia do FAD do Porlo (1980/B4).

Entre 1984 & 1988 foi formador da folografia nesse mesmo nicleo @ Organizou varnos cursos om escolas pablicas
Parlicipacho em varios concursos regionais de folograhia, ende ableve alguns prémios & mencbes honrosas

Exposigho de fotografia em 1984, com a colaboragiio de um oulro fotdgrafo poriuense - Tiago Azevedo Fermandes - 5000
1ema “caminhos de ferro”. no Mercado Ferreira Borges, no Porto

Panicipagho numa exposi¢ao colectiva sobre a banda rock GNR, na galeria Cuadrado Azul, no Pario.

Folografia de espectdculos no FITE, concertos, feslivais de jazz & teatro de marionetas

Fotografia de danga comlemporanea a panir 1994, com o Baliel Teatro

RUI PALMA,

Masceu em Aljustrel em 1967

Tirou o curse de felografia da Escola Tédemea de Imagem e Comunicagho em 1992, sob a orientagéo de José Fabibo e Daniel
Blaufuks

Mangio honrosa no “Velferdstjeneslens Folokonkurransen® em 1993, na Naruega

Co-fundador de Amnésia Oficina d'Arte Folografica em 1994




e

e

Axiars Rurasra

Jolicr i wes

LTI E 2

obey

Suntie of Abylne
Az Alanas & o8 Papalhos
Bk Pars Doss. inlsprmies

:* E wmn ?mﬁumﬂ

Partuape g Condd Diarecer First g
Think Aferwoedy

A B 08 Araned s =

Do Cniko Tho Alia

Ciafa, Clarmas o Malidy

D Chair & Chun AconBacen as S
£ Risi no Exiln

Dy e wemy Dapmapparecico (2]

Lima P e Cops da Seme
Lira Madore 9o Prsalon
St @ Lollobvgens
Poda Won Hirer 1)
S| e

O Canaaga ou Sartcs

I Wieg =

Fartsl Flood

Bokm

10 Qi Eu Ponso Ous Ele
Perida Oua Eu Penso
Poks Moo Haver (1)

Ly Padacic de Calo

hosts Sanhoda das Fioced e
Crua

A indratn

Aato et

A Faata

Lt Sy oo

Wsing for Violupdia

incuslinon

Ramgss Hebanio

A Mutes Amadifa

Ao retralo
Compimicls coim Nu @ Wermmalo
Cin Al

Auienpl o

Emtusio |

by e Iposss

Entusio 1l

B Suja

Drespir b & Pl

Saob

Adaderi @) Fosma oa Goa

Vo Caladas

S O Trrgthe:
rnprovnacha pars Joha Fom

A Erpinanca de Bern Cavaigar Toda s Sela

RE AL - Jolria Finidinro

s Pirn b Profassonais
de Ikxdaiong Vickordro

Baligt chy Grard Tradte oo Gerdes.

Cornpantun Clais Andemas
Ginapety e Didregea e Adrmancia

RE.AL - Jodo Fladeirs
AEAL - Jabo Fadeis

AT Pafa MG Profibiscnin
o8 hadalena Vickonng
Copndin Matna)
Chombgraphique
Madariands Dans Traoabte i
Tadet Gumanikian

FE AL - Jodio Fladein s

Girupo om Danga oo Almisy

L]

Fatival Mlapatul

F iyl Hlapatim

Fsnvil Biapstub
Frutval Kigrbk

ity - Fostas da Cidsde
Fenanal Kpiha
lprograma. de wlevisks - TR

Carte Blanche
Aspocios os Dunga Conkamenatrnig

Forum Estudange
Jornadas e Darngs

Econboy Acarts
Cata Bl

s g Consanasand Nacnal

Rk fedridog
Aty reralon

Aeder rwtraioe.
Herrgrageen & kadora Duncan

Sarstona Par 3 Dangs
Drarwams na Cudaca

Dangas na Cudade
Cicky Moot
Masaiora Pam a Darga

Festnal Gn Rendrs o Hone vewriass

Uasatona Pars s Dangs

Toaiire Muncpal Mana Matos

Taatre Miruopal blans, Matos.
Cardrgy Cuuinl dhe Bk




Duas Canclen @ Pouco Mal

A AR | LG )
Drezatirrsciaciad
Buta-netralo

(=

Anna, Anna
Dt Cabsy Wiidko (1] wess
Sobastdn & Tergaa

0 Cus Pooe wn Copo
Dostings o Infirseo (moda)
Deswrga d infirdo (duoka)

Dangar Cabo Verda (1) s
Solg Promotion

Eftucid il

O Cacilnisra {7)
Hicnndas, Doz M. 2208
Eraerviginoly + Extaie | [chaio) (3}
Irismagace - Egmaoo I ima) [ 3)

Parn Entasiindas w Profurass Trsteras.

