


MOMENTO UNICO NA HISTORIA DA DANCA PORTUGUESA

No final da década de 80 uma nova geragdo de coredgrafos / bailarinos veio aiterar radicalmente o
panorama da'danga em Portugal. A personalidade vincada destes corebgrafos, independentes de escoias,
estilos e processos criativos institucionalizados, reflecte-se nas suas obras, introduzindo em Portugal o
conceito de cbra de autor, umn factor importante, diria mesmo determinante, para a explosao de novas
linguagens coreograficas no nosso pais.

Se hoje podemos falar de uma vitalidade inédita na danga portuguesa, teremos que atribuir os méritos a
esta geragao que, nos Gitimos anos, tem vindo a conquistar um merecido interesse e credibilidade,
contribuindo para colocar a danga a par das outras artes ja reconhecidas. A constante atengdo dos media,
a existéncia de um pablico atento e assiduo e ¢ prestigio internacional dos trabalhos dastes coredgrafos,
confirmam este momente Unico na Histdria da Danga em Portugal.

Esta nova danga envolve uma vasta comunidade artistica, ndo s6 de coredgrafos e bailarinos, mas
também de compositores, misicos, artistas plasticos, figurinistas, actores e videastas, com um elevado
nivel de qualidade ¢ um ritmo de produgédo muito significativo. O festival “Dangas na Cidade”, criado em -
1893, surgiu da necessidade de providenciar um espacgo capaz de dar resposta a esta vitalidade,
constituinde-se como ponto de encontro e plataforma de apresentagédo das obras dos coredgrafos
portugueses; um espago que 0s organizadores de festival tém procurado abrir, paulatinamente, & presenca
de coreagrafos estrangeiros que partilham 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 apresentacdo dos
dezasseis coredgrafos portugueses que integraram a programagao do festival ao longo das suas trés
edigbes, ndo quis recusar. Os nomes em causa sao representativos, incluem alguns criadores jé reputados
a nivel nacional e internacionai e sao suficientemente numerosos para nos permitirem reunir testemunhos
importantes para uma melhor compreenséo desse fendmeno a que se convencionou chamar de Nova
Danga Portuguesa. Com efeito ndo me pareceu oportuno nem vidvel optar por fazer uma apreciagio
critica da Obra de cada um; porque para tal seria preciso ¢onhecer bem a producao de todos eles ¢, acima
de tudo, porque a maior parte é demasiado jovem para que tal apreciacéo se justifique fora dos
pardmetros da convicgio e do palpite. O que me entusiasmou e pareceu necessario foi descrever ¢
percurso de cada coredgrafo, procurando evidenciar os problemas, as duvidas, as descobertas, as
decisbes 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 compreensdo do dito fenémenc
da Nova Danga Portuguesa. Optei, em conformidade, por relatar a histéria de cada coredgrafo a partir de
uma entrevista gue compiementei com a consuita de textos facultados pelos préprios (criticas,
comentarios, descrigdes de projectos, efc.). Enquanto entrevistadora, orientei as conversas de forma a
reunir a informagdo necessaria que me permitisse estruturar textos susceptiveis de serem comparados;
por outro lade, para ter a certeza que tinha conseguido assimilar correctamente o que era realmente
importante para cada um, fiz questao que todos os textos fossem revistos e corrigidos pelos préprios.

Nao faz parte do &mbito desta apresentagéo o referido estudo e andlise da informagio 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 angiistia do individuo, corn a sua capacidade de
criar e de inovar, perante a informacgace e o consuma massificantes, a ascenséo da violéncia e a presenga
ostensiva da morte. Uma angustia incrustrada em realidades que escapam & 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 incartezas, Por isso em todas as areas, e a danga nao é excepgdo, os
percursos constroem-se sobre uma combinatéria de técnicas e processos moldados pelas convicgdes do
“eu”. Com efeito & danga “antesanal”, construida a partir da nogéo de oficio que se aprende e domina sob a
observagao 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 emancipagéo sofrida mas aficianie, ao
longo da qual a danga cresceu e se expandiu, passando a participar de forma bem mais interactiva nas
questies fundamentais da técnica, da estética e da ética que sempre envolvem o acto criativo em
qualquer expressdo arntistica. Foram varios os “ismos” que polarizaram e noriearam os artistas ao longo
deste século, por aderéncia ou confronto. No entanto, a proliferacéo dos diferentes "ismos” veio de certa
forma “desorientar” os mecanismos de resposta. Hoje em dia, todas as opgbes séo 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 inimeras opgles que se lhe
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 |hes estd subjacente -
essencialmente a de que ¢ movimento se radica em impulstes vitais espontdneas que cada um pode
descobrir e potenciar de acordo com a sua experiéncia - corresponde & maturacéo de uma série de
preccupagbes que encontramos, de forma dispersa, em personalidades de diferentes quadrantes, de
Martha Graham a Rudolph von Laban. A pouco e pouco a pesquisa sobre o movimento, as suas causas e
muotivagdes {para a qual contribuiu de maneira decisiva todo o trabalho sobre a preparagéo corporal do
actor, de Stanislawsky a Grotowsky), foi-se desenvolvendo e sistematizando numa seérie de conceitos ¢
exercicios que percorrem, hoje em dia, todas as dreas das chamadas “performing arts”. Ndo podemos no
entanto confundir essa sistematizagdo com cédigos rigidos. Com efeito, ao contrario das técnicas da
danca 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. - néo
sao normativas e afastam-se do conceito abstracto de corpo, o corpo instrumentalizado para desenhar
movimentos no tempo & no espaco segundo uma logica formal. Importa-lhes sobretudo a interacgao do
corpo com a imaginag¢ao - usando a imaginagéo para transformar o corpo e usando o corpo para
desenvolver a imaginagdo. O movimento acontecs, instante a instante, a partir dessa pesquisa interior
sobre a correspondéncia entre sentimentos e acgbes, permitindo adicionar uma gravidade emocional &
gravidade fisica. Contacte inter-individual, motivagdes, fluxo de energias, improvisacio por impulse e
improvisagio estruturada, organicidade motora e mecanismos de associagdo psicolisica, séo tudo
aspectos que estas técnicas trabaltham através de viagens de desccoberta ao interior de cada um. Desta
forma o corpo actuante, o corpo em movimento, torna-se uma fonte de identidade: uma presenga fisica
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accionada por narrativas pessoais - memdérias, sonhos, experiéncias. Ajudam o aluno - intérprete efou
coredgrafo - a tomar consciénecia 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 propria e
depois aplicou as suas "conclusées” na elaboragadc de uma técnica codificada que passou a impér aos
seus intérpretes e alunos. Estes comecaram a aprender a moldar pelo exterior, pela reprodugdo do
movimento em st, a expressividade do seu corpo. As técnicas de “release”, e dai a sua designagio,
pretendem sim libertar os alunos de quaisquer regras, desenvolvendo as suas capacidades no sentido da

diferenga. Preparam-nos para construirem, cada um, a técnica gue melhor serve as exigéncias do seu
préprio movimento. Dai alias o nao podermos falar de uma técnica de “release”. Muitas detas adquiriram
mesmo 0 nome do respective mestre; a técnica “Klein” ou a técnica “Alexander”. Sa0 por conseguinte
técnicas abertas, permeaveis a multiplas combinatdrias com outras técnicas, mesmo as convencionais; no
fundo, representam sobretudo a aprendizagem de uma maneira de estar na danga que passa
necessariamente pela intervengdo do individuo. A maior parte dos coredgrafos independentes com quem
faldmos foram profundamente marcados por esta nova atitude relativamente a preparagdo do corpo gue
pensa e do pensamento corporizado. Permanece secundario se o fizeram em Nova lorque, em Amhem ou
em Berlim. E & mais do que evidente que mesmo 0s que ndo tiveram a oportunidade de experimentar
directamente essas técnicas nao deixaram por isso de ser contagiados por elas, por via dos cortactos com
coredgrafos com quem trabalharam, dos professores que entretanto dirigiram seminarios ou workshops em
Lisboa e até 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 caredgrafos. E notéria a valorizagdo dos
cortetdos 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 falamos refere-se a importancia de encontrarem e transmitirern a “sua
linguagem” e o “seu movimento” para exprimirem preocupagdes ora centradas sobre o foro psicoldgico - 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-lhes que participem,
de forma activa, na prépria cria¢do {(mesmo se para alguns intérpretes, alheios a este tipo de formagao,
esta atitude seja sentida como uma imposicao constrangedora). Como a improvisagdo faz parte integrante
do processo de experimentagao e pesquisa individual desenvolvidas pelas técnicas de “release”, ndo é de
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estranhar que ela ocupe um lugar de primazia no prépric acto criativo. Muitos dos coredgrafos utilizam a
improvisagdo ¢como ponto de partida, come maneira de testar diferentes ideias no seu proprio corpo, e
passam em seguida esse material aos intérpretes com quem trabalham, sempre com a preocupagéo que
eles o transformem, moldem e fagam seu, para evitar a mera reproducfic mimética. Qutros envolvem logo
desde o inicio 0s proprios intérpretes no processo de recolha de material, reservando para si a respectiva
orientagho, selec¢lio e composicao final. Por vezes, chegam a comprazer-se com a improvisacio em
cena, fazendo de cada espectaculo um momento Unico e experimental, encadeando livremente os
impulsos entre o corpo, as emogdes & a imaginagao.

Um aspecto curioso é que estas téenicas estimulam a busca de movimento que sai da consciéncia do
corpo, da memdria e das vivéncias individuais, mas ndo 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 l6gica é outra, menos formal e decorativa, mais proxima do teatro. Assim, as principais
dificuldades dos coredgrafos parecem residir na orientagio dos intérpretes e das suas propostas num
contexto significante de pensamentos e mundivisdes. Investindo-se a si proprio da tarefa de dramaturgo e
encenador do corpo actuante, o coredgrafo sente necessidade de se familiarizar com os “segredos” da
direcgdo teatral para levar a cabo 0§ seus projectos. Nao seré 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 construgéo das obras.

Foi o confronto com processos de aprendizagem e/ou rotinas profissionais demasiade 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 reacgtes foi o proprio
Ballet Guibenkian: por um lado come ablve da recusa aos modelos estruturantes da escola e do trabatho da
companhia; por outro, como plataforma de apresentagdo dos projectos experimentais dos coredgrafos
"dissidentes”, nos warkshops coreograficos realizades anualmente.

Depois, 0 interesse suscitado pelas propostas desta nova gera¢o que crescia a margem das companhias
institucionalizadas - interesse apoiado pela conquista de noves plblicos gragas a programacédo do Acane -
foi encontrando eco em diferentes iniciativas: nas Bienais Universitarias de Coimbra, workshops da
Companhia de Danga de Lisboa, concursos Arejo, eventos varios organizados pelo Clube Portugués de
Artes e |deias e, j& de forma reguiar e estruturada, no Acane, nos Laboratérios da RE.AL - Joao Fiadeiro e
mais recentemente no Centro Cultural de Belém, Culturgest e festival “Dangas na Cidade”.
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Como as entidades oficiais ndo estavam (e continuam a nédo estar} preparadas para acolher ¢ apoiar a
expansdo dos coredgrafos independentes, estes debatem-se com uma série de problemas estruturais:
auséncia de critérios de selecgdo na atribuicdo de subsidios, espagos para trabalharem e redes de
distribui¢do e circulago das obras. Estas limitagdes tém condicicnado o trabalho produzido e ¢ respectivo
crescimento. Entregues as leis de um mercado ja de si restrito, concebem muitas vezes por medida:
duragdo encomendada, o espago que o estldic de ensaio permitiu trabalhar, o ndmera de intérpretes que
© cachet consegue pagar...

Porque o tempo de preparagdo normalmente também é reduzido e as circunstancias de apresentacdo
demasiado formais, 08 coredgrafos ou se cotbem de arriscar e levar até ao fim as suas experiéncias,
optando por férmulas ja conhecidas e eficazes, ou acabam por apresentar projectos néo completamente
acabados que precisariam de rodagem para crescerem e amadurecerem. Como ial nao acontece, resta-
ihes reflectirem a posteriori sobre as falhas e as privagdes que marcaram as obras na esperanga de
retirarem dessa reflexdo algum ensinamento. Até porque, de uma maneira geral, quando os coredgrafos
arriscam a explorar novas vias e nao séo bem sucedidos - fendmeno compreensivel em situagdes de
inseguranga de quem percorre terrenos desconhecidos- s8o julgados com severidade e, por vezes, sao
mesmo “esquecidos”,

Por outro lado, a impontancia atribuida hoje em dia a individualidade e & genuinidade do acto criativo
estimula a vontade de afirmagéo. Todos querem explorar a sua visdo, todos querem ser coredgrafos, mal
terminam um periodo mais ou menos consistente de formacéo. Alias ndo deixa de causar algum espanto a
situacao dos coredgrafos que praticamente nunca dangaram para ninguém. Se é certo que a ténica se
instalou no ponto de vista individual, ndo € mencs evidente que quanto maior for 0 nosso repositério de
conhecimentos e experiéncias de outros pontos de vista, mais facil nos serd depois defendermos o nosso
com eloquéncia e convicgio. Com efeito, os coredgrafos poriugueses que ja conseguiram afirmar-se com
solidez tanto no plano nacional como no plano internacional sfo precisamente aqueles cujo percurso
sofreu mais contdgios e interferéncias, a influéncia sempre inovadora de multiplas perspectivas ¢ pontos
de vista, sem medc de porem em causa 0s saberes e as férmulas entretanto adquirides e com a
capacidade de remexerem e reordenarem, a sua maneira, as téonicas, os processos e as ideias com que
forjam as suas obras.

Maria de Assis
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PAULA MASSANO

Desde que comegou a coreografar (Arefas, 1979}, até a sua Ultima criag@o (Aufo-refralo, 1993), Paula Massano
percorreu um caminho arduo, feito & margem de apoios oficiais; situagdo que a levou a enveredar pela
experimentacic e pela pesquisa em busca de solugdes diferentes para ¢ espectaculo, e para a coreografia em
particular.

Nasceu em Angola, em 1949, onde viveu alé aos nove anos. Africa, com o Seu espago imenso, as tonalidades
raras e os cheiros exdticos, envolveu a sua infancia de beleza e mistério e permanece até hoje uma influéncia
insubstimavel, enguanto época construtora de um imagindrio rico e gensroso que se reflecte nas relagdes que a
coreografa vai estabelecendo com ¢ mundo & com as coisas.

A danga foi desde sempre uma presenga constante. Sua mée era professora de ginastica ritmica e uma vez
radicada em Lisboa, Paula Massang inicia uma formagac em danga que surge como uma opgao natural.
Comecga por estudar com Ana Maseolo (1963-68) & chega a frequentar, na situagio de bailarina pré-profissional,
as aulas do Grupo Gulbenkian de Bailado, na altura dirigido por Walter Gore e muito radicado ainda no reportdrio
classico. E entdo convidada para integrar o elenco das Dangas do Principe Igor (1968), mas durante a fase de
ensaios uma insatisfacao crescente atinge © {imite levando-a a mudar radicalmente a sua vida: Algo se passouy
na minha vida, eu ndo sel bem explicar o que foi, gue me levou a enfrar em rotura com tudo viclerilamente, £
pus em causd a danga, pus em causa tudo, pus em causa o estar ali a ser comandada por aiguem virias horas
por dia, durante muitos anos... e resolvi sair da Guibenkian e parar com a danga completamente.

Paula Massano resolve entdo virar-se para outras artes. Estuda improvisagdo e expressdo 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 fotogratia, o fime e a “perfermance”, criando séspectacutos multimédia onde
explora relagdes aleatérias entre o texto e a imagem (AR.CO).

Apds estes seis anos de divorcio com a danga, a ESBAL encerra, devide ac 25 de Abril, e a nova escola do
Conservatdrio atrai a sua atengdo. Resolve candidatar-se e reconcilia-se com a danga, uma reconciliagao que se
tornou possivel gragas ao caminho entretante percorrido: Quando voltei para a danga, foi jé com uma
perspectiva completamente diferente. Os trés anos em arquitectura abriram-me novos horizortes; a capacidade
de desenhar e elaborar sobre 0 espaco, por exemplo, sem esquecer a importdncia de outras matérias ligadas ao
curso, como a Histona da Arte e a Linguistica, que me abriram diferantes 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 Conservatério (1974-77) houve duas experiéncias que marcaram Paula Massano: a
constituigdo do “Grufo™ (1976), com um grupo de colegas finalistas, com quam desenvolveu um trabalho reqular
no dominic da improvisacao e da experimentagio, 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 propagacdo da energia ao longo do esqueleto) ajudou-a a percebsr a passagem de um estado
passivo de relaxagao absoluta a um estado de tensio maxima, apetrechando-a com a necessaria ferramenta -
fisica e mental - para poder levar a cabo a analise do movimenlto, fosse ele classico, ou de outro estilo qualquer.
Acabado o curso do Conservatério, Paula Massano tenta encontrar “empregos” em que possa exercitar e pér em
pratica os conhecimentos entretanto adquiridos. Trabalha com diferentes encenadores, como Jodo Brites,
Ricardo Pais e Fernanda Alves; apresenta varios projectos - no Ambito da descentralizagéo do ensine da danga
e do estimulo a experimentagio coreografica - a diferentes entidades {Fundag¢ao Calouste Gulbenkian,
Secretaria de Estado da Cultura e Gompanhia Nacional de Bailado), que nunca obtiveram apoio para serem
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concretizados; e passa pelo Grupo de Danga Contempordnea de Antdnio Rodrigues, que teve uma existéncia
fugaz, mas pioneira, ja gue foi 0 primeiro de uma série de pequenos agrupamentos gue a partir de entao foram
surginde & margem das companhias institucionais. Em 1979 ingressa na Secretaria de Estado da Cultura, no
recém-criado departamento de danca: Quando acabei o Conservatdrio ndo havia definida, em nenhuma
instituicao estatal, um departamento de apoio a danga. A danga ndo existia para 0 Estado. Acho que foi o facto
de terem surgido, de repente, vdrios grupos como o Grupo de Danga Contempordnea, o Danca Grupo da Elisa
Worm, o Grupo Expenmental de Danga Jazz do Rui Honta, e 0 grupo da Agueda Sena tarmbém, que levou as
entidades oficiais a realizarem gue era necessdrio pensar um pouco neste fenémeno emergente e dar-lhe algum
apoio.

Apesar de o Estado ter iniciado nessa altura o apoio a vérios pequenos grupos, eram apoios estritarente de
montagem, impossibilitando a viabilidade de um projecto de continuidade. Assim, Paula Massano acumula a sua
acgdo na SEC com a actividade de bailarina e coredgrafa no Danca Grupo {1973-81). O projecto deste grupo
consistia em mornitar um reportério constituido infeiraments por trabalhos coreogratados pelos saus elamentos,
vérias vezes em regime de co-criagio, e foi al que Paula Massano apresentou a sua primeira coreografia, Arefas
{1979).

Embora ndo goste de falar de obras mais ou menos marcantes no seu percurso, i que considera que cada
trabatho & um degrau em que hd mals qualquer coisa que se vai resolvendo, é a propria Paula Massano quem
deixa transparecer a importidncia da obra Na Palma da Mao a Ldmpada de Guernica (1981) que criou em
colaboragdo com Elisa Worm. Segundo a coredgrafa trata-se de um trabalho muito mais elaborado que os
anterfores, 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 transposicao da representagao cubista
para a danga.

A sequir a esla experiéncia muito intensa s concentrada no tempo, Pauta 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 espectacuio Tanza Varedades {1382-83) organizado por Luis Serpa, o
canhecido promotor da galetia “Os Comicos”. O espectdculo pretendia questionar o pés-madernismo & envolvau
a colaborag@o de vérios artistas e infelectuais 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 fol 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
movimento, da energia, dos paroxismos... também procurei, ao colocar os bailarinos a diferentes nivefs do chao,
condicionar a percepgdo do espectador, que era obrigado a ter um olhar global para poder perceber a relagdo
entre 0s Varios corpos que se movimentavam em simultaneo.

Burante este periodo, que se prolonga nomeadamente com um curse de pantomima modema para estudantes
afticanos no IFICT {1983-84) e com a ctiagio de Zoo&idgica {(1984), Paula Massano consegue fazer a primeira
sistematizac@c dos vdrios pressupestos que vinha trabalhando até aqui: Definigdo do corpo como estrulura
arquitectonica; andlise das possibilidades geometrizdveis do corpo; intenso frabaltho sobre improvisagdo
dramatica e de movimento,; orientagdo conscienfe do trabatho de composicdo a partir das sequéncias
improvisadas; desmuitiplicagdo dos focos de movimento e inferrogagfes sobre dois compos, duas culturas - a
ocidental e a afiicana - com a introdugdo de novas relagdes formais, ritmicas e simbdficas.

Pouco tempo depois Paula Massano parte para Nova lorque, com uma bolsa da SEC, onde permanece durante
um ano (1985-86). Estudou ai com Merce Cunningham, Sara Rudner, e ainda Djoniba Muftai, com quem
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procurou desenvolver ¢ que ja sabia sobre danca africana: Em Nova lorqgue aprendi muito. e ndo sé em relacdo
& danga. As ruas de Nova forque sdo um mundo, 1ém um potencial podtico fortissimo e estamos sempre a
depararmo-nos com situacdes estranhissimas, inverosimeis quase. Depois vi bastanles especldculos, entrei em
contacto com grupos de reconstifuicdo de dangas africanas, e quando regressei a Portugal fof guase um choque,
Sai de ld muito entusiasmada, apesar de alguns momentos dificeis, porque eslar sozinha numa cidade
daguelas, com aquela dimensao, as vezes uma pessoa senfe-se um pouco perdida... Mas cd, ludo é diferente,
tudo € pequening, as casas S80 pequeninas, as pessoas vivem dentro de espacos pequeninos e as vezeés as
ideias também sdo pequenings...

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

Com efeito uma das caracteristicas de trabalho de Pauta Massano, desde © inicio da sua actividade criativa,
reside na ulilizagdo de pre-textos - pinturas, esculturas, fologramas, textos, ritmos, elc. - que & inspiram e
oriertam ao longo das sucessivas fases deé pesquisa e composicas. Foi alias através desta tendéncia para
comparar metodologias e processos de diferentes linguagens gue Paula Massano foi seleccionando aqueles que
decidiu adoptar como seus. A repeticao, a fragmentagao, a colagem, as variacoes ritmicas, as sequéncias
invertidas, a desmultiplicagao do movimente do corpo em focos geometricos e focos psiquicos, sdo tudo
processos de desconstrucdo e construgie do movimento gue foi infreduzindo & aperfeicoando em cada nova
composican coreografica.

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

Seguiu-se Esiranhezas {1990), uma obra de sintese cnde surgem referéncias e citagbes a trabathos anteriores e
que a coreografa encara como uma espécie de remate de um longo periodo de evolugic. Nas obras seguintes,
Paula Massano parte para novas experiéncias. Na Bailarina de Mar (1990), ao conirario do habitual, opta por
seguir uma estrutura narrativa, inspirada na obra homdnima 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 fathade e a leva a fazer uma pausa de reflexao: Foi um tempo
de balanco, um tempo de ficar quieta, de ndo fazer nada. Senti necessidade nessa aflura de lomar uma atitude,
de lazer tdbua raza e comegar fudo de novo. A nao danga, ndo no sentidc da destiuigdo, mas no sentido da
auséngia, marca a possibilidade de um recomeco.

Foi na sequéncia deste balango que, dois anos depois, Paula Massano regressa a actividade criativa com uma
peca de cariz biografico, Auto-relrato (1993}, interpretada por Aldara Bizarro (a partir de 1986 Paula Massano
deixa de dangar). Ao aceitar o desafio vé-se obrigada, e pela primeira vez, a debrugar-se directamente sobre si
prdpria, sohre fragmentos da sua memdria, como ponto de partida para a criagho coreografica.

Actuaimente, mantendo-se fiel ao principio do “prazer da descoberta”, Paula Massano esia a equacionar novas
questdes, nomeadamente sobre os espacgos que se situam para além dos que o corpo define: Quando o corpo
se movimenita, as figuras que desenfia, delinem um espacgo. Mas para alem disso eu lenho a possibilidade de
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agarrar outros espagos - uma parede, uma cadeira, uma arvore, uma superficie transparente - e fazé-los
condicionar e interagir com 0s coipos dos baflarinos, de forma a exprimir outras coisas que o corpo, por si 80,
nao podae exprimir, £ um pouce neste sentido que me interrogo actualmente.
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MADALENA VICTORINO

Madalena Victotino vé a danga coma a exorcisagdo de lodos os seus males, uma possibilidade de falar do
mundo e daquilo gque 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 os seus
estudos de danga contemporanea e composicdo coreografica na London School of Contempaorary Dance - The
Place (1975-77). Uma bolsa da Fundagao Gulbenkian permitiv-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 perto o trabatho de varios grupos determinados em encontrar novas solugdes para os modos de
fazer e de ensinar a Danga. Este ambiente estimulou Madalena Victorine a interregar-se sobre a danga, sobre o
que ela pode dizer e onde se pode encontrar. Foi também nessa altura que se familiarizou com as tecrias de
movimente de Laban e que tomou consciéncia das questfes levantadas pelos protagonistas da danga pés-
moderna americana e da danca-teatro alem&. Munida dos ensinamentos de Laban e das propostas renovadoras
destes deis movimentos, Madalena Victorine sentiu-se preparada para regressar a Lishoa e pdr em pratica o
que tinha aprendido: Com ¢ que tinha aprendido de Laban, que me ensinou que a danga néo é um estilo, mas
uma linguagem universal que se rege por principios de nalureza humana e que se pode polencializar nos
corpos de todas as pessoas; com o gue linha vislo no pds-modemismo americano, ou seja, a “descida” da
danga do palco para os lugares do quotidiano - pragas, apartamentos, praias - e 0 respeito e valorizacdo dos
corpos ndo trabalhados pefos cédigos da danga num desenvolvimento coreogrdfico assente no conidgio de
linguagens; com o expressionismo alemao merguthando na explosdo das emogles e dos afectos e o contaclo
com uma danga hiper-realista, aprendi que era possivel criar para mim, uma ideia de danga e do seu ensing 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 Nac Profissionais do Ateneu. E um
periodo em gue se posiciona essenciaimente como professora e procura incutir num leque diversificado de
pessoas - nas idades, nas profissGes, na formagio académica - esse seu fascinio pela danga. Nao uma danga
exterior que se contemnpla 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 afravés de um mélodo de trabalho
que liga ideias de formac8o a ideias de criacdo, de composicdo, mals, de construcdo. O projecto contempla o
fazer e ndo lanto o criar algo de fascinantemente novo, acabado e petfeito. Tem anies que ver com 2
capacidade de olhar as coisas a nossa volta. Durante varios anos Madafena Victorino desenvolve com o seu
Atelier Coreogréfico uma série de projectos ligados & literatura oral, & mdsica e a etnologia, muitos deles no
ambito de disciplinas universitdrias, no intuito ge proporcionar ags estudantes uma perspectiva corporal e
cinética das matérias em estudo: seja o mecanismo das superstigdes, o fabrico do linho ou 0s “cantares de
trabalho™ alentejancs. Embora estes trabalhos tenham sido apresentados em locais pudblicos como
universidades, museus e centros culturais, o focal & a natureza das apresentacdes determinou a presenga de
um publico restrito. Paralelamente ao seu projecto de “Danga na Gomunidade” Madalena Victorine € convidada
a leccienar num contexte diferente, mais convencionat - a Escola Superior de Danga - a cadeira de Pedagegia e
Didactica da Dang¢a Educacional {1986-90).

Nos finais dos anos 80, Madalena Victoring alarga o seu projecto com ¢ Atelier Coreografico do Ateneu e passa
a “demonstrar’ através de textos e apresentacdes publicas ¢ resultado de oito anos de experiéneias. Queda
num Lugar imaginade na Quinta Maria Gil (1988), Projecto Tojeira numa herdade da Beira Baixa,
Madeira/Matéria/Maleriais no Museu da Agua (ambos de 1989) e Tomefacgdo na Torrefacgo Lusitana (1990)
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dnepondem & necessidade de conciliar a actividade pedagégica 4 coreografia. Com essas obras e através
1letirs Madaieha Victorino expbe as suas principais preocupagbes. Pretende ensinar a danga a qualguer corpo
mltavas da coreografia no intuito de valorizar a diferenca e a verdade de cada um: Venho, de cerfo modo,
dowvelven s pessoas 0 seu proprio movimento, que ndo conhecem, porque néo acreditam que tém o movimenio
e lido dentro de si; mas que é, para mim, perfeito e virfuoso porque é verdadeirc e pertence & pessoa
ewchimivamente, Parte da biografia e da identidade de cada corpo para elaborar o vocabuldrio que utiliza,
ronsorvando o fraseado individual. Fiel 4 articulagdo da danga com a comunidade, Madalena Victorino comeca
jun uscolher um cendrio natural que explora biograficamente, a semelhanga dos corpos dos intérpretes: tenta
dnneobrir as suas histdnias, estudar as suas rotinas e apropriar-se dos objectos/materiais que o constituem -
nEwginas, graos de café e chicoria, pontas, camas, arvores, ovelhas, etc. - como fonte de inspiragéo para o
lslnlho de improvisagao que depois passa a desenvoiver com o grupe. E a partir do entrecruzamento dessas
Inogralias particulares dos espagos e dos intérpretes que constrdl 0s seus guibes. No final, o resultado é
ilwolvido & comunidade, possibilitando-lhe um novo olhar sobre um espago conhecido, mas transformado pela
i osentagao.

A partir de 1991, com a criagdo de O Terceire Quario, numa casa abandonada dos anos 50, Madalena Victorino
~onlity a necessidade de se envolver no prdprio discurso e de utilizar os seus receios e as suas angustias como
matoria coreografica: Anteriormente tratava as refagbes do corpo consigo préprio, do corpo com oulros compos e
1o COrpo com 0 espago, como algo exterior a mim propria. Agora incluc-me também no acto coreogrdfico, incluo
o meus dados aufobiogrdficos, Para além desta diferenga fundamental da existéncia de um discurso central,
vonstatam-se outros desvios relativamente aos trabalhos anteriores. O cendrio utilizado continua a ser "natural”,
s desta vez ele é apenas utilizado como simbolo - a casa como lugar de referéncia de uma concepgao do
mundo. Em vez dos grandes grupos utilizados anteriormente, Madalena Victorino reduz para sete o ndmero de
mlarpretes e concentra em dois deles o jogo de emogbes. Para além disso foi o primeiro trabalho realizado fora
do Atelier Coreogrdfico e marcado sintomaticamente por um clima de tristeza que contrasta com o clima
inleriormente habitial de prazer e felicidade: Desde a sua criacdo,o Atelier tem sido um espago dotado de uma
:mosfera de bem-estar e alegria, é um espagoe sem frawrnatismos, Ora para O Terceiro Quarto a construcdo
110 era comunitdria. Trata-se de um tema que me diz respeilo, de um terna privado...[...) Este especticufo
Hisceu da necessidade de exorcisar a minha infelicidade, de mosirar como somos prisioneiros dos nossos
{HOprios limites,

Na sequéncia de Q Terceire Quarto vem Aulo-refrato (1993}, uma obra que concretiza um novo salto, o salto
|¥ra @ caixa negra do palco. Trata-se de uma produ¢do do Nicleo de Apoio Coreogréfico do Forum Danga,
instituigo subsidiada pela Secretaria de Estado da Cultura e vocacionada para o ensing e divulgagho da nova
danca portuguesa, de que Madalena Victorino & co-fundadora (1990) e directora pedagdgica. Embora por
“imposicac”, no Auto-retrato 0 material continua a ser autobiografico e o trabalho é mais uma vez desenvolvido
lora do Atelier Coreografico. E também a partir desta altura que come¢am a surgir convites do exterior,
remunerados, e que Madalena Victorino passa a apresentar os seus trabalhos “ao lado” dos coredgrafos da nova
danga portuguesa, tante nos circuitos internos como no estrangeirg: Nunca tive uma relagdio com a danca no
sentido de as pessovas reconhecerem formalmente que el sou uma coredgrala, trabathando com bailarinos
profissionais, e cujos projectos precisam ser financiados. {...) O meu lugar na danga é estranho. Marginalizo-me
um pouco, coma se houvesse © mundo da danga e eu eslivesse no lado subterrdneo. Os outros sdo o lade
especlacular, acabado e virtuosistico. Eu sou ¢ ndo visivel, o lado impossive!l da danga. A atraccdo pela
construgdo de uma danga impossivel tem que ver com o meu préprio percurso. A partir do momenio em gue
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encontrei alqumas respostas achei que valia a pena firar partido delas para construir algo com isse.

Madalena Victorino continua a trabalhar com ¢ grupo do Atlelier Coreografico e continua interessada em
aproveitar cendrios naturais. A Festa, um trabalho apresentado nos jarding e na Casa de Serralves (1993) é
disso exemplo. A relagio ja ndo é como dantes; o caminho percorrido a partic de C Terceiro Quarto foi
demasiade importante. Ja ndo se pée mais a questao de trabalhar ou no trabalhar com bailarinos profissionais;
ia nado se pde mais a questdo de trabalhar em espacos da comunidade ou em paicos convencionais; ja ndo se
pde mais a questdo de ensinar através da coreografia ou de coreografar através do ensino. Madalena Victorino
quer prosseguir com essa necessidade primeira de criar com 0s corpos as suas ideias de danca; ideias mais
elaboradas gue ja ndo partem da nogéo de que “tudo & danga”: Estou nuima fase mais elaborada do tratamenio
do movimertto, tamo dos comtetidos como da sua forma intrinseca. Tenho encontrado oulras pergunias para
fazer no meu trabatho. Sinto-me insegura, mas safisfeita também com essas questdes novas e com 08
rasuftados.

E com esta conviccdo que Madalena Victorino parte para o desatio de criar Anna, Anna {1994) para os
Encontros Acarte. Teve varios contratempos na construgiio da peca. Propusera-se trabalhar sobre Os Sefe
Pecados Moriais da dupla Weill/Brecht, mas a indisponibilidade de alguns dos intérpretes que tinha escolhido
obrigaram-na a desviar-se do projecic inicial e a debater-se com alguns problemas: ficaram quatro bailarinas,
nimero complicado de gerir numa construgéo coreografica de cerca de uma hora, dada a simetria e a
passividade da quadratura; depois eram todas mulheres jovens, com caracteristicas performativas pouco
draméaticas, um factor de inibigio para Madalena Victorino, habituada a explorar a dramaturgia do movimento -
0s jogos dindmicos entre ¢ interior do intérprete e a respectiva expressac corporal - e ndo o seu tragado formal e
virtuosistico; finalmente nao podia usar a muasica original de Kurt Weill, j& que o seu porte dramaturgico e teatral
deixava de ter correspondéncia com a redugéo ds 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 problemas de uma maneira satisfatoria: Em termos formais, da problematica do
movimemlo, acho que consegui boas resoiugdes. Trabaihei pela primeira vez sob uma perspeciiva racional,
pensante, intelectualizada, e isso representou tarnbem um importante desafio, porque geralmente as pegas que
fapo vém muito do fundp de mim, num seniido impulsivo, espontaneo, organico, e aqui vi-me forgada a ter que
pensar muitas vezes sobre a mesma sequéneia de movimenio e tracd-la no espago de uma maneira quase
formal, que nao € de todo a maneira natural de eu compir. Nesse sentido, achoc que este ifrabalho foi uma
conquista para mim. Depois, o ter que escolher outra musica. que representou tambem uma escotha racional, ¢
ter gue procurar pegas que se ajustassem, por exemplo, aos conceilos de ciume, da maldade faminina ou da
inocéncia, fez-me estabelecer novas relagdes entre o movimento e a rudsica, e af também aprendi imenso.

A exaustdo face ao esforco de composigdo de Anna, Anna levou Madalena Victorine a reagir e, nos trabalhos
seguintes, volta aos temas e gos 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 pecga com cerca de 17 para cinco intérpretes intitulada Sobreiros (1995,
que funciona em paraleio com a exposicdo Vdo do Arado. O objectivo € essencialmente o de levar as criangas a
relacionarem-se com ¢ imaginaric do campo de uma forma muito viva e energizante, como confraponto a
tragédia iminente (denunciada pela exposigdo) do desaparscimento de uma fradigao rural, rica em habitos
culturais, sociais e pagaos.

Depois deste regresso a danga “(til", uma caracteristica que Madalena Victorino semprs tem cultivado, surge um
novo trabalho, intitulado Afma / (1995}, na sequéncia de um convite que lhe foi dirigido pelo festival “Freja”, na
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Innamareca. Para poder aceitar o convite, Madalena Victorino teve que aceitar algo que considera, até agora, o
mmior desafio da sua vida. Como faz parte do regulamento que os participantes executem as suas pecas, viu-se,
aon rinta e oito anos, confrontada com a necessidade de se colocar, pela primeira vez, no papel de intérprete.
C:omo gcomegou a estudar danga muito tarde e porque considerava que nag possuia as caracteristicas fisicas
nnnciais para se afirmar como intérprete, sempre procurou dar a voita ao enonne desejo gue tinha de estar na
1linga e fazer danga, projectando noutros corpas, corpos muitas vezes de pessoas sem qualquer preparagao em
hinga, aquile que gostaria de ter dangado. Era uma maneira de testar a viabilidade dessa utopia de fazer danca
v ela, 4 partida, parecia impossivel, Foi assim que descobriu que existem outras maneiras vélidas de mostrar
o compo e o movimento; Ndo tenho a infengéo de me colocar no papel da bailarina que danga a sua prdpria
ihinga, mas sim no papel de muther, que sou, que tem desde sempre uma relagdo intensa com 0 movimento.
Acho que ha possibilidades expressivas e interpretativas em mim que tenho vindo a guardar ao longo desles
vitie anos de frabatho e posso utilizar esse patrimonio para compor uma pega que fale das coisas que eu quero
hikir através do meu préprio corpo, experidneia unica na histdria da minha vida de coredgrafa.

I sle solo tem 25 minutos 8, como o nome indica, concentra-se na tematica da alma. Trata-se da primeira de um
conjunto de pegas sobre esse territdric de dindmicas intensissimas que as pesscas normalmente escondem -
higar de luta, de expectancia, de descoberta, de fantasmas e medos, de conhecimento e desconhecimento do
o1 Trabalhando, come habitualmente, a pasrtir da improvisagéo e da meméria, Madalena Victorino estruturou
vite solo em trés partes. Na primeira expiora a animalidade que existe nas mulheres, o seu lado feroz, violento e
nressivo, normalmente oculto, porque domesticado pelos codigos sociais; na segunda reporta-se ao destino
uwomum as mulheres do Sul da Europa, obrigadas a gerir o tridngulo formado pela familia, o trabalho e a sua
jropria existéncia; e na terceira parte explora as tensdes entre ¢ inconformismo da primeira e a aceitagéo da
segunda,

Ao contrario do inicialmente previsto, Madalena Victorino decide ndo apresentar este solo no festival “Dangas na
(idade™ de 95. Prefere confrontar-se primeiro com os resultados deste desafio em terra distante, longe de
vxpectativas e julgamentos inevitaveis. Por isso criou para a edigio de 95 do festival a peca Alma !, que
lnmbém gira em torno desse lerritdrio interior, mas direccionada especificamente para a dindmica do sonho, com
0s seus fantasmas e fantasias. Para a interpretagic escolheu duas figuras contrastantes, José Abreu, um actor
com quem tem trabalhado regularmente e Paula Castro, uma hailarina pequena, flexivel e versatil: Voifo a
movimentar-me no campo das energias ditas perigosas que nds permanentemente controlamos. Em cima de
1rna secretfdria, ausente do chde, o corpo sonha, sofre, ri e tem prazer. No chéo, estd a terra e um conjunfo de
couves lombardas plantadas com rigor germanico como simbolo do frabatho e da realidade. Quando o corpo cal,
ol seja, quando ¢ sonho é transportado para o chdo, o canteiro desordena-se e desorganiza-se. Portanio &
preciso acordar e organiza-lo outra vez, para depois adormecer e voltar a sonhar. E nesse jogo de dindmicas
que a Alma |l 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
relagdo com ¢ seu corpo @ marcada, desde muito cedo, pela pratica das ardes 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
presenca 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 Brasif foi uma espécie de deslumbre, era o oposto
de Portugal. A generosidade das pessoas, a camaradagem, um relacionamento muito vive que se faz de uma
maneira bastanie fisica... as pessoas parece que falam mais com o corpo do que com as palavras. Na altura
néo me apercebi, mas de facto isto agiu sobre mim de maneira quase perversa, porgue fiqusi completamente
dependente dessa fisicalidade, dessa filosofia de vida.

Passados quatro anos, terminado o vestibular e apds um ano frustrante na Universidade, no curso de Psicologia,
Paulo Ribeiro decide partir a aventura. Chega a Bruxetas de mochila as costas, com a vaga ideia de que um
curso de Belas Ares o poderia satisfazer, e é nessa altura que descobre a dang¢a. Estuda danga classica e
contemporanea com Carmen Larumbe, directora do Ballet Conternporaneo de Bruxelas, e embora este inicio
tardio o colocasse em desvantagem e ¢ fizesse mesmo sentir um certo cepticismo por parte dos professores e
colegas que o rodeavam, nao 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 ¢ depois,
para viver, fazia tudo o que era preciso; pintar paredes, fazer mudangas, acarrelar e pendurar projectores... e no
Verdo /a para o sul de Franga irabalhar nos campos para juniar 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 al, onde se aplicou
afincadamente durante dois anas, que deu o primeire grande salte qualitativo: O facte de ter experimentado ai
técnicas diferentes e ter trabalhado com varios coredgrafos fez-me dar um pulo como bailarino. E comecei entao
a perceber que havia vdrias 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 forga interior. E a
partir dai passei a trabalhar mais ou menos com quem queria @ 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 perfodo rico em experiéncias com diferentes linguagens
e diferentes processos de composi¢ao que imprimem No $eu corpe € na sua mente uma enecrme versatilidade.
Paralelamente i 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 préprios bailarinos/coredgrafos que o constituiam. E com esse grupo que Paulo Ribeiro cria
as suas primeiras obras: Meu Caro Amigo e Siride la Vampa (1984) e Facéties (1985). Em Bruxelas éramos
obrigados a fazer coreografias ao fim de cada ano, e nds os trés j4 eramos muifo cumplices nessa alfura.
Quando saimos de l4, continudmos a ver-nos e a lentar experiéncias juntos. Depois vieram mais duas pessoas
e apresentamos um projecto com coreagrafias de fodos que passou "em off” na Bienal de Lyon e correu muito
bem, Logo a seguir participamos duas vezes no Concurso Volinine, em Paris; em 84 ganhdamos o prémio de
humor e em 85 o segundo prémio de criagdo contemporénea. E a partir dai a companhia continuou porque
formos recebendo encomendas tanto em Franga como na Bélgica e na Suiga. Mas ao mesmo tempo
continudgvamos a ser bailarinos de outras companhias. No fundo era uma espécie de trabalho paralelo;
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rciivamos aos fins-de-semana e a noite, e ponjualmente faziamos espectdcuios.

Violvidos mais quatro anos de trabalho intenso ‘e vanado tanto come intérprete como corebgrafo, Paulo Ribefro
canuga a sentir curfosidade em restabelecer ligagdes com Lisboa. Indicadores varios, como o contacte com
balrinos/coredgrafos portugueses, os workshops de coreografia do Ballet Gulberkian e os Encontros Acarte,
kvaram-no a acreditar que seria a altura propria para fazer alguma coisa em Portugal.

i wihora tenha mantido a sua residéncia em Paris até 1990, em 1988 j4 comega a passar em Lisboa periodos
unus longos, e o primeiro pretexto foi a criagio de Taquicdrdia (1988) para a Companhia de Danga de Lisboa. O
Lc0sS0 desta obra valeu-ihe uma série de convites consecutivos € a consolidagao da sua reputagio de
varedgrato: Derradeiro Beifo (C.D.L., 1990), Ad Vitam e Percursos QOscilantes (Ballet Gutbenkian, 1990),
| ncantados de Servi-lo (Nederlands Dans Theater 11, 1991}, e Modo de Utilizac3o (Bienal de Caimbra, 1990 e
t wopalia, 1991). Salvo este ditimo trabathe, um solo também interpretado pelo préoprio coredgralo, todas as
oulras obras foram criadas para companhais de reportério que the impuseram, & partida, uma série de
condicionalismos: Eu sempre defendi a coreografia como um processo lenfo de maturagdo e envolvimenio
mititno com os intérpretes e é verdade que, depois dos primeiros trabathos na Stridanse, nunca mais vivi nada
diIss0... mas ndo me arrependo nem monosprezo as outras experiéneias. Acho importantissimo sermos
obrigados a adaptarmo-nos & realidade e a dasenvolver uma espécie de flexibilidade para conseguirmos
funcionar dentro de determinados condicionalismos. Nao podemos ter a pretensdo de recusar proposias que,
itfinal, também trazem compensagides, ao nivel da produgdo e alé da qualidade dos bailarinos, masmo se se
tiata de uma qualidade acima de fudo virtuosislica... apesar de ludo é um desafio, e para mim isso & sempre
fascinante. '

I” toge a seguir a este sucesso crescente que Paulo Ribeiro ¢ convidado a assumir a direccio artistica da
Companhia de Dang¢a de Lishoa. Foi uma experiéneia fugaz (durou apenas seis meses} em gue viu frustrada a
pussibilidade de concretizar um projecto de renovagio global daquela companhia, que passava também pelo
almejado envolvimento com 0s bailarings e pela disporibllizagdo de um tempo alargado para a criagio; Fara
mim a COL deveria consequir uma espécie de compromisso; por m lado sera uma companhia direccionada,
com uma opgéo estélica muito forte, mas sem deixar de se abrir ao exterior, j4 que ¢ seu nome implica um
projecto aberto, incompativel com a situagdo de uma companhia de atfor. Era essa a sua vocagdo, foi assim
(que crescey 8 semviu a realidade poriuguesa durante urn certo periodo. Fez bons bailarinos, deu a conhecer
coredgralos, circulou, fez novos pliblicos. Eu pretendia realmente fer bailarinos que livessem a ver comigo, com
quem eu pudesse criar, ter o lal tempo e cumplicidade que se exige numa criag8o, mas queria continuar a
convidar corebgralos com 0s quais livesse afinidades artisticas e estéticas.

Chogues de personalidade com o director administrativo da CDL inviabilizaram a concretizagiao deste projecto e
lPaulg Ribeiro acaba por se envolver numa nova série de criagdes encomendadas por companhias de reportério:
Une Histoire de Passion (Grand Théatre de Genéve, 1992), Le Cygne Renverseé (Centre Chorégraphigue
MNational de Nevers, 1993), Wailing for Voluptia (Nederlands Dans Theater i, 1993) e Inquifinos (Ballet
Gulbenkian, 1993).

Mais uma vez, apenas um solo, Rambo Ribeiro (Centro Cultural de Be'ém, 1993), permite ac coredgrafo
explorar liviements algo que Ihe é muito caro - a capacidade de viver intensamente 0 momento que passa,
respondendo de forma espontanea ¢ intuitiva a estimulos imprevisiveis: Eu parfo de estados de alma gue depois
canalizo para um grande tema e é asse grande tema, profundamente ligado ao momento presente, aquilo que
me sstimula e precoupa nagueia altura, que serve de motor para uma fisicalidade t8o espontdnea quanio
possivel. O tema vai sendo fillrado através de mim & medida que vou vivendo e senfindo o corpo, no caso dos

23 Pl va RIY 135 -



solos, ou é filtrado alraves das pessoas que estdo § minha frente, da maneira como o vivern e o destilam, e
depois, neste caso, sujeilo a0s comprormissos que entrelanto criamos funtos, No fundo cada obra é um jogo, um
Jjogo de vida e de emogdes, muito presente.

Foi precisamente em 1983, com a recriagac de Le Cygne Renversé para um novo elence com quem trabalhoy
depois durants guase um ano (primeiro para a estrsia dessa obra nos Encontros Acarte, depois durante a
circulagdo da mesma, ao longo de varias tournges pela Europa e finaimente no projecto Dancar Cabo Verde,
reatizado no Ambito da programacgio de Lisboa 94 e que orientou em colaboragio com Clara Andermatt), que
Pauto Ribeira péde tomar consciéncia das vantagens de trabalhar com as mesmas pessoas e de manter o
controle sobre a obra criada: Uma obra, na eslreia, nunca e aquilo que podera vir a ser. As pessoas vao
mudando e a circulacdo da obra permile que lodos, as pessoas e a obra, vao crescendo em conjunto. E é
fascinante eslar por perto, ter a obra o nhosso fado e poder acompanhar esse crescimento. Embora ngo
defenda os trabalhos “em progresso”, porgue considero que quando vamos para o paico lemos que apresentar
algo que esteja 0 mais préximo possivel do produto acabado, também & verdade que hd, ern todas as obras,
margens de evolugio que se vdo revelandc a medida que a obra circula.

Esta possibilidade, que Paulo Ribeiro sé tinha podido explorar nos solos que criou para si préprio, tornou-se
actuaimente um dos objectivos fundamentais do seu projecto de criagdo de uma companhia de autor, um
projecte que permanece no dominio das intengdes ja que lhe falta ainda o financiamento estrutural de que
necessita para sobreviver, De gualguer forma, a celebragdo do protocolo “Inguilinos” com o Teatro Cinearte-A
Barraca (com Clara Andermatt, em 1984} garante-lhe, & partida, um espaco de ensaios & apresentagio de
trabathos. Espago esse que os titulares do protocolo pretendem dinamizar, abrindo-o a promogio de uma série
de iniciativas que passam pela realizacdo de workshops/laboratdrios (Skite & Encontros para a Danca, em 1994}
e realizagao de espectaculos (Dangas na Cidade, 1994 e 1995).