Dimerent Clowds. Differant Skued
Biaria
Sabio de Toiletin

Winait & Dimerencs & Dary Wik
Mg uriy Va2

LUim Momaen Seguins wm Frents
Fim

As Marnas (im0

Cowm a Mo o Enganas
Primairg Heoma: Lo
Sobreroe

Auma |
Adma i
Sabado 2
Taca bercrmai
Holg

D Peate
Amor cu Sexd
(eada) 4}
nolo) |4)
Passionate Fraud
Pour Buan

Prireega v asbangeve

" Primio oa humir, Concursg Vol

BE AL - Jolo Fadern

Batshervia Dance Compdany

Cirupn de Danca g Almada

Asslen Pars Mio Profmscnan
O Madakifag Vicloding
Compantss Pauio Flieso

Comopears Daroe Deeslon. Carder
Cornpanmia Clars Arcarman

HE AL « Sodd Fiaing

Europwany Darvon Darvalop. Center

" P P gle Danga Coriermpanions, Concures Voldv

B rF Prienia, Conaman Coreopriiico ok Madna

Pribfagh Nadssharl

»  Pribnio Acamie | Mand Madakve ci Lnonscks Pevcigdo. 1091
e Rengdo Fipwicur, Moo Acacis bl on Madamnn de Ansedo Poioypdo 1l

e e Fap Praderrian A

fa i I

ey A ety Paspioio 1RO

e PRI At M Maciens 0 ASieeos Pesipdo. TR
& Prémen ge Qualcdane oa Moses Por ugoess oo Aoy @ kisiss op 1087

inleintive
Chona Corsagrahca ta Esceas oe
Danga cda Consaraming Meconal

Lrangim Fa Catade
Firibo il Fenbiva che Moibe Veaalila

At retrafo

0 Gue Pode am Colpo
Eregnyms Acarks
Lisbos B4

0 Que Pooe um Gorpo
Dwnca b Horn o Amogn
Modra Bebeoca du Danga
Coantimiue rua
Limbea 4

Sata
O e Prce wm Corp

ILinhoa Bl

Arslae Corennriten
Enconios Para & Danca
Lnoca 4

€ Chan Pogla wm Colpo

Platwitermna Porlugneesa - Aenconises
Choe G ihetuund. it Blagnoset
Chargnra i Darga de Amada
Dancas na Cinache

Homenagem  Martra Grvtam
Plataicema Porlguats - Aenconte
Cherdogy aphsou, de Bagnoiel
Lindata e

Propecta Dancav & Tista
Fostwad Frog
Dmngas ra Catdn
Dangas ra Gty
Snios oe Teatro & Danca

Dangas Fu Ot
Cuntie Matona Crorograghigs
v fa Ok
Dargas ra Ciade

Comics Maciierinacs

Crar i Ml
Conivg Tagn

Araris

Bala Fuirmas &0
Cullurgnt

Acnria

Cofigeu dos Neorwos
Capsia da Ganoarnna
S

Acars

Liowilé

Cofgeu dos Recracs
Canten Cuttural da Matapoits
Cuturgest

Lishoag

Cntrn Culiuvn! 8a Bakiem
Ciasa de Sarravas

Teakt Cralte

Taass Munitps de 5. Laiz
S Dwital Canlre, Ted Aviee
Culurgensd

- Fraiee L ros Erconiros Corvopradone o Ledad o el os
Flatatam Fomuguiia Dan of Aensonined CInsopranfeguet S Bagrodst
sas  Pryirep Ppepialy Bebgen © Candy op npewena te 1997
St o D bl Eapwctioudd O Dafga o 1988
L ot O Chiors, ke Faginctiboni e D300 o 10500
Sy v Quro kel Corsograto de 1060

St i Chir, RevelaCo o 190
Sty e Duro, Rpvesiagin o 1961

= S de Ourd Meiho' Eipeciicuto or Dag de T80
= Gt i O it Eagnpctacilo o Dancs o 10



	movimentos-lisboa-OR - copia.pdf
	movimentos-lisboa-OR - copia.pdf
	movimentos-lisboa-OR - copia.pdf
	movimentos-lisboa-OR - copia.pdf
	movimentos1.pdf
	portada-movimentos.pdf
	2
	3
	4
	1

	mov5
	mov6


	paginas-4

	31

	pagina-suelta