A estreia de uma nova criagiio, Sdbado 2 (1995), no Centro Cultural de Belém, no ambito do festival Dangas na
Cidade representa ia o primeiro passo numa direcgao diferente, que aposta na cumplicidade s no crescimento
em conjunto de um grupo coeso de pessaas com quem Paulo Ribeiro podera partir para novas experiéncias que
até ao momento s6 pdde explorar no seu préprio corpo,
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MARCARIDA BETTENCOURT

Pragmatica e determinada, Margarida Bettencourt encara a dan¢a como uma das muitas maneiras de ganhar a
vida. E verdade que se considera privilegiada por ter podido seguir uma profissio gue ihe da muito prazer, mas
esse prazer nada teve a ver com um trajecto facil ou linear.

Comegou a fazer danga na Africa do Sul, onde nasceu, em 1962. Tinha sete anos quando os pais decidiram pé-
la numa escola de Joanesburgo que seguia 0 “syllabus” da Royal Academy of Dancing {1969-72). Quando
regressou a Portugal, passou por um periodo de reintegracao relativamente longo durante o qual permaneceu
afastada da danga. Em 1978 decidiu fazer uma audicdo para os cursos de formacéo do Ballet Guihenkian. 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
oportunidadie 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 entd&o em varios projectos independentes liderados por
pessoas como Constanca Capdeville (Vamos Satiar, e Almada Dia Clarc) e Paula Massanc {Zoc&ldgica) que
vieram a exercer sobre ela uma enorme influéncia; e frequentou em Guildford, Inglaterra, um curso para
coredgrafos, composilores e bailarinos que lhe abriu novas perspectivas: Foram quinze dias de irabalho muito
irlenso, sem parar. Nesse ano o coredgrafo convidado foi Christopher Bruce. De manha tinhamos uma aula de
técnica cldssica e uma aula de Graham, e & farde os coredgrafos, que eram ai uns 10, escothiam as pessoas
com quem queriam trabalhar. Mas eslava organizado de tal maneira que acabhdvamos lodos por trabathar com
toda a gente. Cada coredgralo linha a oportunidade de coordenar o desenvolvimento de um tema que depois
era apreseniado no dia seguinte, sequido de uma discussdo. Apesar de eu ler participado como intérprete foi
uma experiéncia muito aliciante, porque como o tempo era escasso, tinhames que ajudar e parlicipar muito no
desenvolvimento desses temas. Foi talvez o primeiro contacto que tive com essa situacdo, tdo diferente da do
coredgrafo que marca 0s passos para o bailarino executar depois.Guando regressei desse curso vinha com a
ideia de fazer um especidculo, mas como me sentia muito insegura para criar sozinha uma coreografia, acabei
por desaliar alguns colegas do Ballet Guibenkian que também gostavam de entrar nestas experiéncias, para
fazermos uma coreografia em conjunto.

Com efeito, Margarida Bettencourt desafiou Joadc Natividade, Ana Rita Palmeirim e Elisa Ferreira para
participarem neste projecte, a que Nuno Carinhas se asscciou também, e foi assim gue surgiu o 12 Enconiro dos
Peixes {1985), uma criagio colectiva que inaugurou um novo espacgo, o Forum Picoas.

Pouco tempo depois, Margarida Bettencourt surpreende toda a gente no Ballet Gulbenkian ao pedir uma licenca
sem vencimento para ir estudar para Nova lorque (1985-86). Era complicado na aliura entender © gue levava
uma jovem com um futuro promissor a “interromper a carreira” para "regressar” a uma situacdo de mera
aprendizagem. Mas a dita jovemn planeara fude. Durante um ano tinha conseqguide pdr algum dinheiro de lado, o
suficiente para a ajudar nos primeiros tempos, até conseguir arraniar um “part time” para cobrir as despesas ¢com
a estadia e a alimentagéo. Partiu com ideias muito concretas: dedicar-se ao estudo da técnica Cunningham, uma
opgdo que tomou sob a infludncia 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 lerque tem para oferecer,
consciente que s6 dispunha de um ano para |4 estar, resolveu concentrar-se numa técnica gue, segunde afirma,
sentiu imediatamente que se ajustava plenamente ao seu fisico, 4 sua maneira de mexer e a forma como ¢ seu
corpo e mente funcionam: Fui muitc marcada por Merce Cunningham, mas néo sd pela técnica, pela filosofia de
vida que lhe esta subjacente tambem. Foi aquela onda Zen do Cunningham que me atraiu muilo e que depois
me levou a fazer coisas completamente diferentes. De facto 56 quem saiba dessa fremenda influéneia que ele
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axerceu sobre mim 8 que conseguird encontrar no mey lrabalho algumas referéncias, @ mesmo assim, nunca
wio referéngias directas. Acho que é basicamente uma grande tranquilidade e uma aparente simplicidade,
que estamos a falar de ideias muito complexas. Mas depois, parece que ludo se encaixa e surge essa
sorenidade... um estado de plenitude que eu procuro alingir ndo 86 na danga, acho mesmo que a danga vird em
segundo Jugar, mas na propra forma de estar na vida. Por outras razbes, nomeadamente deres nas pemas e
nas costas que comegol a sentir por ter que ficar muitas horas em pé numa espécie de charcuteria onde
nabathava em “part-time”, Margarida Bettencourt fez ainda regularmente aulas de Alexander Technique, que a
njudaram a cetrigir a postura e lhe permitiram conciliar o trabalho na loja com a aclividade no estidio. S6 mais
turde veio & 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 fugar a realidade portuguesa, e em segundo lugar as obrigagdes do dia a dia dentro do Ballet
Gulbenkian, tomavam diflceis de concretizar, Confessa que a partir desta altura ndo conseguiu mais esconder a
rebeldia e a inconformagio face as condigbes de trabalho dentro do Ballet Gulbenkian: era a nova fase que
atravessava a companhia, que entretanto se voltara para coredgrafos europeus - como Jiri Kylian, Hans van
Mannen ou Christopher Bruce - coredgrafos que pertencem a mesma familia de linhagem neoclédssica, pela qual
sentia poucas afinidades; eram as dificuldades de conjugar, em termos de disponibilidade, a rotina diaria na
companhia com trabalhos independentes e era até o facto de ter que permanecer debaixc do chio, nos estidios
tlo Ballet Gulbenkian, durante tode ¢ dia. Enfim, uma série de factores que a impediram de voltar a integrar-se.
Ne qualquer forma ¢ que importa salientar & que Margarida Bettencourt ndo se deixou esmorecer pelas
adversidades. Pelo contrério, alimentou a rebeldia, ao ponto de tomar o seu percurso fora do Ballet Gulbenkian
mais importante do que o conforto de uma carrgira de intérprete no seio da companhia que gozava de maior
prestigio no nosso pais.

Assim, logo que chega dos Estados bnidog, embarca no projecto que Paula Massano (regressada um ano
antes) ja comegara g organizar, 0 werkshop Lisboa/Nova lorque/disboa (1986). Mais que um workshop, este
projecto consistiu nem perfodo de dois meses de trabalho, tendo em vista a realizagdo de um espectaculo em
que participaram, para além das duas coredgrafas, Francisco Camacho, José Laginha e Filipa Pais: O
aspectdculo tinha ao todo uns 50 minulos. Eu fazia a primeira parte e a Paula a segunda. Eram duas pegas
completamente distintas, foi quase o juntarmos em passinhos, de uma forma muitc simples, as nossas
memdrias de Nova lorque, j& que essa experiéncia tinha sido tao importante para nos. Tinhamos que estar todos
08 dias juntas para conversanmos sobre 0 assumMo e era uma vivéngia que queriamos absolutamente partithar
:0m 0s outros.

Alias foi essa necessidade de partilha que levou Margarida Beltencourt a regressar a Nova lorque no Verao
seguinte com o fito de sondar a disponibilidade de alguns professores para virem a Lisboa passar vma
temporada: Naquela allura s eu e a2 Paula é que tinhamos esiado erm Nova forque. Por cd, ninguém conhecia a
tecnica Cunningham e muite menos a teécnica Alexander. £ eu acho que foi por isso ler sido tdo importante para
nds as duas que senfimos que, sé ndo tinhamos oplado por ficar la, ac menos seria bom trazer um bocadinho
de Nova lorque para c4d e pariithd-lo com loda a gente. E assim foi, Em 1987, realiza-se o workshop Lisboa/Nova
lorque/Lisboa fi, que Margarida Bettencourt orienta com Jodo Natividade e Carlos Zingare, contando com a
presenga de Ann Papoulis (técnica Cunningham) & Ann Waxmann (iécnica Alexander). Os cursos atrairam muita
gente, tiveram a durago de um més e terminaram com uma apresentagio final na sala experimental do Teatro
Dona Maria Il.

Mas o esplrito independente e libertdric de Margarida Bettencourt ndo se exprimia apenas fora do Bailet
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Gulbenkian. No seio da prépria companhia, a jovermn bailarina aproveita a circunstancia do Xl Estddio
Experimental de Coreografia para manifestar o que sente e apresenta Do It Yourself - Servigo Permanente
(1987}, uma obra que considera a sua primeira coreografia propriamente dita. Em primeirg lugar recusou-se a
ensaiar nos estidios da companhia, € como ¢ espago de que dispunha era muito pequeno, a obra reflecte essa
restrigAo espacial; depois, partindo da ideia que “nds os artistas somos como as prostitutas” (que ouviu da boca
de Herman Jesé) criou a situaghc de um “peepshiow” em que a imagem da bailarina classica era subvertida em
mulher objecto - segundo afirma, urna metéfora que pretendia denunciar a situagdo do bailarino dentro do Ballet
Gulbenkian. Mas ao contrario do que se podefia supdr, o Ballet Gulbenkian ndo se ofendeu com a irreveréncia;
vai aceitandc as suas reivindica¢des e convida-a mesmo a paricipar no programa “Jovens Coredgrafos”, em
que Margarida Bettencoust apresenta jo Sono una Bambina o Sono un Disegno (1988), a primeira obra que cria
para varios intérpretes. Foi contudo a ultima tentativa, de parte a parte, de conciliar o inconcilidgvel, & até 1993,
ano em que decide aceitar a pré-reforma, Margarida Bettencourt vive no Baliet Gulbenkian, uma situagéo “a
parte”. Dai que nao 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'Assungio: Eu acho que o Aparte tem muito a ver com essa situagdo
de nds sermos do Ballet Guibenkian e querermos a viva forca fazer coisas fora. E dapois agravado pela situacio
de termos sempre que pedir licenga para © fazer, mesmo quando esses trabalthos ndo interferiam em nada com
os hordrios e obrigagdes que tinharnos dentro da companhia. Pura e simplesmente o nosso corpo pertencia-thes
e linhamos que pedir autorizagio para o utilizar noutro lugar. Isso fazia-me muita impressdo, a mim e ao Jodo.E
acho que é por causa desse conflito latente, que acabava por vir pedodicamente ac de cima, que surgiu o
Apaite, como projecto e como nome. Eramos a parte em relagdo a tudo. Ndo queriamos fazer passos. Em lodas
as nossas criagdes desenvolvemos um trabalho de construg8o, a partir de um guido, que era sempre 0 Jodo que
elaborava. Dapois, e conjuntaments, pesquisdvames o movimento em fungdo desse guido e faziamos vdrias
adaptagbes de acordo com as ideias que todos davam, incluindo o Zingare e o prdprio Daniel, porque guando se
trabalha em equipa, toda a gente fem uma palavra a dizer em relacdo ao espectdeulo. Outra coisa que ndo
queriamos fazer era criar passos dentro da milsica. Alids no que diz respeito & construgdo do movimento fomos
muito ajudados pelfo Zingaro a enconirar temas e a desenvolvé-los através da improvisagéo, transpondo um
pouco para o movimenio 0s processos que ele ulilizava na composicdo musical. £ finalmente era a vontade de
fazer um espectdctio global, onde todos os elementos, a midsica, o movimento, a luz e o espago cénico,
tivessem todos a mesma importdncia. Enfim, o contrdrio do que se pratica nas companhias institucionalizadas
onde todos os elementos agem em fungac do movirmento, como se fossem bengalas. Isso foi alids uma coisa
gue aprendemos com a Constanga Capdeville, porque era uma das suas grandes preocupagdes.

A partir de 1988 e até 1994, a equipa do grupo Aparte trabalha reqularmente, sendo a maior parte das obras
coreografadas em conjunio por Margarida Bettencourt € Jofo Natividade. Até 1992, ainda foram conseguindo
arranjar algum apoio finangeiro, quer por parte do Acarte {Divagacdes, em 1983 e A Ultima Noite, em 1991},
quer por parte da SEC (Con-m-certo Sentido, em 1988 e A Mulher Que Ndo Sabia 0o Quéd e Sereios e
Lollobrigidas, em 1992). Mas a partir de entdo, tiveram que se auto-financiar com ¢ dinheiro que ambos iam
poupando {Sebastido e Teresa, em 1994). Sdc tudo obras que deixam transparecer os espacos reduzidos que
sempre fiveram, tanto para ensaiar como para apresentar os seus trabalhos. Foi uma condicionante que
tentaram encarar de forma c¢riativa, mas que, depois de explotadas todas as hipdteses, acabou por se tornar
redundante: jd explordmes esse caminho, sabemos tirar parido do espago reduzide que temos para ensalar,
sabemos que conseguimos fazer espectdculos interassantes sem termos um palco; jd dangdmos em galerias,
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v bares, numa capela... ludo isso ja esta provado para nos. Agora hd outras coisas que queremos explorar.
Aliis para mim, ¢ mais importante neste momento, é arranjar condiges técnicas para poder experimentar as
rofigoas com a luz.

tJuando sai do Ballet Gulbenkian, Margarida Bettencourt passa a ter disponibilidade para coreografar fora do
imbito do grupo Aparte. No ano de 1993 produz trés obras: A Muther Armaditha, para a Companhia de Danga
(‘untemporanea de Setubal, e dois solos que também interpreta - Aufo-refrafo, uma encomenda do Forum
lhanca e Composicdo Com Nu e Vermelho, encomendada pela Culturgest. Essa liberdade de criar sobre e para
o scu proprio corpo levou-a a experimentar novas dindmicas e enunciados corporais, que se traduzem num
movimento lento e intenso, com reminiscéncias do Butd. Recentemente, j4 em 1995, volta a ¢riar um solo, Taga
Mercutial (Acarte), em que desenvolve o tema da androgenia. Embora os solos tenham surgido um pouce por
acaso, todos por encomenda, Margarida Bettencourt afirma que estd interessada em continuar a trabathar para
si: Quando trabaltho com outras pessoas tenho dificuidade em seguir 0s metodos que ulifizo com o Jodo para 0§
HOSS0S Proprios corpos e acabe por ter sempre que marcar... 6 por isso que achoe que, pelo menos por agora,
ne desinteressei 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 estou a fazer para mim, ¢ movimenio lento e
1ma coisa que me agrada e me & extremaments fdcil. Ndo sei se serd bom estar a desenvolver uma tehdéncia
yue me é foil, mas da-me um enorme prazer. J& na danga cldssica, embora eu sefa pequena e magra, aquilo
que fazia melhor era o grande addgio. Foi no Auto-retrato gue descobri esse prazer de me mover & velocidade
do sangue ou do ar a circularem no meu corpo. Gosto de me mexer assim e quero explorar fodas as hipdieses
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
relacdo de impossibilidade gostosa. Um misto de prazer, enganos, voniades, caréncias e contradigbes com gue
nao teve outro remedio sendo aprender a conviver,

José Laginha nasceu em Lould, em 1962. Nao tinha sequer dez anos quando viu ¢ primeiro espectaculo de
dancga, pelo Ballet Gulbenkian, mas apercebeu-se imediatamente que a danga era 0 que gostaria de fazer na
vida. Durante oito ou nove anos, nada conseguiu fazer nesse sentido. Antonio Laginha, seu irmio, dangava no
Ballet Gulbenkian, e a familia ja encarava mal a situagao de ter um bailarino no seu seio. Dois, representava, no
minimo, uma praga insustertdvel. Tinha ai uns 18 anos guando veio para Lisboa na mira de experimentar a
danga. Para o consequir, teve que aldrabar meiade da familia e contradizer a outra metade, ao inventar que a
vinda para Lisboa era absolutamente necessaria para tirar uma cadeira ligada ao curso que pretendia sequir, ©
Design. Foi um tanto a sucapa que apareceu na Gulbenkian para fazer uma audigio para o curso de formacéo
profissional da companhia; foi aceite e ai ficou {1981-85}). Quando chegou ao fim dos quatro anos ndo entrou no
Ballet Gulbenkian, e resolveu passar para a escola da Companhia Nacional de Bailads. Ao fim de dois meses
percebeu definitivamente que nao era aquilo que queria fazer, fez as malas e partiu para Nova lorque (1985-87).
Cruzou-se por ta com Paula Massano, Margarida Bettencourt, Carlota Lagido, Jodo Fiadeiro, Filipa Pais e José
Seabra. Apoiou-se bastante neles para as opcdes a tomar. Fez da Peridance Intemnational School a base, ja que
obleve uma bolsa que lhe permitia fazer todas as aulas sem ler que pagar, mas nao perdeu a oportunidade de
frequentar aulas soltas em diferentes estidios. Para sobreviver trabalbava em restaurantes, como os seus
colegas. Foi uma experiéncia marcante, mas com a sua quota parie de desencanto: Tudo o que eram nomes
sopantes de que tanto ouvira falar, foram uma desilusio. As aulas que sempre pensel que ld poderam ser
diferentes, ndo me entusiasmaram tanto quanto dessjava. Os espectdculos das grandes companhias modernas
de autor, nao me disseram nada... aquilp que realmente me encheu e foi interessante era tudo o que existia a
volla e ndo tem nome - a danga independente, as expetiéncias... A grande virtude de tudo isto fof que consegui
perceber aquilo que definitivamente ndo queria fazer dentro da danga.

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

Depois passou por momentos complicados, iguais aocs dos seus colegas: ndc havia dinheiro, ndo havia estudios
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 ac regresso de Nova lorque,
estes estudos representaram uma especie de escape: Para além de dangar e de fazer aulas, tinha aquele
termpo, que teria sido o ideal para trabathar para mim, mas jd que ndo tinha condigbes, metia-me ha escola e ia-
me enganando um bocadinho. A mim, ¢ a quem me dava dinheiro para sobreviver. Portanto a familia
sustentava-me para eu poder estudar Design e eu aproveitava todas as ocasides para conlinuar a trabalhar em
danga. Como nao tinha alterativas seduloras, tive que arranfar defesas para consequir viver desta forma.

Em 1989 José Laginha recebeu um convite para participar com um solo no festival Xiradovem, uma experiéncia
algo insdlita. O festival tinha uma série de actividades a decorrer na mesma altura. Embora se tivesse inteirado
das condigdes, quando chegou ao local, duas horas antes da actuagdo, deparou-se com uma realidade



lalnente diferente. Como havia uma passagem de modeios, 0 espaco estava cortado por uma passerallo.
Apsnhou um susto. De repente, tudo o que tinha trabalhado estava dramaticamente condicionado ao corredor
wiltenlo e compride que tinha para se movimentar, sem frents nem costas, com o publico de todos os lados. Nao
lovrr nulra solug@o sendo improvisar, do principio ao fim, apoiando-se no tema original da pecga: o primeiro acto
consuente que temos quango nos fevantamos fodos os dias. Foram 10 minutes de gozo inesquecivel, ao som
it nisica de Meredith Monk. © que aconteceu exactaments, José Laginha néo teve nem tem a minima nocéo.
i ou o tituio, 8:30 F'm, e o prazer de assumir, pela primeira vez, a capacidade de improvisar,

i*a:0 tempo depois e apesar das defesas que foi criando, José Laginha chegou a encarar a hipdtese de desistir
i danga. Mas entretanto os preparativos para a Europdlia 91 desencadearam alguma expectativa e a hipdtese
Je cnar uma pega para apresentar num Concurso de Jovens Coredgrafos que decorreu no Canvento do Beato
{1'1¥)). A pega suscitou algum interesse e passou a segunda etapa, ou seja, esteve entre as quatro que foram
nodnceionadas para o programa da Bienal Universitaria de Coimbra de 1990 (juntamente com as de Rui Nunes,
nnsana Vassalo e Miguel Pereira). Intitulada ...dos terms dos intimos, José Laginha considera-a a sua primeira
« eneografia. Contou com a participagao de cince pessoas de formagdes distintas: o prdprio autor ¢ Amélia
Iteites, mais familiarizados com a danga contemporanea, Sofia Neuparth, ligada sobretudo & formagéo cldssica
o dois ndo bailarinos - um actor e uma socidloga. A intengiio era precisamente essa, a de explorar as qualidades
o o individualidade de pessoas vindas de diferentes areas. Os dois ndo bailarinos foram colacados na situagéo
i ospectadores de um trabalho dangado pelos outros trés, os enunciadores de frases, com a fungdo de
weceionarem alguns movimentos que denois fizeram seus e com os quais construiram a sua participagéo na
(g, Depols desse trabatho de apropriagdo, José Laginha reconhece que cometeu o erro de tentar “melhorar” a
(uiilidade de movimente dos dois ndo bailarinos; acabou por desvirtuar a crueza ¢ a espontaneidade que
vuacterizavam a actuagdo desses dois personagens, e esbateu, dessa forma, as diferengas que pretendera
explorar.

No ano seguinte torna a iniciativa de apresentar um trabalho - intitulade eXprimentus {1991) - num local um tanto
msolito, o edificio Monumental, na aitura em que estava ainda em construgdo. O facto te ser obrigado a assistir
a0 quatidiano de um pedreire e de um servente que andavam a trabalhar em sua casa, levou-o a interessar-se
pirla actividade em si, do erguer, consteuir e destruir para construir de nove. Ao cbservar aguelas pessoas
comegou também a ouvir 0 que diziam e apercebeu-se gque a mulher, embora ausente, era uma presenga
vonstante 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 interseccao de duas paredss, confiando-lhes o
inovimento real: um construia, o outro derrubava. Enquanto isso, ele proprio dangava o seu solo a partir das
associagBes que fizera durante aquela investida visiondria ao mundo da construgao civil.

I)apois de fazer com Amélia Bentes a pega Pola Non Haver (1992) com base em improvisagbes sobre imagens
v sentimentos despoletados pela literatura medieval poriuguesa, Jusé Laginha sentiu crescer dentro de si a
vontade de iniciar um projecte sem condicionalismos: Decidi que queria fazer uma pega que ndo precisasse de
vender. Claro que era com a infengio de a mostrar, mas sem pensar nisso, se fosse preciso imitar-me-fa a
tuarda-ia. Sobrefudo o que eu nio queria era permanecer naquela condigdo de jovem coredgrafo em inicio de
cirreira, ou de ter uma data X e tar que obedecer ao gosto da pessoa Y... achel que n3o queria fazer mais nada
thiss0.

¢om efeite comegou a trabalhar num selo sobre a morte invisivel. Uma morte que nos ajuda a viver e que nos
|rassa peia frente todos os dias, mas que ndo entendemos como tal. Chamamos-lhe carne, peixe, virus, ramos
e flores, poluicdo... Entretanto surge o convite para participar numa mostra organizada pela Culturgest,
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intitulada “Q que pode um corpo” (1994}, subordinada ao tema da guerra da Bésnia. Entusiasmou-se com a
proposta e a vontade de participar na mostra e apresentar um trabalthe, foi mais forte, Aceitou mais uma vez o
carimbo de jovern coredgrafo e voltou a enganar-se a si proprio, achando gue apesar de tudo havia muito de
comum entre o tema proposto pela Culturgest e a pega gue estava a lfazer: Fiz uma coisa que, se calbar, ndo
devia ter feite. Quis poupar fempo e cometi o erro de ser preguicoso. Pensei que podia aproveitar partes do
irabatho que jd4 estavam feitas a que juntei algum material nove, mas a origem era diferente e depois de estarem
em palco percebi que nao funcionavam bem em confunto. A partir de cerfa aliura a pega deixava de fazer
sentido.

Meses depois, tem a oportunidade de regressar ac projecto inicial, e apresenta-o como “work-in-progress™ na
série “Dangas & Hora do Almogo” promovida pelo Acarte, com o titule de Doenca d'infinito (1994). Interessado
em continuar a desenvolver esta ideia, volta a apresenta-la no mesmo ano, jd sob a forma de dueto, na | Mostra
Ioérica de Danga Contemporanea, em Loulé {de que é director artistico). Contracena ai com uma deliciente
fisica. Nessa altura este segundo elemento limitava-se a manipular uma série de ohjectos circunscritos a
estranhos rituais de destruicdo e construgo, de morte e renascimento. Mas José Laginha continua a trabalhar
na pega. Mais tarde tenciona acrescentar-The a intervengéo de mais dois elementos, um dos quais
possivelmente um acior. No fundo trata-se de um projectc que tem vindo a desenvoiver acs bocejos,
alimentando a ilusdo de se tratar de um trabalho continuado: Procuro sempre arranjar capacidade para
trabathar. Mas nem sempre é possivel. Preciso de um colega para trabaihar, nao tenho dinheiro. Preciso de um
espaco, nao arranjo... e comego a ficar aflifo, pereo 0 prazer, ¢ fago um interregno. Parto para oufras coisas que
também me dio prazer. Trabalho como designer de interiores e dedico-me mais intensamenie a Galeria do
Convento do Espirito Sanio onde desempertho fungdes de programador e carrego assim as baterias para um
novo recomeco.Durante algum termpo ainda fuf conseguindo pér pensos. Fallavam-me coisas e arranjava uma
maneira de as voltar ao contrdrio, mas deixei de ter a capacidade de resolver assim a fafta de condigdes. Todos
os trabathos que fiz resuitaram de um sem niumero de limitagdes. E assim... esta quase impossibifidade gostosa.
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CLARA ANDERMATT

Para Clara Andermatt a danga e a vida sdo indissocidveis. 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. Comegou a dangar sem dar por isso; sua mae, a professora Luna
Andermatt, meteu-a no ballet aos quatro ancs e foi com ela que estudou até aos 17. Como a dancga era a unica
actividade pela gual nutria um interesse evidente, os pais estimularam-na a ir para Londres. Uma bolsa da
prépria 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 formagéo classica: Incentivaram-me a fazer o ditimo
exame da Royal Academy of Dancing, o “Solo Seal®, e isso foi muilo especial, porque investiram mesmo em
mim. Tive aulas parficulares e fui nessa altura a tnica aluna que a escola levou a exame.

Para além da técnica classica, Clara Andermatt recebeu no London Studio Centre uma formacéo diversificada
que incluiu aulas de Graham, “choreographic jazz”, cante 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 fempos nunca
reflecti muito sobre o assunto. Apesar de ter passado por vdrios estilos e tecnicas naquela escola, nunca me
senti confrontada ai por questfes como qual danga, porqué danca, aonde danga. E realmente, talvez por causa
da minha mae, o ballet estava muito enraizado dentro de mim. Vivi foda aquela fantasia da magia do cldssico,
dos contos de fadas... conhecia e sentia-me fascinada por todo esse universe. Ndo gquestionei nada,
simplesmente fui.

Uma vez terminado ¢ curse, a questdo de regressar ou ndo regressar também ndo 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 mée, e como segunda opgéo o Ballet
Gulbenkian. Mas foi regeitada por ambas porque a sua estatura fisica no se enquadrava na finha direita, esguia
e alta, gue essas companhias tinham coma modelo. Sentiu-se revoltada e pensou entdo em voltar a partir: Foi
uma situacdo que me chocou, porgue em Inglaterra finha sido muito acarinhada e posta em evidéncia, ndo s6 na
escola, mas inclusivamente em varios especldculos em que fui convidada a participar. E depois chego a
Portugal, no fundo o mel pais, e sou regeifada por uma questdo de fisico... fiquei magoada e apeteceu-me ir
embora oulra vez.

Acontece que nessa altura surge a Companhia de Danga de Lisboa, que Rui Horta - enquanto director artistico -
pretendia orientar para urna area mais contemporanea. Clara Andermatt é admitida e inicia ai a sua carreira de
baitarina (1984-88}. E durante esse periodo que tem a opertunidade de fazer a sua primeira experiéncia
coreografica: ja tinha criado umas pegas na escola, porque fazia parie do curriculo, mas nao estava nada virada
para ai. Depois ainda fiz o Lib{ejyra (1987), com o Jodo Fiadeiro, para um concursoe promovido pelo Clube de
Arfes e ldeias, mas considero o Somos Diferentes?! (1988) come a primeira peca que realmente me marcou.
Eram dois duetos conirastantes, um de sabor neo-classico e oulro, falvez o possa chamar um bocadinho
pessoal, construidos sobre duas musicas a condizer, apresentados e ouvidos em simultdneo. Dancaram 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 eslar e de mover perleitamente contrastantes, mas que transmitiam o mesmo clima
emocional. O trabatho foi bem acefte e a CDL propds-me que essa coreografia entrasse no reportério da
compantia.

Entrglanto a saida de Rui Horta da Companhia de Danga de Lisboa acabou por arrastar ¢ seu declineo e, com
ele, os melhores bailarinos, entre os guais Clara Andermatt. Ainda sem ptanos concretos relativamente ac que



ma fazer, decide aproveitar a oportunidade de ir aps Estados Unidos (1988). Durante um més, para além de
awllas aberias e varios 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, marcadeo pelo confronto com qutras pessoas, novas ambientes, novas experiéncias.

llegressada a Lisboa, Clara Andermatt participa ainda num projecto que Rui Horta, na nova situagio de
ioresgrafo independente, apresenta no Acarte {Rui Horta & Amigos, 1989) em que dangam também Paulo
Hibeiro, Francisco Camacho, Carloia Lagido e inés Hego. 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
IHamon Oller, um coredgrafo independente de Barcelona, que exerce uma enorme influéncia sobre a sua
varreira futura. Convidada a integrar a companhia Metros, onde permanece dois anos {1983-91), experimenta ai,
pela primeira vez, um trabalho de relagdo mais sélide com um Unico coredgrafo, que Ihe abre novas
parspectivas sobre o seu papel de intérprete s ihe permite viver, mais a fundo, os meandros de acto criativo.
Algum tempo depois, entusiasmada pela grande euforia que o Il Certamen Coreogréafico de Madrid suscita &
sua volia, decide concorrer. Desafia Jordi Cortez, um excelente bailaring gue entretanto se tornara seu amigo e
«ria um dueto com carca de 15, £n-Fim (1889), com que ganha o 12 prémio. Para além do aspecto pecuniario, ©
|rémio garante-the a produgfo de uma nova pega, na edicdo seguinte do concurso. Surge assim Sé Um
Bocadinho {1980), ja com quatro intérpretes, em que sente, pela primaira vez, a responsabilidade de estabelecer
uma reiagao profissional, com cachets pagos: Dois dos baidarinos que convidef eram-me de certa forma
tlistartes, e vi-me na situacdo de thes dizer - othem, tenho dinheiro, vou fazer uma coreografia, querem dangar
para mim? E sempre diferente de comegar qualquer coisa de raiz com um amigo Com Quem nos sentimos &
vontade para ir pata o estidio desbundar. Recordo que suei um bocado com a ideia de ser confrontada com a
sifuagdo de ter que mostrar 0 que queria. Estavam alf pesscas 4 minha espera e eu tinha que desbloquear um
momento, um tempo prasente. Ao contrario de En-Fim, que foi construido & base da improvisagio com um
amigo por guem sentia uma empatia grande, em S¢ um bocadinho Clara Andermatt “defende-se”, propondo
seguéncias 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 fado efémero das coisas, das relagfes que acabam, dos
momentos que passam, irrecuperdveis, gque inevitavelmente se diluem e transformam... e daf o titulo, de facto as
coisas acomecem, mas s6 um bocadinho...

Entretanto Ramon Oller € convidado para uma residéncia, com a sua companhia, em Franga, e Clara Andermatt
lem que optar por segui-lo, permanacer sozinha a trabalhar em Barcelona ou regressar a Lisboa. O convite para
apresentar uma proposta ao Acarte e a sensag¢ao que em Barcelona permaneceria seémpre ¢omo uma
estrangeira, levaram-na a decidir-se por Lisboa, uma dec¢isao que continha, implicitamente, o desejo de
continuar a coreografar. O projecto & aceite pelo Acarte & surge Louca, Louca Sensacdo de Viver (1991). Trata-
=& de uma pega de cerca de 30°, com seis bailarinos, dois dos quais vindes de Barcelona; a propria Clara
Andermatt encara-a como uma peca confusa; Trata mais uma vez de histdrias que acabam, onde eu tentei
iffilizar muita coisa que senti e que aprendi e gue reflecte uma grande influéncia do Ramon, como coradgrafo e
como pessea. Deilei ¢4 para fora coisas que nunca tinha ousado deiftar antes, mas com uma emotividade muito
potco controlada e pouco refinada. Por isso eu hofe otho para a Louca, Louca... @ ndo a considero uma obra
inuito marcante.

A seguir a esta obra, Clara Andermatt continua a receber o apoic 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 umg noite inteira, & Clo Azuf (1993), que versa o amor sob varios 8ngulos e sensibilidades, A consisténcia do
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apoio do Acarte permitiu-lhe solidificar a vontade e 0s processos de coreografar € manter umna estrutura de
companhia flexivel, embora assente na cumplicidade entre corségrafa e intérpretes. Monica Lapa e Amélia
Bentes acompanham-na desde 1991 e Felix Lozano a partir de 1993. Eles s&o a chave do processo crialivo de
Clara Andermatt, que se radica na discussio, na experimentagéa e na impravisagao até se fixar na forma final. A
dita forma final caracteriza-se, j& desde essa altura e independentemente da sua durago, por uma construgao
segmentada (em cuadros ou cenas), posta ao servigo de temas e conceitos gue a preocupam em dado
momenta - 0 amor, a dependéncia, a dadiva, o cansago - mas onde permanece subjacente a preccupagio com
a inevitabilidade da condigdo humana, & por conseguinte, do volivel e do efémero. O movimento surge como
consequéncia, articulado pela energia do instinto; Eu funciono um pouco como catalizador daquito que se passa
a minha vofla e acabo quase por exorcizar, nas minhas coreografias, aquilo que me preocupa; mas nao so a
mim. Estou a tentar chegar a esséncia das coisas. a uma camada do ser humano que & universal, que nos toca
a todos. E nisso que esfou interessada. £ é algo que ndo te passa pela cabega, passa-te pelo estdmago. Quase
que ndo ha leitura, nao ha que decifrar... simplesmente provoca-te e obriga-te a reagir.

1994 € um ano fértil em centactos com outras pessoas e outras culturas. Acontece Dangar Cabo Verde, um
projecto apadrinhado por Lisboa Capital Cultural Europeia, que Clara Andermatt desenvolveu am conjunto com
Paulc Ribeiro {com o qual recebem o prémic Madalena A. Perdigdo); hd 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 Irene Hultman, entre outros; ha o Skife, com 0s seus laboratdrios experimentais frequentados por
coredgrafos, bailarines, musicos e actores, das mais variadas nacionalidades. Comega aqui, de forma
inconsciente, a preparagdc do material que Clara Andermatt tenciona explorar na sua préxima criagao.

Ja 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 imporiante para uma série de reflexdes: £
curioso, mas como jd finha comegado a congeminar sobre o meu préximo Irabatho, as coisas de repente
comegararm a sair ¢ a fazer sentido. Tinha escrito uma série de pensamernios, imagens e ideias sollas que sei
que quero ulifizar, mas sem qualquer articulacao enire si. E ao trabalhar com aqueles jovens, dei-me conta que
o alefier de coreografia estava a funcionar também como uma espdcie de estudo e preparacdo para a nova
criapdo 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 viga; opgac que lhe valeu momentos de prazer intenso e assinalavel reconhecimento por parte do piblico e
da critica, mas gque the trouxe também graves problemas de subsisténcia e de sadde.

Nascida em Braga, em 1965, teve a oportunidade de ingressar, logo em crianga, no Conservatdrio daguela
ciddade, onde usufruiu de uma formagao diversificada que integrava a escolaridade normal com a musica e a
d:inga. Foi com Fernanda Canossa que estudou ballet até aos 17 anos, seguindo ¢ “syllabus” da Royal Academy
ot Dancing. Quando chegou a altura de optar por uma carreira, elegeu a danga, mas ja com a convicgdo de que
yostana de aprender mais, para alem da técnica classica. Tendo ouvido falar que estava para abrir um curso
supenor de danga em Lisboa, decidiu esperar. Duranle trés anos limitou-se a dar aulas e a deleitar-se com as
cunversas entre estudanies 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 desfasamenio
etilre aquilo que ouvia e aquilo que era caparz de experimentar no meu corpo, mas apesar de tudo considero que
fo:am informagfes muito importantes, que mais farde pude desenvoiver quando vim para Lisboa. Foi nessa
altura que realizei que tudo estd ligado; por exemplo, quando se fala em ritmo na pintura, fala-se de ritmo na
vida, na danca, na musica... e acho que esse lipo de visao foi muilc 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 ¢ maior partido dos acontecimentos
a sua volta. Na Escola Superior de Danga (1985-89) valoriza os diferemes workshops, nomeadamente com Ann
Papoulis, e fora da escola deixa-se fascinar por um mundo de propostas inovadoras, em pariicular aguelas que
eram apresentadas pelo Acarte. Joana Providéncia considera Mecanismos (1989) o seu primeiro trabalhe
coreografico, que surge no final do curso, como proposta de aplicagdo dos conhecimentos adquiridos nas
disciplinas de Danga Criativa, Estética das Aites e Anlropologia. Mecanismos resuitou uma obra minimal-
repetitiva assente na ideia de que o bailarino & operdric do seu préprio corpo, ja que o corpo € o seu objecto de
trabalho diario. Durante os 20 minutos de duragdc da pecga, as 5 bailarinas deixam transparecer as suas
diferengas, na execugac de seguéncias iguais e aniculadas meticulosamente com a pulsagdo 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 cormn uma nova
criagéo, In-Tensées (1888} e parte, neste trabalho, para uma ordem de preccupacdes praticamente oposta.
Desta vez cada bailarina tem um trajeclo especifico € uma sequéncia de movimento prépria, que acontecern na
musica sem marcagéo precisa. Esta flexibilidade dava 4 pe¢a uma relativa imprevisibilidade, proporcionando o
desenvalvimento de tensdes e intengdes diferentes, de representagio para representagéo. O sucesso destas
obras e ¢ prazer que Joana Providéncia experimentou a construi-las e a vé-las em cena, valeu-lhe o convite
para uma nova criagae, Glorfa T (1990), que estreou na Bienal Universitaria de Coimbra. Nesta obra a
coredgrafa queria explorar as ideias de instabilidade, ctuzamento de linhas, labirintos, obstaculos, e acabou por
enconirar no jogo da Gléria uma imagem forte, simples e concreta, gue se enguadrava perfeitamente no seu
projecto de construgo corecgrafica.

Entusiasmada, resolve arriscar e aceita trabalhar em condigdes muito precarias. Com efeito, foram varios meses
de ensaios numa sala peguena, com armarios de vidro e um ¢ho ardiloso, onde se restringiu & situacdo do “faz
de conta™ como ndo tinhamos espaco, quarnido uma se estava a mexer as outras tinham que parar, ¢ depois
faziamos de conta que tudo estava a aconlecer ao mesmo tempo... s6 na Ultima semana é que pudémos
trabathar num espago em condicdes, sern vidros a tilintar e tacos de madsira a saffar do chéo. £ por isso que
acontece fanta coisa fragil em termos de movimento nesta peca.
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Mais tarde, durante a semana de trabalho em Coimbra, foram varios os corebdgrafos presentas, todos o
prepararem-se para a estreia das suas pegas e muitos deles a dangarem nas pec¢as uns dos outros. O stress era
cnorme. Apesar de tudo, Joana Providéncia recorda a estadia am Coimbra como um periodo efervescente e rico
em convivio e troca de experiéncias.

No ang seguinte, Joana Providéncia participa na Furopdlia 91 com uma nova criag@o, Sustine et Abstine, que
correspondia & autonomizagdo e desenvolvimento de um dueto inicialmente integrado num projecto em que
colaborara com Paula Massano, Parcelas ABC+ {1991). Nesta peca, que tem a duragio aproximada de 207,
Joana Providéncia explora a diferenga entre os corpos e a personalidade das duas intérpretes, Carlofa Lagido e
Cristina Santos. O trajecto das bailarinas é delimitado por um corredor de luz e por linhas gue percorrem o chio,
trajecto esse que se cruza com um outro, interior, radicado em emogdes varias, como a paixao ou a vertigem,
que ao trespassarem os corpos, 0s transformam e deformam.

A obra seguinte, in Vitro (1992}, responde a uma solicitagido 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 & o exterior. Os jarding iluminados funcionaram como
cenario. As trés mulheres, inspiradas nas personagens do Don Giovanni, de Mozart, deixavam transparecer um
ambiente de luxo, sedugao e prazer, alusivo ao Mmodus vivendi do primeira proprietario da Casa de Serralves.
Ainda em 1992, e gra¢as ao apoio do Forum Danga, Joana Providéncia esteve em Franga, onde frequentou,
durante cerca de més & meig, o Théatre Contemporain de Danse; Foi um estdgio dedicado exclusivamenie as
iécnicas de relaxagdo, como a Alexander Technique, a Klein Technique e o Body Mind Centering. Cheguei 13
com ¢ meu habito de usar os nuisculos e com uma ignordneia quase total do esqueleto. Numa primeira fase,
passei por uma espécie de desaprendizagem para conseguir de facte atingir uma relaxagdo absoluta. Nas
primeiras aulas cheguel mesmo a adormecer... foi a partir desse estddio que comecei a senlir o esqueleto e a
compreender o funcionamento das articulagGes e apercebi-me que é verdade que o0 corpo refaxado consegue ir
mais longe, tem uma outra flexibilidade. £ evidente que ndo senti 0s resultados préticos imediatamente, s&o
lecnicas que precisam de tempo. Alids sdo écnicas que nos ajudam sobreiude 8 adquiric uma postura. uma
maneira de estar. Mas o que e certo é que mais tarde pude aplicd-las, tanto no treino do meu corpo €OmMo nas
aulas gue 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 & produgéo, e havia a oportunidade de experimentar tudo, sobretudo com as luzes e 0
som. Mas para além deste tipo de_questbes de ordem prética discutiram-se outras, de indole mais filosdfica,
ligadas & estética e a prdpria ética dos processos de criagdo e de representacdo. Joana Providéncia participou
em dois projectos; um com uma bailarina/coredgrafa inglesa que tinha uma formacgdo forte em Butd, que |he
despertou o gosto pelo saber controtar 6 movimento em sequéncias lentas e continuas; no outro, resolved
experimentar usar toda a gente, desde o director da Universidade ao auxiliar de produgéo.

A estadia em Dartington, nomeadamente o contacto com 0 Butd @ com uma visdo global do espectaculo, acabou
por se reflectir na obra seguinte, Auto-retrato (1993). Alids esta obra constituiu para Joana Providéncia um
desafio importante. Tinha, pela primeira vez, que careografar para si propria e permanecer envolyida, 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. Nao nos deverd, portanio, surpreender, o facto de o Auto-retralo 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 praprio corpo,
as suas emocdes e as suas memdarias e construiu um solo com um movimento muito contida, com gestos
pequenos e sublis, onde a danca, 0 som e 0s elementos ¢énicos assumiam Um mesmao poder evocatorio,
Embora a obra ndo tenha sido bem recebida pela critica, a coredgrafa considera-a uma experiéncia
fundamental, gque tem muito a ver consigo propria. Os problemas com que se debateu ajudaram-na a repensar o
seu lugar na danga e as conclustes que consequiu retirar, segundo afirma, vao de certo influenciar os seus
préximos trabalhos.

Com efeito, depois do Auto-refrato, 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 especticulo foi cancelado, por motivo de doenga. A coredgrafa encontrava-se &
beira de um esgotamento. Depois do cancelamento do espectaculo, qgue 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 gue 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
razdes desta depressac s80 de varia ordem: Enguanio esiive casada linha 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 un dos
trabathos em que ganhei mais dinheiro, recebi 150 contos; trabathei durante cinco meses; feitas as contas, dd
muflo pouce por més; ndo da sequer para sobreviver. Depois de me separar fiquei numa situagao difficll. Muite
trabatho, pouco dinheiro, uma alimentagéo insuficiente, ndo dormia, nao tinha casa prépria e as minhas coisas
andavam espathadas por cinco ou seis sitios diferentes entre Lisbea e Porto, nao tinha sequer um quarto, uma
estante com 0s meus fivros... vivia numa grande instabilidade; sentia-me completamente partida aos
bocadinhos. A tudo isto veio sobrepdr-se uma ceria angustia crabiva. Durante os primeiros termpos foi muito
estimulante perceber que havia todo um discurso a construir-se & volta do meu irabalho. Mas /sso também
constituit um aspecto inibidor porgue a partir de certa altura comecei a perguntar-me: E se me engano no
proximo trabalho, 0 que é que me vai acontecer? Eu propria me entusiasmei imenso com os frabafhos que
construi. E isso acabou por se fornar uma sensacgdo horrivel, esmagadora... porque nos primeiros trabalthos uma
pessoa esta muito novinha, muifo fresca, com uma vontade enorme de trabalhar e produzir. Depois, comega-se
a ter meado de nao ler mais nada para dizer...

Ja recuperada desta crise, Joana Providéncia sentiu-se com forga para recomecar a trabalhar. Surge assim SA,
um dueto que esta a criar para Helena Nogueira e Jo&o Galante (a primeira vez que tem contacta directo com o
movimenta de um corpe masculino), Pretende explorar um corpo global, que para além de se mexer, também
fala, pensa, canta, e integrar essas acgoes com a luz e com o som: gosiava de alugar luzes e dispdr de um som
razodvel e comegar a manejar @ a construir tudo de forma integrada desde o principio. Evitar 0 que é costume;
primeira vem o movimento, depois, dois meses antes do espectdculo aparece a misica, e uma semana antes
aparece a luz. Invejo as pessoas do leafro, que t6m um palco equipado a sua disposicdo. Infelizmente, na
danga, isso permanece um luxo.

De qualquer forma, e embora continue a sentir a necessidade de eriar, Joana Providéncia ndo quer perder a
oportunidade de trabalhar com outras pessoas, porque sente que the falta o traguejo de palco e a experiéncia de
dar resposta as propostas de outros coredgratfos.
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ALDARA BIZARRC

Aldara Bizarro encara a danga como uma forma de insistir em participar na vida, Muito sensivel ac lado absurdo
¢ distorcido da existéncia humana, a sua actividade na danca surge, ao mesmo tempo, como alvo e como
reflexo de uma insatisfagao constante. _
Nasceu em Mocambigue, em 1965, Entrou no ballet por volta dos & anos, ja em Angola, onde estudou com
Helena Coelho e Ana Mangericdo de acordo com ¢ “syllabus” da Royal Academy of Dancing. Dois anos depois
de vir para Portugal reata as aulas de ballet com Ana Mangericao com quem frabalha aié aos 14 anos (1976-
79). Entra em seguida para o Conservatério Nacional (1979-82), mas interrompe o curso por incompatibilidade
de hordrios com o ensino académico. Aproveita dois anos de interregno com a danca para fazer ateliers de
teatro e cantar num coro, actividade que [he dava muito prazer. Aos 19 anos volta a envolver-se com a danga,
trabalhando técnica cldssica 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 Lishoa (1986-88). Comeo era jovem, bonita e sabia dangar, néo
teve dificuldade em arranjar empregc na televisdo, no programa 1.2.3. Nao foi uma opgao inocente: Dangar no
programa 1.2.3. ndo era propriamente o met objective, mas ganhava-se bem ¢ como nessa altura eu vivia em
casa dos meus pais e ndo linha grandes despesas, junlei basiante dinheiro, agarrei em mim e fui para Nova
lorgue.

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

Ja em Lisboa, perante a auséncia de alternativas profissionais que a interessassem verdadeiramente, chega a
pensar desistir da danga e ir para a Universidade, Antes de tomar uma decislo, resolve voltar-se para a Europa
por onde viajou durante atlgum tempo. Fot durante esse percurso gue visitou o TanzFabrik, em Berlim; gostou do
que viu, e considercu que valia a pena ir estudar para la. Assim, esteve em Berlim em 1989, onde viveu duas
cuforias: a queda do murg e a descoberta de vutras maneiras de estar na danga. Com efeito, no TanzFabrik,
Aldars Bizarro ieve a oportunidade de trabalhar a sério no dominio da improvisagio e experimentar novas
técnicas como o contacto-improvisacdo e o body-mind-centering; foi também ai que conheceu Giorgio B.
Carsetti, que a escolheu para participar num workshop/espectaculo. Paralelamente, fez um atelier de Video-
Danga na Academie der Kunste, com Charles Pick.

Todas estas experiéncias marcam uma viragem no seu percurso. A questdo de continuar ou nae 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, Mysslf and
influéncias {1980), criada para um concurso/workshop da Companhia de Danga de Lishoa: O ter comegado a
coreografar foi algo de muito casual. Tinha feito algumas experiéncias no TanzFabrik porque as pessoas ld
qoslavam de trabathar em conjunto e havia sempre salas disponivels. A principio pensei que urm concurso seria
o lugar ideal para apreseniar o material que tinha explorado em Berlim, mas apercebi-me que n&o se lratava de
um estudio de ensajo e que devia preocupar-me lambém com oulros aspeclos como as luzes, os figurinos...
tlepols associgi-the ainda um trabalho em video, com o Paulo Miguel! Forfe, para explorar a transformacdo do
corpo atraves de grandes plancs que revelavam delalhes nao visiveis de ouira forma e através de mudancgas de
cor. No fim de contas era um espectaculo de 15 onde eu procurava mostiar foda a informacgdo que me tinham
dado.

Este trabalho foi visionado pelos responsaveis pela seleccio dos coredgrafos que se apresentaram na Europélia
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t1 e valeu-lhe um convite para participar no referido festival. Criou para esse efeito As Marias e os Papelinfios,
nue interpretou com Mdnica Lapa, sobre musica original de Jo&o Lucas. Inspirada nas colagens da pintora
tlhdaista Annah Hoch, Aldara Bizarro propds-se trabalhar sobre memérias pessoais ligadas & vivéncia de
situagdes de fragilidade, timidez, narcisismo, desconforto e lemura. O cendrio, marcado pela presenca de duas
paredes em canto e uma cadeira torta, pretendia criar um clima de desproporgao e distor¢iio da realidade: Tinha
t ver com a sensagdo de desconforto e do constante colapsar das coisas & nossa voita, Todos 0s meus
iritbathos tém sempre qualquer coisa ligada a esta sensagao de desconforio, de perspectivas forgadas.

Iepois da Europalia, Atdara Bizarro continua a aliar a actividade crativa & de intérprete de cutros coredgrafos,
sem hunca se fixar com nenhum: Nunica consegui ficar muito tempo com um coredgrafo. Faciimente sako de um
kido para o outro e ndo & porque ndo me satisfaga o trabatho, mas gosto bastante de circular, de conhecer
qonte diferente e manter-me independente. Alids nao é s6 como bailarina, & com tudo. A minha formacgdo
t:.imbém fof assim, sempre a estudar aos saftinhos...

No que diz respeito & actividade criativa, depois de As Marias e 0s Papelinhos, Aldara Bizarro dedicou-se a um
lipo de trabalho mais experimental, para pdblicos restritos, apresentado em varios Laboratérios da RE.AL e no
Pequeno Auditério da Culturgest: Ao contrério dos dois primeiros trabathos, que eu considero que aconteceram
por acaso, os que tenho apresentado na Malaposta, sdo de faclo porgue sinto necessidade de os fazer, porque
tonho uma ideia a desenvolver. Mas ao mesmo tempo ndo quero ter grandos compromissos, ndo quero que as
coisas corram mal, ndo quero criar grandes expeclativas, Quero sentirme a vontade para experimentar e correr
Nseos.

Ao longo das varias experiéncias coreograficas que Aldara Bizarro fez entre 1992 & 1994, podemas notar duas
uonstantes: o trabalho com o som ¢ o trabalho com ¢ video. Segundo afirma, trata-se de uma tentativa de
ilargar os seus conhecimentos através do intercambio com outros processes e com Pessoas que vivem o acto
riativo sob perspectivas diferentes. Alids ndac sera por acaso que utiliza mudsica original em todas as suas
pecas. Em Avo Me Imposso (1993) apresentada na primeira edi¢do do festival “Bangas na Cidade”, trabalha
:om Nuno Rebelo e Pedro d'Orey a interacgéo do movimento com a musica ao vive, Pouco tempo depois volta a
juntar-se com Nuno Rebelo, em Esfudo I (1993), para explorar o som, utilizando um microfone e folhas secas
para sonorizar ¢ movimento, que contrapde a musica interpretada ao vivo, em guitarra portuguesa. Quanto ao
video, também & uma presenca frequente, Para além da primeira obra, a que ja nos referimaos, as outras
cxperiéncias t8m a ver com a transposiglo da danga para cenarios impassiveis. Em Formal Floor (1892},
realizade por Ricardo Rezende, testa a deformacgéo de um movimento inicial, criado para o palco sobre chéo de
madeira, com 0 transporte da danga para outros chaos: a lama e o colchdo. J4 em QO Cacitheiro (1994), um
video-danga realizade por Nuno Ricou, o que estd em causa é a exploracio de um espago diferente, feita em
iuncédo do olho da camara. Dentre da mesma perspectiva de intercAmbio, mas desta vez com as prdprias
intérpretes, merace referéncia o Estudo 11t (1994), que resultou do desafio langado pela Culturgest, para a
criagdo de um solo sobre a guerra da Bosnia. A condicionante da apresentacio deste trabalho - em sessbes
continuas - levou Aldara Bizarro a criar irés solos diferentes: Comecdmos a trabalhar todas junias e dei as
bailarinas o0 mesmo malerial, Depois trabalthei individualmente com cada uma, estimulando-as a desenvolverem
c a adaplarem esse material a sua propria personalidade. Foi nessa altura que me apercebi que 0 movimento
funcionava em cada uma delas de forma diferente e resolvi estimufar essa transformacgédo no sentido da
diferenga. E foi assim que aquilo que a partida era apenas um solo resuftou de facto em trés solos bern distintos.
A partir desta experiéncia Aldara Bizarro nunca mais deixou de estabelecer com os intérpretes este tipo de
relacionamento e & tambem neste sentido que esta a crar urmna nova peca, com estreia prevista para Outuhro de
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1995, no Centro Cultural de Belém. Na criagio agora em curso, a cumplicidade entre as trés intérpretes passa
por se envolverem em jogos proibidos, no fundo histdrias reais dos nossos dias, gue ha uns anos atras poderiam
ter sido encaradas come histérias de bruxaria, Foi o facto de o desenvolvimento desta ideia acarretar despesas
incompativeis com uma apresentagao informal que levou Aldara Bizarro a arranjar coragem para se expor de
nove num palco convencional.

Acontece que entretanto, no ano passado, ao assumir a coordenagao pedagogica da RE.AL - Joao Fiadeiro,
Aldara Bizarre descobriu que sentia um fascinio muito especial pela area da formagdo. A auséncia em Portugal
de professores com preparagao sélida no dominio das novas técnicas de relaxacao, capazes de incutir nos
alunos uma compreensao profunda do corpo para gue possam utifiza-lo de forma consciente, levou-a a tomar a
decisao de voltar a partir para Nova lorque, desta vez por um tempo mais atargado, para se apetrechar dos
conhecimentos necessarios para se poder dedicar ao ensine como actividade prioritdria. Esteve dois meses em
Nova lorgue, 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 insatisfacao que sente face as
coisas que faz: Tenho abordado vdrias actividades na danga, mas sinto que ndo tenho bases muito sdlidas em
nenhuma. Acho sempre que podia fazer melhor, com mais rigor e com mais qualidade. No fundo, tenho a
sensacdo de ndo ser nada, ndo sou coredgrafa, ndo sou bailarina, ndo sou professora... sou fudo s6 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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JOAO FIADEIRG

Marcado por uma infancia e adolescéncia desenraizadas, falhas em memérias e referéncias, Jodo Fiadeirc
encontrou na danca uma forma de estimular o seu inconformismo, ¢ com ele, 3 capacidade de se interrogar e
tentar (re)conhecer os impulsos que nos orientam e deserientam ao longo da vida.

Jofio Fiadeiro nasceu em Paris em 19685, Depois viveu ainda em Argel, no Brasil e em El Salvador e sé acs nove
anos se fixou em Lisboa, pouce antes do 25 de Abril. Era na aitura o benjamim de uma familia de esquerda que
viveu com euforia a liberdade reinstaurada pela “revolugdo dos cravas”. Mas nem tudo foram lourcs na
aprendizagem da demaocracia. O ensing atravessou um periodo conturbado e essa referéncia fundamental para
todo o adolescente, que é a escola, ndo passcu de um episdodio lateral na existéncia de Jodo Fiadeiro,
circunstancia agravada ainda por um acontecimento tragico, a morte da irma: ate aos 16 anos live uma
existéncia muio tensa e pouco consciencializada. De facto ndo tinha bem a nogdo das coisas e a escola para
mim ia acontecendo, ia vivendo muito o dia-a-dia. O facto de ter vivido a minha infdncia de um lado para o outro
fez-me ndo me agarrar as coisas, nao estabelecer o conlacto com 0s objeclos e com as pessoas, as pessoas
viriam e saiam... A morte da minha irma ainda veio aumentar mais esse isofamento, essa defesa, porque de
repente perdi uma pessoa que me era muito querida... perdi-a mesmo. Pottanio essa questao de perder as
coisas, ou mothor, de ndo conseguir vivé-las depois de elas deixarem de existir, passou a set um dado adquirido
aem .

Insatisfeitc com uma existéncia gue hoje em dia classifica de vegetativa, Jofo Fiadeiro enceontrou no desporto,
em particular na natagdo, que praticava ja com contornos profissionalizantes, uma espécie de escape, uma
manera de libertar a tenso acumulada. Mas continuava sem perceber o que se estava a passar, para onde ia,
o que gueria. Tempos depois encontra uma bailarina que o entusiasma, cbserva as emogdes gue a série “Fame”
deixa transparecer através do pequeno écran e a danga aparece no seu horizonte como um territdrio propicio
para exploragdes varias. A danga, neste contexto, surgia como uma openrtunidade de cortar com tudo: com a
escola, com ¢s amigos, com um modo de vida. Responde entdo 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 Aui & de
facto uma pessoa fora de série, Tem uma energia fabulosa e foi ele que me ajudou a descobrir musita coisa... afe
mes na vida que na danga. Para além das aulas, comecei a trabathar com ele no Grupo Experimental de Dancga
Jazz, ndo como bailarino, mas como ajudante. fa comprar sandwiches, transpoffava as luzes, arranjava o chdo...
passado um ano j& era quase téonico.

Jodo Fiadeiro continuou & fazer aulas com Rui Horta, mas a mistura do Jazz com a danga moderna nio o
entusiasmava. Em seguida, experiéncias fugazes nas escolas da Companhia Nacional de Bailado e do Ballet
Gulbenkian também nao se revelaram como estimulantes & 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
trabalhar em restaurantes. Frequentou ai ¢ Centro Peridance e a escola de Paul Taylor onde acabou por
contactar com diferentes técnicas da danga moderna - Graham, Nikolais, Jenniffer Muller - e dang¢a classica.
Ainda estava em Nova lorque quande ici convidado por Rui Horta a integrar a Companhia de Danga de Lisboa
(1985-88). Mas apos trés anos de trabalho nesta companhia (intercalade por um novo periodo de passagem por
Nova lorque), Jode 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 ac
Jacob’s Pillow, um dos festivais de danga mais prestigiados e mais antigos dos Estados Unidos. Afravés de Liz
Thompson, Joae 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 Danga: Tinham-me avisado que era no uftimo més que vinham os
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hiw, E de facto comegaram a aparecer, cada um mais fora que 0 outro, com ideias completamente doidas,
ekt quais eu me apaixonei imediatamente, Tive professores como a Trisha Brown, David Gordon, Ushio
Arnwatsu, Stephen Petronio, Steve Paxton, conheci ensaisias e criticas de danga muilo conceituadas, como a
{oharah Jowilt e a Bally Banes, que também me infiuenciaram profundamente. E pronto, acabou-se, mudou
hindo, it cabega deu wma volta muifo grande,

Juno Fiadeiro considera que culmina agui, na estadia ne Jacobs Pillow, ¢ seu primeiro periodo de formagie, de
vinlicto com varias maneiras de pensar e sentir o movimento, até &4 descoberta das técnicas e propostas
ratongréficas que mais comespondiam as suas expectativas. No Outono do mesmo ano de 1988, regressa a
linboa e entra ng Ballet Gulbenkian - um convite que nac ousou recusar. E o inicio de uma nova etapa
liniativa, onde sobressai o contacto com varias pessoas que vieram a influenciar de forma decisiva o
desenvolvimento do seu interesse pela coreografia: O Ballet Gulbenkian, em si, nao foi de grande importancia,
his as pessoas id dentro sim. Conhegi nessa allura a Vera Mantero, que estava a comegar a coreografar e a
dhunarear-se daguele sistema, a Margarida Bettencourt, 0 Jodo Natividade, tudo pessoas que estavam 14 dentro,
s a0 mesmo lempo com proposias fora. Foi muito imporiante o contacto com estes jovens que eslavam a
osenvolver, aqui em Portugal, © masmo sentimento de rofura que eu tinha experimentado no Jacobs Pillow
yranda me confrontei com a Nova Danga americana.

I nesta altura que Joao Fiadeiro cria aquela que considera a sua primeira coreografia, Plano Para Identificar o
Centro (1989), que ¢ apresentada nos XI) Workshops Corsogréficos do Ballet Gulbenkian. Depois de sair desta
cornpanhia (devido a uma hérnia discal que © deixou paralisado durante algum tempo), passa trés meses noc
TanzFabrik, em Berlim (1990), onde desenvolve os seus conhecimentos de contacto-improvisagao, uma técnica
il que 0 seu corpo e a sua mente responderam de forma imediata. Essa identificagdo levou mesmo Joao
Findeiro a instituir ¢ contacto-improvisagéo como referéncia fundamental para a assimilagio de todas as outras
i:nicas & como ponte de partida para o processo criativo.

fambém por esta altura, funda com Vera Mantero, Francisco Camacho, Carlota Lagide, Paule Abreu e André
I :pecki o Pés d’Arte (1988), que se anunciava como uma astrutura que ajudaria a impiementar e a divulgar as
wleias inovadoras daguele grupo de pessoas. Com efeito, ¢ que a estrutura produziu foi precisamente uma
siudavel discusséo de ideias, ja que nao se conseguiram reunir condigdes para fazer muito mais do gque isso.
No entanto, gragas aos preparativos para a Europdlia 91, o Pos d'Arte é convidado em peso para apresentar
ttiibalho na Bienal Universitaria de Coimbra (1990}, iniciativa que acabou por se constituir comeo uma espécie de
plataforma de pré-selecgao para 0s coredgrafos que vieram a ser convidados a participar naquele festival: Foi a
imeira vez que tivemos bom dinheiro para fazer coisas e apresentarmo-nos como Pds d’Arte. Foi a nossa
primeira e Ultima apresantagdo como grupo de coredgrafos indspendentes, porque acabou ai.

A obra gue Joao Fiadeiro apresentou na BUC, intitulada Retrato da Memdria Enguanto Peso Morfo {1980y,
deixava transparecer a infludncia de Wim Vandekeybus, um coredgrafo belga que tinha conhecide por ocasiao
dos Encontros Acarte 87: o What the body does not remember, do Wim Vandekeybus, e uma peca que de facto
«fterou a minha forma de estar. Ele consegue apresentar um gstar psicolégico gue vive duma reiagdo muito forte
com sentimenios e acpbes tao bdsicos quanto 0 risco, 0 peso, ¢ medo... utiliza uma miuisica fabulosa, explora
mma relacao interdisciplinar que sempre me fascinou, por ser tao simples, e pura, e directa; deu-me
completamente a volta, muito mais do que gualquer outro coredgrafo. E verdade que eu fui um pouco
inegalémano. Eu tinha essas idelas fortes e quis ulilizar tudo na peca. A pega linha video, tinha fealro, tinha
musica o vivo, finha palavra, tinha... tinha fudo! E ndo resultou.

Embora nfo estivesse muito satisfeito com a pega, Jodo Fiadeiro ficou chocado quando percebeu que
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praticamente toda a gente linha sido convidada para ir a Europalia e que o seu prgjecto ficava de fora. Uma
circunstdncia que acabou por funcionar como estimule e dar-he forca para criar 2 RE.AL - resposta alternativa
{1290}, uma estrutura que pretendia intervir na area da danga, dependente apenas da vontade e do dinamismo
dos scus clementos constituintes: Jodo Fiadeire, Silvia Real, Angela Guerreiro, Ofélia Cardoso e Nuno Bizarro.
E o primciro projecto da RE.AL foi precisamente a revisdc e remontagem do Retrato..., no {onvento do Beato,
gracas a colaboragao fundamental, ne plane da produc¢do, da Arie & Empresa {uma estrutura independente e
piancira no apoio a produgio de varios aristas intependentes). G sucesso foi evidente: valeu-lhe nao so a
atribuicio do prémio Acarte/Madalena Perdigao (1991), como levou também o cornissario belga, responsdvel
pcla arca da danga, a reconsiderar, € a convida<lo a integrar o grupo de jovens coreografos que se iam
apresentar no festival de Lovaina no ano sequinte. Joao Fiadeiro estreia ai Solp Para Dois Intérpretes (1991),
uma obra bem mais intimista e reflectida gue a anterior. Colaboraram no projecto a artista plastica Marta
Wengorovius {que ja participara no Retralo...), e o Miso Ensemble {Miguel e Paula Azguime), gue vieram a
revelar-se como inffuéncias importantes no processo de pesquisa coreografica de Jodo Fiadeiro. Com efeito &
nesta altura (e um pouco na seguéncia das conversas com estes arlislas) que o coreograto comega a alargar o
seu campo de conhecimentos relativamente as questdes gue se colocam nas outras artes e areas de saber,
deixando-sc contagiar pelas ideias de Buchamp, Artaud, Cage e Wittgenstein. No cerne das suas buscas e
preocupacdes estdo as origens & o percurso da comunicacao, a relagdo do individual com o colectivo, a
capacidade de perspectivar objectos e situagbes, a duplicidade intrinseca do ser, & com ela, a extracgéoe do
genuing.

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

E lambém em 1992 que a companhia RE.AL-Jodo Fiadeiro se instala no Centro Cultural da Malaposta, no
ambito de um protocolo com a Amascuiltura (uma associagio de municipios empenhados em dinamizar, em
conjunto, a vertente sdcio-cultural da sua regido). Essa oportunidade de dispdr de um espaco, levou Joao
Fiadeiro a desenvolver as suas ideias no &mbito de um projecto mais vasto e aberto & comunidade artistica em
yeral. zpostando na experimentacéo, na interdisciplinaridade e no dialogo {entre criadores, intérpretes e publico)
como aspectos fundamentais e dinamizadores do processo criativo: Nem eu nem os oulros elementos do grupo
consideravamos que a criacao se limitava ao acto do especticulo. Senltimos uma grande necessidade de
apresentar projectos em progresso, falar com outras pessoas, comunicar com oulras artes, e foi por Isso que
comegamos a desenvolver laboraidrios e workshops que progressivamente se foram abrindo a uma comunidade
arlistica cada vez mais alargada. O projecto cresceu de tal maneira que hoje em dia a RE.AL se encontra
dividida em duas. A companhia propriarmente dita, que neste momento sou eu, e a RE AL como estrulura de
producdo autonoma que, gracas ao envolvimento e ao dinamismo do Nuno Bizarro ¢ da Luciana Fina,
moviments e dd trabalho a muita gente.

Ainda em 1992, pouco tempo depois dos espectaculos nos Encontros Acarte, Jodo Fiadeirg da inicio a um novo
trabalho, intitulado Sofos, que estimuiz uma viragem no seu processo criativo. Até entdo o coredgrafo tinha
utilizado regularmente a improvisacao, mas em moldes especificos: umas vezes integrada na propria estrutura
coreografica (momentos em que os intérpretes tinham a liberdade de preencher o tempo com movimenios
improvisados na altura, em torno de determinadas “ancoras” previamente acordadas); outras vezes ccupando
um espaco de accéo reduzido, circunscrite & reconstituigdo de um senunciado (Jodc Fiadeirs executava um



utnciado mais ou menos longo e depois 0s vdrios intérpretes, ao tentarem reproduzi-lo, eram obrigados n
ptaencher os segmentos esquecidos com movimentos seus). Mas a relagéo fue estabeleceu e desenvolveu
ilirirte dois anos com Miguel Azguime {no decorrer de 25 Solos, todos improvisados) levou Joao Fiadeiro a
yuerer introduzir a improvisacio como um processo de pesquisa & construgdo de difsrentes “estares”’; era acima
o ludo uma tentativa de cortar com os métodos utilizados anteriormente, que continuavam a nao o satisfazer.
I vi dentro deste contexto que surgivam as cbras seguintes: Branco Sujo (1993) & Recentes Desgjos Mutilados
{1994). Eu tinha um enorme desejo de acabar com o método anterior, porque acabavanm sempre por passar
miitos fendmenos de imitagdo e inclusivamente de faita de compreensdo do movimento... e entao pensei em
arErrar nas duas pessoas que mais me conheciam e parlir para novos territorios. Mas passamos momentos
teavivels, O Nuno chegou a estar horas, dias, em cima de uma cadeira sem se mexer. Eu espicacava-o, falava
o ele, punha mudsica, e ele nao consequia sair daquilo. Mas depois fez-se um “plof”, ele arrancou, e
daeabamos por conseguir. Porgue o Branco Sujo foi feito por eles, praticamente, porque eu ndo coreografei no
sentido eonvencional. Estimulei-os, provoguei reacgdes, © foi esse malerial que eles me deram que constituiu o
mitterial de base que eu depois seleccionei e trabalhei para a composigdo final,

Nepois destas duas experiéncias, Jodo Fiadeiro permanece insatisfeito e indeciso quanto a fdmula a adoptar.
I'or um lado, gostaria de continuar o caminho iniclade em Branco Sujo, mas sente que necessita de intérpretes
que se disponibilizem a ir ao fundo de si mesmos, com coragem para se exporem, reconhecendo, aoc mesmo
tempo, que os problemas com que se defrontou e ndo consegiu resolver, também t&m que ver com a sua falta
e coragem, ou de experiéncia, para ser capaz de estimular & sacar do intérprete aquilo que pretende. Chegou a
ensar experimentar um processo novo de levar os intérpretes & gonhecerem ¢ seu estilo, a sua maneira de se
relacionar com o corpo e com o espago, de forma a serem capazes de executarem ¢ que ele pede, mas sem
rrem pelo processo da imitagéo. Quando parte para a esgola do Centro Corsografico Nacional de Angers (Margo
tde 1995) é precisamente com a inten¢do de trabalhar nessa segunda via, pegando num estimulo base -
|requenas relagdes espaciais € ritmicas - para construir uma peca de um so folego de 22 Minutos, 22 Segundos
n 22 Frames em intima ligagac 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 € Jodo Fiadeiro depara-se com nove bailarinos finalistas daquela escola, com uma energia e
disponibilidade insuspeitadas. Comeg¢a por conversar com eles, questiona-os, provoca-os, leva-os a
surpreenderem-se a si proprios e enfusiasma-se com a sua capacidade de resposta. O materiat recolhido ao
longo dos védrios exercicios de improvisagie chegou a perfazer um tofal 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 improvisa¢ac como metodo de levantamento do material
coreografico. Acabaram-se as indecisGes. Resta por a prova a capacidade de se provocar a si proprio nesse
sentido, j4 que 03 seus solos anteriores, incluindo aquele que vai apresentar no festival “Dancas na Cidade”,
partem da improvisacio em_gena, como reacgdo espontanea a estimulos de varia ordem.

E dentro deste contexto que Jodo Fiadeiro avan¢a para a criacéo de um novo trabalho, um solo (Acarte,
Novembro de 1995}, que devera representar a sintese de todo o seu trabalhc anterior: Este solo vai ser um
apanhado da minha vida, como pessoa e como coredgrafo. Vai resultar de uma andiise profunda ao que fiz em
cada pega, tirando Hlacpdes dos erros cometidos e obviamente também dos aspectos que resultaram. J& sef
sobre o gué e como falar. Agora preciso de limpar, de prescindir dos extras e de optirmizar o meu potencial,
Também vai haver um cruzamenio disto com as interferéneias de oulros, de outras dreas, mas que partitham as
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mesmas preocupacioes. Veremos se com esta concentracdo, com esta calma e com esta secura eu vou
conseguir ou néo.

Se repararmos bem, ao longo de todo o seu percurso e apesar da referéncia a ciclos dilerentes, Jo&o Fiadeiro
tem-se dedicado sempre & exploragdo de um unico grande tema - a refagdo entre o eu e ¢ outro, entre o
instintivo € o reflectido, entre o sentido e o compreendido. O que tem mudado € a maneira de ¢ abordar, com o
intuifo de atingir resultados mais satisfatérios: Existe ainda um grande abismo entre ¢ gue digo e o que faco.
Quero um dia suprimi-io em absoluto. Sei que nunca o conseguirei, mas quero tentgd-lo de qualquer forma...




{1993)
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MONICA LAPA

Ménica Lapa comegou a dangar com os pés. Sapateava com paixao. Depois descobriu outras dangas a que se
entregou com paixao renovada. Foi uma passagem dificil, que encarou como um desafio pessoal € aristico.
Hoje em dia. interpretar, coreografar, organizar e preduzir danga, sdo actividades gue ocupam grande parle da
sua vida.

Nascida em Lisboa, em 1965, Ménica Lapa recorda a energia com que trabalhava o fisico em diferentes
modalidades desportivas, com o compartamento de uma Maria-rapaz. Q mundo das artes, em que sua mae se
movimentava, causava-the algum receic € nunca ousou aproximar-se para alem dos bastidores. Paratelamente
aos estudos curriculares, fez um curso de folografia no ARCQ e esteve mesmo a trabathar 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 Meastre, que veio a falecer pouco tempo depois. Continuou entao a estudar com Michel Roubaix, deu
mosiras de grande jeito e facilidade e, frés meses depois, entrava na sua primeira apresentaco pablica
enquanto sapateadora. Tinha 16 anos. Como gostou da experiéncia dedicou-se completamente a esta
actividade, chegando a actuar guatro vezes por semana nos especlaculos de calé-concerto que entao
animavam as noites do Bairro Aito. Assim se familiarizou com o palco e com ¢ publico nas situagtes mais
dificeis: estar a dois metros de distancia de pesseoas que estdo a beber, a fumar e a falar e conseguir atrair a sua
atengao sem perder a concentragdo naguilo que se esta a fazer, ndo pode deixar de ser uma experiéncia
marcanle para qualquer performer.

Dois nnos depois de estar a dangar com o Miche! Roubaix, pela altura em que se constituiu o grupe “Lisboa Tap
Dancing Show” {1884-86), Mdnica Lapa sentiv vontade de experimentar corecgrafar para sapateado, vontade
quce © moestre acabou por aceitar e até estimular: Era sempre o Michel que coreografava as pegas que nés
dancivamos. Quando quis experimentar criar, comecei por fazer um solo; depois dei ideias e paricipei na
concepcdo de algumas coreografias dele, até que para o final jd uma das coreografias era assumidamente
minha. Mas passou-se tudo fertamente e timidamenie, eu na altura ndo tinha qualquer objectivo de me afirmar
como coredgrafa. Pura e simplesmente comecdmos a perceber que era interessante apresentar especticulos
mais variados, com pecgas de estifos diferentas, e por conseguinte isso acontecel de uma forma muito natural.

A vonlade de continuar a evoluir e a sensagao que aqui em Lisboa nac tinha mais com quem ol onde aprender,
levou Monica Lapa a partir para Nova lorque (1985). Esteve por l& cerca de dois meses, fascinada pela
diversidade de ragas e culturas gue animam as ruas daquela cidade. Sofreu entfdeo o primeiro embate com a
variedade de estilos e técnicas de sapatear, ao mesmo tempo que se confrontava com a elementaridade da sua
formagéo. Fez muitas aulas com professores diferentes e ao fim de algum tempo sentiu-se subjugada pela
consciincia do muito que tinha ainda que aprender e um tanto perdida no meio do excesso de informagio. Sem
perder 0 sangue frio, comprou um livrinho e forjou um método de escrita para registar tudo o gule aprendia nas
aulas.

Regressada a Lisboa, retomou a sua rotina de espectaculos comerciais, muitos deltes organizados e
compartilhados com Rui Herla. Alids o Unico contacto que tinha com oulras areas da danga, era precisamenie
com a danga-jazz, gue Rui Horla 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, Ihe
chegava perfeitamente.

Acontece que este tipo de espectaculos muito voltados para ¢ musical e para o calé-concerto comegaram a
tornar-se cansativos e Ménica 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 necessdric contar com o cordao



umbtlical e & desse dessjo gue surge o grupo "As Meninas de Lisboa™ (1986-88), constituido por Ménica Lapa,
Mizé, Aldara Bizarro & Catarina Santos. O primeiro especiaculo que apresentaram, intitufade América, Sul-
América {1986) embora ainda dentro de uma linha de “entertaipment’, ja representou um passo em frente
relativamente ao que faziam anteriormente, em termos da musica utilizada, dos figurinos, acessdrios e do
proprio fitmo global. Durants ano e meig apresentaram este espectaculo do Nore ao Sul do pais.

Em 1987, Mdnica Lapa decidiu regressar a Nova lorgue 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 ndrnero de professores. Trabalhou com Leslie
Lockery, uma excelente pedagoga com quem aprendeu muito ne campo do ensino (a falta de professores levou
Madnica Lapa a dar auas de sapateado desde muito cedo), & Brenda Buffalino, uma senhora do jazz, mais do
be-bop, que tinha urm sentido ritmico invulgar e era muito criativa. Foi com ela gue Monica Lapa trabaihou pela
primeira vez improvisagdo em sapaieado, uma experiéncia doforosa nas primeiras sessdes. Segundo afima
esta professora deixou-lhe marcas profundas no seu estilo de bailarina e mesmo de coredgrafa.

Lima vez em Lisboa, continuou no projecto “As Meninas de Lisboa” mas porque dois dos elementos do grupo -
Aldara Bizarro e Catarina Santos - tinham uma formagio de base em danga, comecgaram a incutir nas colegas o
desejo de desenvolverem os seus conhecimentos neste campo, até porque essa seria, de facto, a via possivel
para darem o salto qualitative que pretendiam. Assim, no ano seguinte (1988), partern as quatro para Nova
lorque com os olhos postos no contacto 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, faftavam-nos muitas
bases. Dessa vez que fomos fodas 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 modema,
para além de continuar as aulas de ballet. E comecei tarnbdm a ficar fascinada comn os baiflarinos...

Quando chegaram a Lishoa, as quatro “Meninas” viram cair por terra o seu sonho. Com efeito, a vontade de
produzirem um espectaculo mais ambicioso ng piano artfstico, levara-as a apresentar 4 SEC o projecto £ Tem
Tempo, um espectaculo com mdsica original e ja com o propdsito de utilizar o sapateado na danga, £ ndo o
contraric. Como o trabalho anterior se tinha situado no &mbito do espectaculo comercial, fol-lhes recusado o
epiteto de “manifesto interesse cuftural’, um golpe que acabou por resultar na extingdoe do grupo. A partir de
enido Monica Lapa foi a Onica que permaneceu em actividade na area do sapateado. Continuava a dar aulas e
embarcou em novos projectos com masicos porugueses como Janita Salomé e Paulo Curado. No entanio a
vontade de se “mexer mais” nunca a abandonou e, em 1989, vai até Montreal para frequentar a escola “Les
Atellers de Danse Moderne” onde durante mais dois mesas voita a mergulhar no munde da danga; faz aulas de
barra no chae, de Graham, de Cunningham, frequenta aulas tedricas e contacta varios coredgrafos para assistir
a ensalos e se familiarizar com a actividade profissional neste campo.

Para ¢ projecio seguinte, resolveu desafiar Francisco Camacho, que tinha conhecido e visto dangar durante a
Ultima estadia em MNova lorque. Passaram uma tarde inteira a falar sobre o assumto e decidiram trabalhar juntos.
Era o inicio de Bimarginario {(1990). Porgue Francisco Camachao esteve ausente duranie algum tempo, 0 projecto
levou cerca de um ano a ser preparado. Exploraram ai relages bindrias, homem/muiher, bailarino/nao bailaring,
real/imaginario e a oposi¢io de linguagens diferentes. Com banda sonora de Brune de Almeida, figurinos de
Carlota Lagido e cenarios de Rui Padro Pinto, esta fof a primeira experiéncia de Ménica Lapa no dominio da
coreografia em danga cortempordnea: Foi uma grande surpresa para mim, porque de repehle apercebi-me que
estava num meio gue me era completamente desconhecido, mas que de alguma forma eslava a iniciar-me.
Havia ainda urna grande mistura, 0 meu lade de sapaleadora estava ginda muito presente, alids nos quisémos
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exactamente jogar com isso, com a diferenga, a alteridade... mas essa foi, vd Id, a minha primeira entrada na
danca... & sério.

Gragas a capacidade de organizacao de Médnica Lapa, que alias ja tinha dade 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 oporunidade 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 (1931). Curiosamente, invertiam-se os papeis: Mdnica Lapa, a coredgrafa d' “As Meninas de Lisboa”
para quem Aldara Bizamo tinha dangado, passava agora pela sua pimeira experiéncia como bailarina de danga
contemporanea, numa coreografia assinada por Aldara Bizarro. Nessa altura ja estava a fazer aulas
intensamente & a sentir que estava ainda longe de conseguir controlar o seu corpo. Resolve antao participar
num workshop de Clara Andermatt, que tinha acabado de regressar a Porlugal 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 fudo por tudo, com muita energia, @ Clara Andermatt decide convida-la para
entrar na sua pega seguinte, Louca, Louca Sensagdo de Viver (1991). Comegou assim uma longa colaboragio,
gue se mantém até hoje: Posso dizer que a minha formacdo como bailarina fol com a Clara. Neste momento
sirmo que jd tenho uma formagdo técnica que me permite dar resposia ao que me e 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 proprios. Continua a ensinar, a dangar sapateado e a debater-se com a
questdo se conseguird ou nao coreografar em danga contempordnea. Comega a alimentar a ideia de criar um
trio, projecto que chega a apresentar ao Acarte, mas que nao tem seguimento. Acaba por concretiza-lo um ano
mais tarde, no Ambito da primeira edigdo do festival “Dangas na Cidade”, que ela prépria organiza, em
colaboragdo 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 gue tencionava desenvolver com irés
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 organizagao do festival com os ensaios com Clara Andermatt,
Paulo Ribeiro e a criagio do seu solo. Segundo afirma, foi uma experiéncia muito dura, porque embora contasse
com a colaboragdo de Paulo Curado (musica) e de Rui Pedro Pinto (cendrio), foi um processo muito solitario,
marcado por dividas que nao estava ainda preparada para resolver: Este solo é muito o reflexo da minha
pessoa na altura. £ muito virado para dentro. Eu estava a tentar perceber se deveria esquecer completamente o
sapateado e enirar para oulro mundo, ou se pelo contrario deveria frazer comigo o meu passado. Travei um
auténtico duelo comigo mesma. Racionaimente, queria muito manter o sapateado, mas 0 meu corpo hdo
queria... foi talvez por isso que a parte em que ulilizo o sapateado ficou um bocado coxa... foi urma experiéncia
importante, porque hoje em dia consegui ultrapassar essa questdo. Percebi que devia deixar de me preocupar
com Isso. Quando tiver que safr, saird, naturalmente, porgue o corpo tem memodria e foram tantos anos
focalizados nos pés, que tém que c4 estar de alguma forma...

Com efeito, no trabatho seguinte Mdnica Lapa integra movimentos que sao de sapateado, mas que surgiram
espontaneamente, por via directa do corpo. A ideia nao 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 gue dangou com sua irma, Marta Lapa, num atelier promovido pela Casa de Serralves.
Foi o resultado de uma semana de trabalho em estidio 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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+nnposiglo, integrando mais elementos. Conseguiu fazé-lo trés meses depois, no ambite dos 1 Encontros
mormeovidos pela Associagiio Portuguesa para a Danga, ja com a colaboragio de Amélia Bentes. E para 1996, ji
deewliu, continuara a desenvolver este mesmo projecte mas estendendo-o a cinco intérpretes. Tudo isio tem a
vt com o prazer de criar Ser 50 intérprete pode ser muito rico em sensages, em prazer, em aprendizagem,
Hx gstamos sempre a dangar as ideias dos outros... durante um periodo chega, mas hd alturas em que me
" ntece dizer as minhas coisas.

tinit 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 organizagao invuigar. Era ela quem
imanizava as tournées d' “As Meninas de Lishoa™ foi ela que conseguiu arranjar os dezasseis espectacuios de
turiirgindrio; € directora de produgie da companhia de Clara Andermatt; tomou parte activa e decisiva na
onjinizagao da Maratona, evento que pretendeu chamar a atencao publica para a situag@o precaria em que
tt:ihatham os prefissionais ligados a danga independente, registada num documento, o Manifesto para a Danga,
quie também ajudou a redigir e que aparece na rectaguarda da consfituicio da Associacio Portuguesa para a
Linga, de que & sdcta fundadora; € directora artfstica do festival “Dangas na Cidade” e tem feito assisténcia a
muoducao de outros projectos, nomeadamente de Femanda Lapa e de Vera Mantero, Como consegue fazer tudo
islo?: Até agora tenho conseguido gerir estas varias actividades de uma manesira bastante sauddvel. Acho que
irnho energia para dividic pelas vérias dreas e alids quando hd menos que fazer, fico extremamente irrequieta.
lenhe excelentes interruptores, consigo ligar e desligar facimente e isso € essencial para quem estd a fazer
miiitas coisas ao mesmo tempo. E claro que a questio se vai complicando & medida que cada actividade vai
rrnscendo. A disponibilidade e a entrega sdo factores indispensdveis para conseguir fazer melhor e ir mais
fonge em cada uma e chegara a altura em que terei que optar. Tenho consciéncia disso,

1

[ e I

£






|
i
E

asg Fabido

enfastiadas e profundas tristezas

(19904}




VERA MANTERO

O prazer de dangar e a urgéncia de pensar com a danga, séo contornos gue delimitam e orientam o percurso de
Vera Mantero. Enquanto bailarina, no inicio da carreira, deleitava-se com as diferentes experiéncias porgue
passava em contacto com os muitos coredgrafes que interpretou. Quando comegou a sentir crescer dentro de si
necessidades fisicas e mentais gue o seu trabalho de intérprete ndo conseguia satisfazer, enconirou na
coreografia uma forma de filosotar sobre 0 mundo e sobre a vida.

Nascida-em 1966 em Lisboa, Vera Mantera lembra-se bern do gozo que tinha a dangar-ao som-da muasica rock,
mirando-sa atentamente no écran apagado da televisdo. Quando foi para a escola, a sua mae, naturaimente, po-
ia no Baltet. Quando passou para o ensing preparatério, continuou no' Ballet, desta vez mais a sério, com Anna
Mascolo, com quem desenvolveu a sua formagédo classica até acs 18 anos {1978-84). Chegada a altura de optar
por uma carreira, a danga permanecia num lugar de eleicdc. Mas ndo tinha muito por onde escolher - era a
Companhia Nacional de Bailado ou o Ballet Gulbenkian. Decidiu-se por esta (ltima e ai se destacou como
intérprete versatil e talentosa (1984-89). Os primeiros trés anos de trabalho no Ballet Gulbenkian tiveram um
saldo muito positivo: Quando sai da Anna Mdscolo ndo tinha nenhuma ideia coreogréfica. Sabia que me
interessava muito mais por aquele tipe de danga mals moderna que via na Guibenkian do que pelos cldssicos
gue via na Companhia Nacional, mas dentro disso, ndo sabia o que é que queria especificamente. Esses varios
coresgrafos por que fui passando no Baflet Guibenkian foram-me revelande muita coisa, no meu coipo, e em
mim... até que chegou uma altura em que essas relagdes foram sendo menos estimulantes. Comegaram a
repetir-se, deixou de haver surpresa, e ao mesmo tempo eu senti que foram acordando coisas no meu cotpo
qgue hdo me estavam a ser reveladas por essas pessoas, coisas gue ey tinha vontade de fazer, de perceber, de
descobrir,

Vera Mantero teve gue esperar por 1987, anc em que o Ballet Gulbenkian resolveu reatar os ateliers
coreograficos, para experimentar pdr em pratica as impressdes que entreianto 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 ¢oreografico, ntitulado
Ponto de Interrogacdo (1987). Sao cerca de 10" coreocgrafados para seis bailarings, em gue scbressai a
influéncia de Trisha Brown. Com efeito a coredgrafa americana tinha-se estreado esse anc em Lisboa, no
Grande Auditério da Guibenkian, e Vera Mantero foi assistir a todos os espectaculos, fascinada por reconhecer
nho trabalho de Trisha Brown algumas das “impressdes” que tanto a perseguiam. Porio de inferrogacéo divide-se
em duas partes. Na primeira, a coredgrafa resalve infringir uma série de regras sobre a maneira de estar em
palco: Ev queria desmistificar o palco para nés préprios, bailarines. Sempre me tinha fefto muita confusdo o
sermos obrigados a olfiar e a estar de urna dada maneira. Quero olhar para o bastidor e ndo posso, quero falar
e ndo posso, quero esiar de cosias e ndo posso. Ha sempre aquele quadro, aguelas regras. £ entdo na primeira
parte tudo se passa em siéncio, sem musica, e hd um bailarino que vai bater no pano de trds, oulros que vao
mexer nas pernas pretas dos lados, outro que val ajustar um projector, outro gue sai do paico e anda na
plateia... pronto, mesmo a querer infringir as regras.

Na segunda parte, gue é mais dangada e ao som da musica, Vera Mantero concentrou-se no trabalho formal de
uma dnica frase, decomposta em diferentes segrnentos, 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 improvisacdes sobre musica de Prince (1988), é estreada no espectacuio que
celebrou os 20 anos da Escola de Ana Mascolo. E nesta altura que Vera Mantero danga sozinha pela primeira
vez e gue introduz a improvisagdo no processo criativo. Com efeite, trata-se de um solo em que a bailarina-
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coreégrafa assume uma atitude quase pavioviana, ao deixar que @ masica despolete no corpo reacene:.
rompletamente reflexas, independentes da vontade. Fa-lo inspirando-se no fascinic que sente por Prinue, comn
nusico & como bailarine e com a vontade de experimentar transpdr para o palco os movimentos que lhe soim
nstintivamente do corpo quando dangava aquela misica em ocasifes sociais ou em casa: £u sou mwilo
fiuenciada por Prince. Agora ja nao é o meu idolo, mas na altura ele £51ava na epoca surea € a sua preseng
om cena era um espectaculo total. Era um bailarino furioso, com a danga completamente denire dele. Sempre
ine disse muito e sempre me influenciou muito esse tinc de danga assim.

| Yepois destas experiéncias, Vera Mantere permanece ainda no Ballet Gulbenkian mads dois anos, mas com uma
nsatisfagdo crescente, que compensa com o aproveitamento de todas as oportunidades para embarcar em
:veniuras coreograficas. Assim, logo na temporada sequinte, aceita © convite para integrar o programa “Jovens
Coredgrafos” com a obra Os Territdrios {1988), para quatro intérpretes. Sao 15 minutes de danga muito
geomeétrica, delimitada no espaco por efeitos de luz e por uma estrutura tubular, que se entrecruzam, para definir
os limites de cada territdric. 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 realcar as diferencas e a auséncia de contacto entre outras, fisicamente muito proximas.

Segue-se um convite para ir dancar a Coimbra com o saxofonista Carlos Martins. Esta obra, intitulada Em Corpo
Com Som (1988}, a primeira em gue Vera Mantero se abalanca a cfiar cerca de uma hora de danga, parte da
interacgAo do musico com a ballarina, levando-a a debrugar-se mais sobre 0 movimento em si, para explorar a
rapacidade 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 sm 1989, cria mais duas pegas. A Sala ao Lado, para a Companhia de Danca de Lisboa, que considera
uma peca 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 eleito, apos cinco anos de Ballet Guibenkian, 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 $e 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 documnentagao rica e variada sobre Nijinsky - muitos livros e muitos filmes, Foi ai
que descobriu Nijinsky coredgrafo, radical, tao diferente da unica imagem que ela conhecia, a de bailarino
virtuose, grande mito do bailado classico. No final, a peca foi-se construindo em torno dessa e doutras
descobertas: Ao principio quis experimentar em nim uma série de imagens e poses, como se tenfasse meter-
me na pele dele, mas percebi rapidamente que esse caminho era peligose e limitado; tinha que ser eu a falar
dele. £ 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 ler sido um furacao, em rapidez e
em intensidade; a foucura inevitdvel: o radicalismo e a forga inovadora da sua coreografia; e depois o fendmeno
do éxlase que provocava no publico, a sua grande sensualidade... e a minha intengao foi a de relatar, assumir o
papel de narradora que de vez em quando se pde na pele dele, por umi instante, para logo em seguida voltar a
narracdo.

E nesia peca que, pela primeira vez, Vera Mantero pega em textoS, @ 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 daguile que tinha a dizer. E
essa loi uma das razdes porque decidiu trabalhar na area do {eairo enquanto esteve em Nova lorque. Queria ver
coOmo & que a comunicagao se processava no teatro para depois fazer uma transpesigéo para a danga e
perecker © que ¢ que a danga pode dizer, como e porqué.

Vera Mantero tinha partide para Nova lorgque ¢om a necessidade de encontrar um tipo de fermagao mais criativa,
que ndo se limitasse a mera preparagdoc técnica do corpo. Por isso, em vez de se meter numa Unica escola,
decidiu aproveitar as multiplas oportunidades que Nova lorque oferecia, e concebeu 6 sel propac programa de
estudos: aulas ne Merce Cunningham Studio, no Lee Straasberg Theater Institute, técnicas de “release”,
contacto-improvisag@o, e aulas de voz, actividades que complementou com muitas idas a espectaculos e
consullns assiduas na Biblioteca das Artes do Espectaculo. Mas de todas estas experiéncias, a que considera
que mais 2 marcou foi o trabatho da voz. O treino gue recebeu, & base de terapia bicenergética, tem a sua
ornigermn nos pensamentos de Wilhelm Reich, um estudioso da psicanalise que se demarcou de Freud por
defender 4 relacdo do corpo e da mente no tratemento psicologico. Para Reich, as pessoas criam uma especie
de carapaca muscular de contracgdes, motivadas por uma série de pressbes psicologicas, carapaca essa que
as delende o as fecha nos seus problemas. Baseado nas teorias de Reich, e nos processos que posteriormente
Aloamdoer Lowen desenvolveu para libertar os traumas que estdo na ongem desses bloqueios, ¢ professor de
Vora Mantero, Ron Panvini, que tinha sido cantor, conjugava nas suas aulas o treino vocal com esta terapia
biconergclica: Fiz uma série de exercicios espectaculares, porque sdo muifo simples, ndo parecem ser nada, e
dex roperie despoletam e nds reacgdes emocionais insuspeitadas. Parece-me uim processo muito direclo e
menns controlavel. Porque enquanto uma pessoa, com a cabeca, vai tentando esquivar-se, porque ja tem
nuitias defesas a esse nivel, com 0 corpo é diferente. De repente hd uma reacgio que nao sabemos de onde
vom, que 1o somos capazes de controfar... O meu professor ensinou-me, com estes exercicios, a estabelecer
a reliwiao enlre voz e reacgies emocionais, e a minha vontade, desde logo, for tentar franspdr isso para a danga.
Quiando regressa a Lisboa, Vera Manterg jd tinha decidide que nao queria voltar para o Ballet Gulbenkian,
Pretorin soqguir um caminho independente que lhe proporcionasse ¢continuar a descobrir novas maneiras de estar
na danga, um caminhe que, pelo menos em Portugal, significava optar pela coreografia e pela ligagéo aos
Jjovens que, como ela, apostavam na experimentacio. Aparece assim, {0go em seguida, na Bienal Universitaria
de Coambra {(1990), participando como intérprete numa obra de Francisco Camacho, o Quatro e ¢ Quarto, & co-
criando, também com Camacho, o dueto Bld Blg Bld. Tal como muitos dos outros coredgrafos que estiveram
envolvidos na BUC, Vera Mantero é convidada para criar uma nova pega para a Europélia 91. O seu projecto
inicial era lazcr uma nova versdo 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 seguir a vetha lormula de eu
fazer o movirnento tode para os bailarinos imitarem. Queria comegar a trabalhar de outras forrnas, utilizar muito
mais a improvisacdo, mas ndo me sentia ainda preparada para isso. Nao sabia como lazer.

Como Bruno Verbergt, ¢ comissdrio da Europdlia, insistiv muito, chegando ao ponto de lhe dar carta branca para
que ela se sentisse a vontade para fazer o gue quisesse, Vera Mantero aceilou comegar a trabalhar num solo,
que acabou por permanecer improvisado e a que chamou, sintomaticamente, Perhaps she could dance first and
think afterwards (1991}, Ainda pensei em fazer deste solo uma coisa marcada, escrila, mas estava em franca
crise crialiva, sentia-me incapaz de lixar um movimento. Tudo o que tenlava estabelecer, mal o fazia, me
parecia complelamente impossivel, execravel, odioso, ndo havia nada que eu pudesse guardar. 56 o que
improvisava me parecia suficientemente genuino e verdadeiro para ter o dirsilo de exislir. E ao contrario dos
meus outros solos, gue tambem foram sempre improvisados, desta vez eu estava a tentar falar de algo que se
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passava dentro de mim, estava a falar desse desespero, dessa impossibilidade, desse sentido do nada.
de maior sucesso, Vera Mantero sente

A seguir a este impasse, e apesar de Perhiaps... ser uma das suas pe¢as ; i

a necessidade de parar de coreografar. E nesta altura que integra a companhia de Catherine Diverres {1992-93).
Tinha conhecide o trabatho da coredgrafa francesa por ocasiac dos Encontros Acarte 1991 e sentiu-se desde
logo atraida pela ambiéncia daquele espectéculo, por um certo tipo de teatralidade e sentido poético que dele
emanavam. Depois, 0 trabaiho com a companhia de Diverres revelou-gé extrernamante importante nesta fase de
instabilidade. Por um lado, estava a precisar de trabalhar com alguém qué acreditasse na danga e a ajudasse a
reconciliar-se com a possibiiidade de dangar - e Diverrés tinha essa forga, €552 convicgéo, pela qual Vera
Mantero se¢ deixou contagiar. Por outro lado, identificou-se e aprendeu ruite com todo um pensamento que
envalvia o treino, o processe de composigio e o proprio entendimento do espectaculo, Tudo se passava ao nivel
de uma procura mais espiritual gue fisica. Os baifarinos trabalhavam muito 80 nivel do imagindrio, eram levados
a viver imagens e situagdes para criar a danga. Isto néo quer dizer que Verd 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 @ muito duro, do movimento que Diverrés
andava a expiorar na altura. Quando improvisava, Vera tinha a tendéncia para trabalhar muito com as méos e
com a cara e Diverras pedia-he que resolvesse a situagdo de outra maneira. Tudo o que Ihe saia naturalmente,
Diverrés cortava, @ pedia mals, ao ponto de ela se sentir impossibilitada de 58 mexer. Chegou mesmo & obrigh-
la a ficar imvel durante horas, Uma experiéncia dificil, mas que Ihe frouXe depois uma nova percepgdo do
movimento, de como estar e como dangar. Esse por-se em causa e 0 € obrigada a resolver os problemas
sozinha, de maneiras que nio lhe eram espontaneas, deram-ihe novos dtensilios, 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 sensagéio de maior seguranca que Vera Mantero aceita vol
(1993), tem cerca de 45' & é bem representativa do comego de uma nova fase no processo criativo da
coredgrafa. Ha quatro anos que Vera Maniero nio ousava criar pegas Para varios intérpretes. Durante esse
periodo tinha passado por inlimeras experiéncias, tinha coleccionado ideias @ métodos de trabalho e sentia-se
finalmente com coragem pata tentar aplica-los na construgdo de uma NoVa danga. Acima de tudo partia da
convicglo de que a criagdo surge de um treino, fisico e mental, e que & €S58 treino que permite ao coreografo,
em estreita colaboragdo com os bailarinos, descobrir um momento do mundo & um momenio da vida que &, em
lltima analise, a razdo de ser de uma pega. Durante vérios meses de trabalho, 0s quatro intérpretes, incluindo
Vera Mantero, passaram muito tempo a conversar e a reflectir e Gepois @ IMProvisar, alraves de uma série de
sxercicios propostos pela coredgrafa. Foi a partir dessa colaboragio muito estreila entre 1odos que foi surgindo
o materiai, de fonma parcelar e dispersa. Depois, houve que arranjar uma maneira para o seleccionar & encadear
de forma coerente. Para isso, foi muito importante um estudo sobre o monstro na arte ocidental, da autoria de
Gilbert Lascault, que se tomou um utensilio de base para a ligagdo das ideias e dos sentidos. Mas nao 80.
Munidos dessa Iégica associativa facultada pelo livro, todos 0s intervenientes tiveram que construir o seu
percurso a partir do extenso material recoihido: Acabdmos por fazer uma espécie de jogo. Passdmos tudo para
papel - objecios, pedagos de danga, pedagos de accdes, pedagos de texi0 * que espaihamos pelo chdo e depois
fizemos uma viagem pelo estidio construindo o percurso através da associagao. Fez-me pensar nas ‘chance
operations”, s6 que em vez de ulilizarmos dadoes, cartas ou outro processo qualquer para encadear sequéncias
aleatdrias, utiizdvamos a associagdo para produzir um sentido.

Logo a seguir, Vera Mantero é convidada para criar de novo, no 4mb

tar a coreografar. A nova criagéo, Sob

ito da programacéo de Lisboa 84. Pega em
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Silvia Real e Lilia Mestre, que ja tinham integradoe a pega anterior & cria Para Enfastiadas e Prefundas Tristezas.
Esta pega vem na sequéncia de Sob, na medida em gue é construida a partir do material que tinha ficado de
fora. E no cntanto uma peca mais amadurecida, porque foi possivel canalizar todo o tempo disponivel para
trabalhar 6 tema - a nogao de equilibrio fisico e psicoldgico, encarada a partir da ambivaléncia dos conceitos
limpo/sujo ¢ ordem/desordem. Tristezas esta dividida em duas partes que se opdem ¢ complementam. Na
primeira, as trés intérpretes esgotam as diferentes maneiras de dizer a mesma frase, manipulando objectos e
assumindo a pelc de varios personagens caracterizados por gestos e posturas distintos, muitas vezes
estereotipados. Na segunda parte, totaimente dangada, a musica e a letra de uma cangho de Janis Joplin,
trabalhada por Sergio Pelagio, serve de base a uma danga muite ordenada e de sabor ritualista, em gue o corpo
das baifarinas estd sempre inclinado, sob a ameaga constante do desequilibrio. Embora a prirneira parte pare¢a
sor muito de desordem e a segunda muito mais ordenada, a leitura nao e o dbvia assim, ja que essa parle
dancada om unfssono, que podia ser mais limpa e mais pura, estd contarminada pefa postura dos corpos, que
dangam sempre inclinados, come se estivessem na emindncia de calr; e por outro lado a primeira parte, onde se
senle um grande desequilibrio psicoldgico por haver imagens de desordem e de lixo, acaba por consistir na
exterionizagdo daquilo que frazemos dentro de nds, o que para mim é uma atitude muito mais equilibrada do que
manté-las todas Id dentro a engrossar a tal carapaca.

Nesle momento, Vera Mantera sente que chegou de novo a um ponto em que precisa de parar para reflectir,
Mesmo assim. decidiu aceitar 0 desafio de fazer um trabalho para o festival "Dancas na Cidade™(1995}. Para ia,
tem carta branca. E ¢ que Ihe apetece fazer, & novamente um solo - ja que se refugia sempre no $0lo, 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.

Nascelu em Lishoa, em 1966 e comegou a dangar por volta dog 14 anos. Antes disso fez muite atletismo,
ginastica ritrmica ¢ patinagem ardistica. Adorava quaiquer tipe de actividade que a fizesse sentir o corpo. Foi num
sarau em Moscavide, onde se deixou fascinar pelo ritmo do movimento e pela exposigio dos corpos, que sentiu
crescer o cutiosidade pelo mundo da danga. Comegou pela danga jazz, como um “hobby" que praticava duas
vezes por senuna. Pouco tempo depois, a sua professora, Fatima Piedade, estimutou-a a dedicar-se a4 danga
mais a sonio ¢ Amélia Bentes passou a fazer aulas todos os dias, todas as que aquele estidio oferecia. Assim se
iniciou no ballet e na danga moderna. Quando chegou aguela época critica em que os pais ponderam com os
filhos o vinbilidade, a estabitidade e o nivel de remuneracio da actividade que projectam exercer no futuro, &
perspeclive da danga era ne minimo sombria; mas Fatima Piedade chamou a ateng@o para valores nao menos

imporianies, como o prazer e a gratificacao de podermos fazer na vida aquilo para que revelamos um gostc e
talenlu capecinis. Esta cumplicidade alicergou uma sdlida amizade entre professora e aluna. Ciente das suas
capacidades e ambigdes, Fatima Piedade deu-lhe liberdade para se interessar pela danga em vérias verientes.

E ausim, a0 longo dos dez anos em que permaneceu ao lado daqueta professora (1981-91), Amélia Bentes foi-
se cnvolvendo gradualmente na organizagdo das apresentagdes dos alunos no final de cada ano: os fatos, a

musici, o propria coreografia. Entretanto, o interesse crescente pela danga levou-a a mailricular-se na Escola
Supcenor do Danga {1986-89), embora sem nunca largar ¢ eshidic de Fatima Piedade. A frequéncia do curso
supanon, proporcionou-the desenvolver 05 seus conhecimentos de técnica classica e moderna, com a aliciante
da inlrodugne a disciplinas tedricas e de um maior contacto com a coreografia. Com efeito, foi al que apresentou
aquela que considera a sua primeira coreografia, Vertigern (1988). O titulo da obra ndo tem a ver com a danga
propriatiente dita, mas com as condicionantes da sua percepcao: A ideia era escolther um espago dentro da
escoht o oxplord-lo de uma forma criativa. Escolid uma secpde oa escadaria que dava acesso § escola de
musicat o cologuei o piblico em pé, ac fongo das escadas. Nos dangavamos ca em baixo, no rés-do-chdo,

e unbeém houvesse partes com bailarinos no meio do publico a dangarem no corfimao e a saltarem das
escadis para baixo, Portanto a sensacdo de vertigemn vinha da allura, do obrigar o pubfico a ver a danga de
cima. Nessa situagdo, em vez de ver corpos verticais na sua gravidade natural, o piblico era confrontade com
conpos pspalmados que rodopiavam e se entrecruzavam formando um jogo de ponlas e linhas em movimenio.

Apesar de consigerar o curso da Escola Superior de Danga uma etapa importante no seu percurse, Amélia
Benles 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 descabrir
0 scu proprio caminhe. Foi por isse que decidiu continuar a estudar nouira escola, o Eurcpean Dance
Development Centre, em Arnhem, na Holanda {1989-82). Registou ai uma mudanga radical na maneira de ver o
corpo e de estar na danga. Em primeiro lugar, atraves de técnicas e formas de pensar gue |he eram ainda
desconhecidas - como a relaxagdo e o body-mind-centering - e que vieram complementar a sua preparagao
anterior, depois, porgue naquela escola se estimulava muito o trabalho de pesquisa pessoal: Enconirei no
EDDC aquilo que mais me interessava naquele momento; no fundo, era lentar perceber quem eu era, © que €
que queria do meu corpo, ¢ que queria dar aos outros com aquilo que dango, fentar explicar para mim propria o
que fagco e o que sintc. Para isso foi muito impartante todo o lrabalho de improvisagao, um frabalho que era
guiado por professores, em aulas individuais; e tambem foram imporfantes todas as técnicas Oe relaxacdo, que
el considerc gue nos preparam no sentido da interionizagdo. Como tive a sorte de ir para 13 ja com uma
formacao solida, o meu corpo estava mais receptive e mais alerta para descobrir coisas novas e para decidir o
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qQue gqueria e 0 que N0 queria.

Ao longo deste periodo, Amélia Bentes também teve que apresentar publicamente varios trabalhos
coreograficos, ja que fazia parte do curso preparar 0s alunos para a montagem de um espectaculo com as
varias componentes: som, luz, figurinos, aderecos, etc, Num desses trabalhos, maostrava em video - com a
presenca de vdrias televisbes em cena - o mesmo dusto em diferentes contextos - terragos, dentro de agua, na
areia - explorando a transiormacgéo do movimento, ao ser atravessado por diferentes sensagbes espaciais e
fisicas. Mais uma vez um jogo de percepgdes, mas ndo s6 do publico, dos intérprates 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 hdo a ocupava o ano infeiro, Amélia Bentes passava alguns periodos fora, embarcando em
diferantes experiéncias, como bailarina e como coredgrafa. Dangou durante cinco meses no Amsterdam Dance
Theatre (1990}, actividade que néo Ihe deixou qualguer marea, com o grupo de Mary Fulkerson (1981 ¢ 1993),
sua professora e fundadora do EDDC, e com Clara Andermatt (com quem comegou a frabalhar em 1991). No
campo da coreografia merece destague a sua colaboragdo com José Laginha na criagéo de Pola Non Haver
{1992), apresentada no instituto Franco-Portugués e mais tarde na primeira edigdo do festival *Dangas na
Cidade” - uma peg¢a que a marcou muito a nivel criativo: Foi a primeira vez que tive a oporfunidade de trabalhar
a fundo numa criagéo, todos os dias durante trés meses, de manha & noite. Inspirémo-nos na literatura medieval
portuguesa, nas cantigas de amigo e de escdmio e maldizer, com a preocupacéo de as transportar para os
nossos dias. Fizemos pesquisas em bibliotecas, falamos com muitas pessoas, até na rua. E depois passamos
muito tempo a improvisar, a descobrir, a dialogar, e tudo funcionou muito bern porque éramos 50 duas pessoas
e asfdvamos muito sinfonizados. Senti que cresci um pouco neste trabalho.

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 & da corecgrafia. No
entanto, a entrega e a disponibilidade com que se da & sua actividade de bailarina, impede-a de levar mais longe
as suas experiéncias coreograficas: N§o consigo separar o ser bailanina do ser coredgrafa. Para mim é quase 0
mesmo, porque quando trabalho com afguém dou-me de igual maneira, ndc tenfo guardar coisas para mim, £
verdade que sinto essa necessidade de complementar o meu lado de bailarina com as minhas préprias
coreografias, para sentir um bocado ¢ que me passa pelo corpo & minha maneira, orientar a refaggo com os
oulros & minha maneira... mas dancar, para mim, é talvez mais especial. Se dou prioridade ao lado de bailarina
e dedico tdo pouco tempo & coreografia - as minhas criages sdo feitas em tempo reduzido e o trabalho
circunscreve-se 8s noftes e aos fins-de-semana - 6 de facto por opgao.

Apesar das condicionantes de disponibilidade fisica @ mental para coreografar, Amélia Bentes nunca perde as
oportunidades que vao surgindo, e feitas as contas, acaba por criar sete pegas entre 1993 e principios de 1895,
Foi na Maratona da Danga que apresentou pela primeira vez Assim em Forma de Coisa (1993), o resultado de
dois fins-de-semana intensivos de trabalho de improvisagdo com Sofia Neuparth, em torno de algumas regras
espaciais ¢ tematicas. A aposta na improvisacéo acaba por ser uma forma de tirar partido do imprevisio: A
improvisagéo depende sempre do dia, do estado de espifito, do sitio onde se danga, do pubfico, da energia que
vem de fora... tudo experiéncias que me agradam imenso. E o risco permanente da exposigo. E pronto, a este
nivef foi interessante, jd que nao tinha hipdtese de ir por outras vias, mais profundas, mas necessariamente mais
fentas.

Seque-se Vozes Caladas (1993), com misica original de José Peixoto, pega que concebeu para o Grupo de
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Danga de Aimada. O que mais a interessou neste trabalho, foi a relagfio que estabeleceu com o musico. Era a
primeira vez que tinha a possibilidade de fazer alguma coisa com muisica original e sentiu-se estimulada com a
troca de ideias sobre as imagens e as sensaces que pretendia valorizar na coreografia. Assistiu a criagao
musical, procurava visualizar no prépric momento as propostas que Zé Peixoto lhe fazia, constatou que o
universo dele era bastante diferente do seu, mas procurou adaptar-se e arranjar solugbes, nem gue fosse pelo
contraponto com vistes opostas. No que diz respeito ao relacionamento com as intérpretes, como ndo as
conhecia bem, tcve receio de ir pelo lade da improvisagdo. Ainda tentou experimentar um novo processo de
aproximacao, para lhes dar, apesar de tudo, uma certa autonomia. Escondeu-lhes as suas intengdes e pediu-
lhes que construissem as suas proprias “viagens interiores” a partir do movimento que Ihes propunha, mas
sentiv gue 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 Renédnia do Norte
Vestfdlia promovido pelo Acarte. Mais uma vez o tempo de criagao era reduzido, apenas duas semanas, mas o
facto de ter podido trabalhar com um bailarino (Peter Michael Dietz) que conhecia bem a nivel fisico e pessoal,
facilitou as coisas: Era quase jogar com a energia, com a emogdo desses dois corpos gue se conheciam tio
bem, e deixar 0 resto com a intuigdo,

Acontece gue esta pega née ficou por aqui. Quando a apresentou a segunda vez em Fougéres, em Franga,
apercebeu-se da reaccao calorosa do plblico, factc 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 prépria
coeréncia. Mais tarde, j4 em 1995, teve gue dancar esta mesma peca durante dez noites seguidas e ficou
abismada com a evolugdo. Com o tempo, as improvisagdes foram-se tomando mais fortes e conscientes. Esta
experiéncia leva-a, hoje em dia, & defender acérrimamente a redagem das cbras, para que possam crescer e
amadurecer nos corpos dos intérpretes.

A criagao seguinte, Bdsnig (1994}, foi para a Culturgest, integrada numa mostra coreografica submetida ao tema
da guerra da Bésnia e permitiu-lhe dar umn novo passo no processo crialivo. Até entao munira-se exclusivamente
da intuicdo, quer nas improvisacdes que fazia com bailarines maturos que conhecta bem, quer propendo o
material resultante da sua propria improvisagio. Desta vez, tratava-se de um solo e pediu g Peter Michael Dietz
para ¢ interpretar. Interegsava-a passar pelo esforgo de consciencializar as suas ideias para as poder transmitir
ao bailarino, iimitando-se a orientar o resultado. Mesmo assim sente dificuldades e quande o resultado no é o
pretendido, acaba por exemplificar dangando, incapaz de verbalizar o que quer e o que sente dentro do seu
corpo. No intuite de controlar o processo, impde muitas condicionantes: um espaco reduzide a um quadrado
definido pela luz, um trajecto preciso, e uma série de objectos dentre de uma caixa de papeldo - uma folha, um
lapig, fita-cola, uma garrafa de agua, uma planta e uma lampada - atada ao casact do bailarino com uma fita,
caixa que ele arrasta quando se move. Isto para criar a sensacdc de uma existéncia precaria e errante,
valorizando, simbolicamente, alguns direitos fundamentais.

Seque-se What a Difference a Day Makes (1994), criado novamente para o Grupo de Danga de Almada. Cada
ver mais empenhada em tazer evoluir o seu processo de composicao no sentide de uma intervencas mais
substancial por parte do intérprete, limita-se a trabalhar com duas bailarinas: E verdade gue dei muite do meu
material, muito movimentc meu, mas depois improvisamos bastanie e procuref ir mais ao encontro delas, sem
pressas, sem me preocupar com a estética em si. do bonito ou do feio, tentando quase ignorar 0 corpo para me
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concenirar no que se estava a passar dentro delas.

Depeis desta peca, volta a trabalhar para Almada, mas agora para a Quinzena da Danga de Almada. A pega,
intitula-se Mafs Uma Vez (1994), por ser de facto mais uma vez que danga com Peter Michael Dietz, mais uma
vez gue ndo tem tempo para coreografar, e por isso, mais uma vez que segue uma linha intuitiva e inteiramante
improvisada. Foi-lhes dado um espago com muitas limitagbes, j4 que se tratava de uma sala de exposigdes.
Nao houve ensaios. Foram conhecer-o espago, senli-lo, fizeram uma montagem musical € escolheram alguns
objectos, tudo com base na inten¢ao de esbogar acgOes que nunca chegam a acontecer, jogando com cortes
SuCessivos.

Este ano, Amélia Benies apresenta no festival Dangas na Cidade a sua cria¢o mais recente, Passionate Fraud
(1895). Coreografou-a em Arnhem, a convite do EDDC, e é, desde Pola Non Haver, a Unica oulra pega para a
qual dispde de tempo - dois meses e melo - para realizar um trabatho mais aprofundado. Para além do tempo,
contou ainda com uma série de regalias: um estidio a dispesicao, téenicos, figurinista, dinheiro. A peca acaba
por levar mais longe o que tinha sido esbocado na anterior - desejos de querer fazer coisas que nunca chegam a
acontecer, ou melhor dizendo, a concentragdc no sentimento de ansiedade de quem procura satisfazer desejos
anteriormente vividos, sem nunca atingir essa satisfacdo. Quanto ao processo de gomposigdo, continua a ter
muito material imposto pela coredgrala, mas uma parte significativa foi proposta peles cinco intéspretes. A peca
desenvolve-se com base em dez “instantaneos” diferentes, em gue explora as sensages de desequilibrio e de
“estar fora do chfio”, 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 ¢ fim para deixar ficar apenas o meio; Desenvolvemos muito cada uma
das partes em estidio, mas quando agarrei no material cortei, cortei tudo a meio. Portanto nada tern principio
nem fim. 8do tudo pedacos do sensagles. Foi interassante para mim ter essa vontade de ndo querer explicar
muito, de ndo querer dizer - isto é sobre isto e vai até ali. Ao principio foi urma vontade inconsciente, mas depois
tornou-se uma opedo consciente, Trabalhdmos muito sobre os sentimentos de fraude, ndo sobre 0s 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, sern objectivos especificos para além da necessidade de uma salisfagao imediata e pessoal e sem nunca
chegar a situagdo de dominadores e dominados.

Embora continue a experimentar e a avangar no seu processo coreografico, procurando estabelecer uma
relagdo de malor cumplicidade com os bailarinos com guem trabaiha, Amélia Bentes permanece insatisfeita com
os resultades: O que me interessa fundamentalmente & o clima que se cria @ muite menos o aspecto formal,
Mas eu talvez permanega ainda muito ligada aquilo que se ofha e que se vé. Quando trabalho como baifarina,
esqueco muito o meu corpo, para poder imaginar e viajar. O movimento surge depois, influenciado por essa
viagem... imas transportar isso para outras pessoas é muito dificll. Era 0 que eu mais queria fazer neste trabalho.
Dei passos importantes, mas quero mais. (uero sempre mais.

60 AL BUNTRS






Josd Fatngs

A liha dos Amores
{1901}




RUI NUNES

A danga como espectacuio, ndo para mero entertenimento, mas simultadneamente como acto de comunicagao e
acte de prazer, € um lema carc a Rui Nunes.

Mascido em Lisboa, em 19686, Rui Nunes revela, desde crianga, uma tendéncia inata para o espectaculo.
Brincava com os amigos organizando festas gue metiam passos de danga, mdsica e teairo; chegava ao
pormenor de fazer e cobrar bilhetes. Fei algo de perfeitamente espontaneo, ja que ninguém na familia pertencia
ao meio artistico. Comecou por trabalhar o corpo na patinagem, que ez durante cinco anos com uma professora
com formacio em danga, que gostava de misfurar, & sua maneira, diterentes estilos - o ballet, as dangas de
salao ¢ a danga jazz - para fazer os seus “shows” de patinagem. Quando comecgou 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 duranie 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 danga gue Rui Nunes praticava por prazer,
mas sem pretensdes a nivel profissional. Com efeito pensava entdo gue, com 16 anos, era demasiado larde
para pensar na danga como uma carreira viavel. Ja andava na Universidade guando Ana Macara o convence a
matriculur-se no Conservatorio {1985-88}. Durante dois anos e meio conseguiu harmenizar 0s estudos de danca
com o curse de Relagbes Internacionais, mas os professores de danga dificultaram-lhe a vida. Desiludido, Rui
Nunes acabou por abandonar o Conservatério com sérias reservas guanto & legitimidade dos pontos de vista
que ai se advogavam: Senti-me num beco sem safda. Ndo havia uma progressdo na aprendizagem. Era s0
treinc, treino, que comegava a afeclar todo 0 fado de prazer e espontaneidade que eu tinha sentido
ameriormente na patinagem e na danca fazz. O modelo que se seqguia no Conservatdrio era petfeifamente
tradicional e académico. Quem nédo correspondia aguela “medida” tinha a vida complicada. Alengao aos ¢asos
individuais dos alunos era coisa que nao existia. 56 o simples facto de eu andar tambeém na Faculdade
representava para eles um factor negalivo. Bepois resolvi fazer uma figuracdo para um filme do Manoel de
Oliveira e baixaram-me as nolas porque faltei as aulas durante duas semanas. 5ao atitudes que considero
fdiculas porque uma escola artistica devia, em meu entender, estar particularmente aberta e mesmao estimular
os alunos a lerem experiéncias fora da escola para assegurar um processc continuc 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 direcgdo artistica da CDL) Rui Nunes nao hesita. Larga o
Conservatorio para agarrar esta oportunidade de tomar contacto com o modo de funcionamenta do meio
profissianal. E também ai que faz as suas primeiras experiéncias coreograficas. Embora tenha sentido
progressos durante esse periodo, permanecia reticente relativamente a ideja de se dedicar & danga de forma
definitiva. Em Portugal havia poucas perspectivas de estabilidade para quem tivesse da danca uma imagem
diferente da que era difundida pelas companhias instifucionalizadas. Neste contexto 0s “Encontros Acarte”
constituiram um acontecimento fundamental, ja que para Rui Nunes (a semethanga de muitos outros bailarinos
da sua geracao) fol através do confronto com as propostas inovadoras que o Acarte comecgou & trazer a Lisboa
que descobriv gue existia de faclo uma outra maneira de estar na danga, que ¢ inleressava e correspondia as
suas expectativas. Uma vez terminado o curse de Relagdes Internacionais, conseguiu uma bolsa da SEC e
partiu para Nova lorque {1989-90), 4 procura desse tal “outro lado” da danga. Frequentou ai a escola de Merce
Cunningham, onde aprendeu a usar o compo ne tempo e no espago. Considera no entanto mais marcantes os
ateliers gue foi fazendo no Movement Research de varias técnicas ligadas ao “release” que, segundo afirma, o
ajudaram a tirar partido da inteligéncia do corpo tornande 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 muilas
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potencialidades do ponto de vista criativo. Estas experiéncias, ligadas ao confronte com outros ambientes o
padrées de cultura, funciocnaram para Rui Nunes comg um grande pontapé para se dedicar definitivamenta &
danga: De facto, para quem vai de Lisboa, Nova lomue proporciona o contacto com coisas tdo diferentes, que
entramos num processo de lula connosco proprios ¢ das duas uma - ou hos retraimos, ou vamos em frente.
Somos obrigados a pdr tudo em questao; no fundo & isso que os americanocs fazem o tempo todo. A Europa estd
a receber esse “know how", mas tem tendéncia para ¢ digerir de forma estranha, mais intelectualizada...
complicam-se muito as coisas. Os americancs sdo mals pragmaticos, as coisas funcionam melhor. Ha uma
variedade imensa de escolas e uma pessoa pode experimeniar, escolher e encontrar 0 que reglmente serve
sua parsonalidade. Ern termos de aprendizagern é o meihor sitio que existe no mundo.

Apos ane e meio de trabalho intense Rui Nunes sente-se cansado com o ritmo de vida de Nova lorque e com o
excesso de informagao que tem na cabega e no corpe e decide que é tempo de regressar a Lisboa. Chega na
altura certa. F seleccionade para participar na Bienal Universitdria de Goimbra com a peca Generosidades da
Alma (1390}, que |he vale, logo em seguida, © convite para participar na Europalia 91, para onde cria A ftha dos
Amores. Para Rui Nunes estas cbras, criadas depois da experiéncia amernicana, marcam uma nova etapa na sua
actividade de coredgrafo. Os trabathos anteriores tinham sido importantes, mas corresponderam apenas a
tentativas intuitivas de transformar uma ideia num espectaculo. Sentia-se ainda inseguro, sem um dominio
técnico proprio que lhe permitisse dirigir tecnicamente ¢ trabalho de bailarinos profissionais: Quande vim de
Nova lorque jd tinha realmente um corpo de elementos a que Me podia agarrar para redigir uma danga, para ser
capaz de escolher e exigir das pessoas aquilo que quefia. Por um lado sentia-me mais seguro e por outro, é
avidente que evolui intelectualmente e o modo de construir um espectaculo modificou-se completamente. Estes
dois trabalhos que realizei logo a seguir 580, sem duvida, mais amadurecidos e termos de concepcao.
Segiu-se um periodo dificil. Nao havia dinheiro, ndo havia encomendas e Rui Nunes chegou a procurar
alternativas de emprego, fora do mundo da danga. Nao chegou a esse extramo gragas ao convite do Forum
Danga para dar aulas de formagao de Moniteres de Danga para a Comunidade e a itinerancia da obra A fiha dos
Amores.

A criagdo seguinte & apresentada na Maratona para a Danga {1993). Assume a forma de um solo inteiramente
improvisado, um processo de criagio que tinha trabalhado em Nova lorque e gue até entdo ndo se sentira
preparado para experimentar. Inspircu-se na ideia de que 0 corpo estd dividido por sistemas (uma ideia
desenvaolvida 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 expressac em danga. Depois, escolheu uma partitura musical
de John Zom, rica e variada em registos ritmicos e estilisticos, gue usou como estimulos para explorar
transiges entre os dites sistemas. Quer isto dizer gue embora se tratasse de uma improvisagao, com as
inerentes margens de risco e liberdade, o desenvolvimento composicional encontrava-se suficientemente
estruturadoe para Ihe dar alguma seguranga.

Pouco tempo depois, Rui Nunes é convidado a criar uma nova pega, A Ensinanga de Bern Cavalgar Toda a Sela
{1983} que inaugura ¢ Pequeno Auditérioc do Centro Cultural de Belém. Este trabalho, afirma-o0 o proprio
coraégrafo, foi condicionado por aflguns aspectos negativos, do ponto de vista artistico e até de marketing da
danca: O met produtor tem razdo quando diz que nunca devemos fazer dois trabalhos dentro da mesma linha.
Leva sempre a comparacdes que ndo sdo vantajosas, Tanto @ Ensinanga... como a llha dos Amores, giram em
torno de um confexto semethante - a misica antiga e a utifizagdo de momentos especificos da Histéria de
Portugal como ponto de partida para o desenvolvimento da danga. Na llha... o movimento era cru, mais tosco.
Na Ensinanga... a finguagern é mais barroca, mais redonda e precisamertte a principal fatha que lhe encontro é o
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nao haver um contraponto enire a coreografia. que é muito Nrica, a musica e o proprio cendrio. Resullou tudo
demasiado homogeneo e tornou-se uma pega muito burguesa, muito decorativa. Acho gile como experiéncia foi
imporiante, porque tentef criar uma lingitagem formal baseada em vocabuldrios identificdveis, diria mesmo que
quase tradicionais, para transmitir as vdrias ideias. Mas como a musica ja era barroca, com uma construcdo
ritrnica muito forle, a propria danga tornou-se barroca, foi atrds da milsica... se eu livesse a oportunidade de
refazer este projecto acho que seria um Oplimo exercicio, e o que eu lentaria fazer seria mesmo entrar em
absoluta contradicdo com a milsica.

Mas houve mais condicionantes; A Ensinanca... foi a primeira obra longa que Rui Nunes criou e naoc estava
ainda preparado para gerir um trabaho de uma hora; depois teve que enfrentar uma mudanga de elenco {dois
dos bailarinos tiveram gue ser substituidos) e a falta de recursos financeiros para exigir 4s pessoas a
disponibilidade e o comportamento devidos para a execugao de um projectc gue se prelende profissional.

Cicnt: das dificutdades que entravam a danca no nosso pais, em particular a danga dita independente, Rui
Nunes opta pelo pragmatismo e constréi para si préprio as duas pegas sequintes: Um Homern Seguiv em Frente
(1994) para o festival “Dancas na Cidade” e Fim (1994) para a Culturgest: O solo & muito mais Uil para
pesquisar porque & uma forma de reflectirmos e estarmos ali connosco a explorar e a experimentar. As vezes
torna-se wum processo solitdrio e depressivo, mas é a melhor maneira de avangarmos, de pormos 0 Nosso
trabatho em causa e de tentarmos enconirar solugdes para o que andamos a procura. E depois, em lermos de
marketing, um solo é muito mais simples de preparar e vender. Envolve menos dinheiro e é marss facil de ensaiar
porque afinal a disponibilidade e a entrega para o trabalho 56 depende de nds proprios...

De facte os dois solos a que nos referimos surgem na sequéncia de um periodo de reflexo em que Rui Nunes
se guestionou sobre o parqué, o para quem e o como da danga-espectaculo. Foi marcante nesta fase um curso
que deu a pesseas que nunca tinham feito danga. Ganhou ai uma nogac mais clara sobre a utilidade da danga e
ja estd a aplica-la, no dmbito do trabalho de recuperagdo de toxicodependenies. Foi também nesta aitura que
voltou a passar por Nova lerque, onde se familiarizou, durante dois meses, com a teoria dos contrastes de
Robert Ellis Dunn. Alids iniciou ai o trabalho de pesquisa para o solo que apresentou nas “Dangas na Cidade™:
Estive a lrabathar sobre experiéneias. Umas ligadas a minha memoria, 8 emogdes que me marcaram na vida,
outras ligadas a reacpoes provocadas pelo proprio ambiente de Nova lorque, sobretudo a situagdes de violéncia.
Dei-the aquele titulo porque procurei ulilizar o movimento como metafora do homem urbano que luta por
carninhar em frente numa situagdo muilo fragilizada, porque temente ao seu passado e sufocado pelas emogdes
do presente. Qulra ideia importante gque acabou por estruturar o processo de composicdo do sola foi a de
recuperar o expressionismo, porque considero que hoje em dia podemaos retrabalthar ou reutitizar o
exprossionismo, munidos dos instrumentos técnicos e ledricos que o pos-modernismo nos legou. Acho que ha
ainda mutto por explorar nesta via.

Com efeito. no solo seguinte que fez para a Culturgest, Rui Nunes aproveitou o facto de se tratar de um trabalho
em homenagem a Martha Graham para desenvolver as suas pesquisas no gominio do expressionismo,
Escolheu sintomaticamente um momento de crise na vida da grande coredgrafa americana para poder explorar
emocdes em conflito - uma personalidade vincada e $egura consagrada num legado monumental para a historia
da danga, contra o desalento da mesma mulher, j& fragilizada pela incapacidade de continuar a protagonizar,
através do seu corpo envelhecido, os grandes draras da existéncia humana.

Para Rui Nunes uma das principais conquistas do sécuio XX foi o direito do bailarino a sua individualidade. Por
isso considera importante salvaguardar, real¢ar e tirar partido da individualidade do intérprete & & nesse sentide
gue tern vindo a canalizar o seu trabalho. Reconhece que até 4 data o seu meétodo tem sido bastante tradicional,
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alids porque para quem tem pouco tempo para trabalhar as criagdes, é imprescindivel ser-se eficaz o i ditn
maneiras de o conseguir é levar tudo marcado antes de entrar no estddio. Foi assim que procedeu até ir piliit
Nova lorque. J4 depois de vir, experimentou pontualmente extrair algum material directamente do corpo don
intérpretes, mas tinha a tendéncia para organizar e dirigir o movimento de uma forma muito centralizada na suil
pessoa. Embora considere que se trata de uma atitude necesséaria para a coeréncia do espectéculo, confessn
que gostaria de alargar o seu processo de trabaiho no sentido de potencializar a intervengao criativa do
intérprete sobre determinadas matérias coreograficas. o
Quanto ao seu lado de bailarino, ¢ uma faceta que s experimentou a sério enquanto intérprete de si proprio.
Nunca trabalhou em companhias nem participou em criagdes de outros coredgrafos independentes {participou
na reposigao de duas obras de Paula Massano). Afirma mesmo que sdo poucas as pessoas, guer em F'orluga[s
quer no estrangeiro, com quem gostaria de trabalhar como bailaring. Aquilo que ¢ interessa verdadeiramente e
continuar com o seu trabalho coreogréfico e jé tem ideias concretas sobre o préximo projecto, mesmo gque sem
datas nem local de apresentago garantidos. Pretende apropriar-se de varios elementos da obra do
pensamento de Magritte para os reiveniar e actualizar do ponto de vista cénico e coreografico. Este “projecto
Magritte” marcara o seu regresso a uma relagdo com vdrios intérpretes: Vou tentar que os imérpretes s¢
apoderem de uma partitura coreogréfica muito especifica proposta por mim, para construirem, cada um, 0 éu
proprio personagern, através de rupturas, refracedes e adulteracbes 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 é a sua linguagem por
exceléncia, mas sente absoluta necessidade de responder a questbes imporntantes 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 secunddrio, tinha 16 anos, ia sabia que 0 seu objectivo era entrar no
Conservatdnic. Durante dois anos trabalhou doidamente nos estidios de Ana Caldas e Vanda Ribeiro da Silva
para se preparar para a audicdo. Depois de congretizar ¢ seu sonho e entrar no Conservatério (1984-88), sofreu
uma enorme desilusdc. Serdiu um certo desentendimento entre os professores, de ano para ano © ensino
alterava-se radicalmente, sem coeréncia, e a relagio professor/aluno era no minimo, desencorajadora: Acabel
por ficar no Conservaitdrio até ao fim porque sou muito teimosa. Como tecnicamente néo me enguadro midto na
danca cldssica, tive muitos problemas. Isto porque senti que néo se valorizava a capacidade de frabatho de uma
pessoa, 0 que conlava eram as facilidades naturais com que cada um nasce, e eu Ndo considero isso muito
correcto. Entrei para 0 Gonservaldrio & procura de referéncias, para poder confrontar-me directamente com os
meus fdolos, e nessa altura tudo aquilo que nos dizern adquire urma enorme impontancia. Hoje em dia consigo
racionalizar o que se passou e concluir que ha atitudes com que ndo concordamos ou que nao fazem sentido,
mas na altura sofri muito com isso.

Em vez de se deixar desmoralizar, Marta Lapa lutou conitra as adversidades e conseguiu tirar partido do que
aquela escola tinha para oferecer, ou seja, a técnica cldssica. Depois, uma vez terminado o Conservatério,
pareceu-lhe come légica a continuagaoc dos seus astudos na Escola Superior de Danga. A sua mente organizada
& normativa ndo concebia outro tipo de aprendizagem, fora de cursos & escolas oficializados. No entanto
deparou-se com um problema. Sabia que queria continuar na danca, mas nao queria ser professora nem uma
hailarina cldssica mediocre, nem sequer media. Envereda na Escola Superior de Danga (1988-91), no ramo do
espectaculo, vocacionads basicamente para © desenvolvimento téchice e artistico numa perspectiva criativa,
atraves da pesguisa de novas linguagens coreograficas, experimentacio e analise de movimento. Foi ai, logo no
primeiro ano, que tornou um contacto mais directo com as propostas e as preocupagdes dos jovens coredgrafos
da chamada nova danga ou danga independente. Teve professores que a marcaram, como Madalena Victoring,
que estimulava muito a criatividade e a composiglo, Anténio Pinto Ribeiro na reflexdio sobre a Estética e a
Histéria das Artes e Nuno Carinhas na drea da producfio e slementos do espectaculo. Mas foram contactos que
ndo tiveram seguimento ja que, logo no ano seguinte, deu-se uma rotura e essa facgdo que era de alguma forma
representaiiva 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 Estadio Coreografico, porque soube exigir trabatho, mas sempre
dentro de um espirito de grande abertura e liberdade. Segundo afirma, foi entdo que sentiu, com grande forga,
gue a danca era de facto a sua forma de expresséio: Senti que tinha alguma coisa a dizer e encontrava no meu
movimento alguma frescura e novidade. Foi uma descoberta muile importante para mim na altura e por isso
esse tercelro ano foi um anc muito produtivo e muito feliz para mim.

Com efeite data desse ano lectivo a sua primeira experiéncia coreografica, Sem Titulo (1990), apresentada
publicamente no final do primeiro periodo. Representou uma sxcelente oportunidade para testar as suas
capacidades de construcds de uma pega conjugando projecgio de slides, cenarios e figurinos, tendo a
preocupagio de ficar de fora para conseguir gerir melhor o trabalho com os bailarinos. A segunda coreografia,
também apresentada nc &mbito do curriculo escolar, foi um pequeno solo de 4 minutos intitulade Do Chdo Tio
Alfta (1991}, que cricu para uma jovemn estudante do Conservaténo, Leonor Keil, inspirando-se numa area de
opera, “La Wally”, de Catalani. Ficou satisteita com os resultados; primeiro porgue foi uma oportunidade de
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rhamar a atengao para as potencialidades de Leonor Keft, uma bailarina gue também sofreu no curso de dangu,
por ndo ser o protétine da bailarina classica: depois, porque vé esta pega como um primeiro passo para n
afirma¢do de um movimento pessoal. A obra que, dentro do mesmo contexte, apresentou no final do curse,
chamava-se Clara, Clarisse e Matifida (1991), um trio sebre musica original de Jodo Lucas. Experimentou entio,
pela primeira vez, coreografar paralelamente & composicde 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
dificuldades, a pega agradou e mais tarde preencheu com ela € com o selo anterior ¢ programa de um
espectaculo gue consequiu comercializar, inaugurando dessa forma a actividade profissional.

|.ogo depois de terminar o cursa, entre 1991 e 1993, Marta Lapa foi convidada tanto pela Escola Superior de
Danga como pela Escola de Danga do Conservatdrio para criar varias pec¢as para os alungs, umas mais bem
sucedidas do que as outras, mas todas desafios interessantes ja que lhe permitiram passar por novas
axperiéncias, como a utilizago de mdsica ao vivo, ou ¢ trabalho com grupos alargados de bailarinas. Foi um
periodo de trabalho intenso, findo o qual Marta Lapa resolveu ser ela a tomar a préxima iniciativa: Todo este
percurso foi um bocado alucinante, terminava uma pega e comegava logo a trabathar noutra, cheguei a trabathar
em duas ao mesmo tempo. Para além disso tinha comegado a dar aufas em Peniche e em Lishoa e por
conseguinte tinha pouco disponibitidade. Foi tudo muito rédpido. Achei entdo que era tempo de fazer um projecto
meu, sem sér por encomenda.

O projecto em causa surgiu de facto, intitulado As Meninas (1993) & foi estreado na primeira edigéo do festival
"Dangas na Cidade”. Foi um processo complicado por constituir um novo desafio; era a primeira vez que se via
directamente responsavel pela produgéo de um trabathe. Teve gue gerir dinheiros, fazer opgbes 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 previste. Quante ao tema, partiv do trabalho e da
personalidade de Paula Rego, uma pintora que a fascinava hd & algum tempo. Debrugou-se sobre as
personagens e as histérias dos seus quadros e cruzou-as com as suas, para fazer viver emogdes secrefas e
situagbes quotidianas. Feito o balango, Marta Lapa acha gue nfo conseguiu superar todas as condicionantes e
alimentou desde logo a esperanga de poder retrabalhar a obra, j4 com 0s trés elemenios que projectara no
inicio, aporiunidade que veio a surgir mais tarde no ambito da plataforma de pré-selecgio 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 Rendnia do Norte Vestfdlia. O convite era aliciante e
néo ousou recusa-io. No entanto a peca acabou por reflectir o stress em que se encontrava: Eir nunea tinha
dpresentado nada no Acarte e ndo podia recusar esta oportunidade. Tive que inventar a pega do nada, sd da
necessidade de a fazer, Acho que nasceu muito da angustia de ter que coreografar e consiruir alguna coisa
durante tdo pouco tempo, apenas duas semanas. Também nasceu do stress de, a parfida, ser supostamente um
solo que deveria ser eu a dangar e estava aterrorizada com essa perspectiva. Depois, felizmente, consegui o
meu anjo da guarda, a Leonor Kell, que veic acompanhar-me e dangou comigo. E uma pega muito leve, a que
nao dou muita importancia. Mas cumpriu o objectivo de marcar presenca.

De todas as coreografias de Marta Lapa, apenas as duas Gltimas, As Meninas e Desintimidades foram feitas
completamente fora do contexto escolar & a mais longa, nao chega a perfazer meia hora. Deparamo-nos com
algumas constantes no seu processo cerecgrafico; porgque se sente insegura como bailarina e tem necessidade
de se distanciar da obra durante a criacao, Marta Lapa evita dangar nas suas coreografias; sempre gque o fez foi
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porque nae tinha alternativa; por outro lade, quando comega a ¢riar, preocupa-se acima de tudo com o lado
formal, com a fiuéncia de movimento que lhe sai haturalmente do corpe, que propde as intérpretes, sempre
mulheres, como ponto de partida. Gosta acima de tudo de ver o seu material no corpe dos outros e tudo se
passa no plano da intuigao.

No inicio de 34 Marta Lapa entrou em crise e deixou de coreografar: Comecei a estar um pouco farta daquifo
que estava a fazer, a sentir-me muito limitada, como se algo se estivesse a esgotar. Fol por Isso que resolvi
parar e em Setembro passado comecei a trabathar com pessoas do teatro. Tem sido uma experiéncia muito
importante, tenho aprendido muita coisa e comego a sentiv curiosidade por expernimentar oufras vias. No préximo
frabaltho, quando surgir, ndo fenho pressa, gostaria de trabathar com texios e experimentar dramaftiza-los
através do movimento.

Com efeito Marta Lapa tem usufruido no teatro de uma experiéncia de palco gue nunca teve na danga. Esta a
trabalhar sobre a sua desinibigac, schre a postura, a capacidade de improvisagdo, o carisma. Ouira orientagac
importante que o teatro lhe tem dado, quando se envolve num projecto na qualidade de core¢grafa, é uma razac
de ser para 0 moviments. Alids a op¢ac pelo teatro ndo teve nada de exiracrdinario se pensarmos no seu
“background” (filha da encenadora Fernanda Lapa); ¢ um percurso natural & estd a cumprir uma fun¢ac
importante no seu processe de crescimento: Todos os trabathos que fiz até agora é como se fizessem parte da
minha infdncia como coredgrafa. £ a passagem para a adolescéncia esta a ser bastanie dolorosa. S5im, ndo é a
idade aduita, tao pouce. Ainda ndo sei bem do que estou a procura. De facto esgotei-me, senti-me
profundamente insatisfeita com os meus processos, com a maneira como constria as colsas, com a maneira
coma elas surgiam. com a manefra como as trabathava e depois com o resuflado. Foi por isso que perdi a
vonlade. Neste momento sinto-me mais segura, salisfeita, estimulada, a aprender muilo, e quando chegar a
altura, a tinica coisa que sef 8 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 construgio de um espectdculo, um meio
a que recorre por the parecer o mais adequado para transmitir determinadas idsias, ou pelo menos para o qual
esta predisposto a explorar ag méximo as possibilidades de comunicagio.

Francisco Camacho nasceu em tLisboa, em 1967. Tinha 15 anos guando pensou em fazer algo no desporto para
o ajudar a corrigir a postura das costas e a lidar melthor com o problema da asma; mas entretanto viu um
anuncio sobre ym curso especiai para rapazes promovido pela Companhia Nacional de Bailado, decidiu
concorrer e entrou (1982-83). Passado um ano transita para a escola do Ballet Gulbenkian & aos 17 anos
ingressa na companhia como bailarino estagidrio (1984-86). O exercicio a que foi submetide ajudou-o a
melhorar as condighes fisicas, mas nao contribuiu nerm um bocadinho para o entusiasmar pela danga enquanto
opgdoe profissional. Pelo contrario. Sentiu uma grande pressio por parte dos professores, muito criticos
relativamente & sua estatura e &s suas capacidades técnicas. O seu corpo parecia ter pouco a dar para uma
danga mais cldssica e ndo estava interessado em deixar-se enredar pelas obsessoes do “en dehors”, do “tendu”
ou do numera de pirustas. Estava ainda no Ballet Gulbenkian quando teve a primeira revelag@o - as aulas da
bailarina/coredgrafa brasileira Sénia Mota, entido professora convidada, fizeram-no gostar a séro de dangar,
pela primeira vez. Como o seu contrato de estagiario nao foi rencvado, Francisco Camache sai do Ballet
Gulbenkian ¢ é convidado a participar no | workshop Lisboa / Nova lorque / Lisboa dangando para Paula
Massano e para Margarida Bettencourt. Tem nessa altura a segunda revelacdo: A Paula, principalmente,
irabathava muitc com a improvisacdo e nos primeiros tempos senti-me muito confuso, estava completamente
inibido, ndo conseguia criar um movimento meu que fosse, mas depois comecel a entrar “na onda” e gostel
imenso. A seguir & Snia Molta fof assim a segunda experiéncia-revelacdo, fez-me achar que afinal, se calhar,
gostava mesmo de dangar.

Durante este periodo Francisco Camacho ouviu muitas histdrias aficiantes sobre Nova lorgue 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 estidio de Merce Cunningham e depois, num espago de 4 anos, voltou a
Nova lorque mais duas vezes, em 87/88 por nove meses & em 89/30 por sefs meses. Para pagar os cursos e a
estadia (sd 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 lerque Francisco Camacho foi passando por oulras tantas revelagbes. Dentro da prépria
técnica classica, deixou-the marcas o trabalho com Zvi Gotheiner: eu ia cheio de fensdes, execulava o0s
moavimentos com muita energia, tudo muito brusco, e ele dizia-me que eu precisava de relaxar, de saber
raspirar... a barra era sempre muito longa e muito lenta, fazia-nos repetir 0s exercfcios para os dois lados e
ficava horas a corrigir cada pessoa; depois tinhamos um ceniro muito rdpido, com variagdes muito complicadas
e muito dangadas; tude isto me impressionou muito. Foi uma mudanga radical no modo de enfrentar e atacar o
movimenta, aprendi a rentabilizar a energia a0 maximo, sem desperdicio, sem excessos. Qutra revelaglo
imporiante prendeu-se com o trabatho com Eiko @ Koma em tomo do Butd. Era tentar mexer o corpo da forma
mais lenta possivel, muitc agarrado ao ¢hdo e sempre com imensas sugestdes ao nivel das imagens. Mas &
experiéncia que lhe tera deixado marcas mais profundas foi a da passagem pelo Lee Strasberg Theatre institute
(enraizado na tradigdo do teatro realista). Francisco Camacho viveu nesta escofa, pela primeira vez, o
desdobramento da personalidade entre o “eu” & o “actor”: senfi mesmeo o compo dividido em dois; um era a
personagem que astava afi a tomar vida, e oulro era eu a supervisionar o que se estava a passar, a dar
completa liberdade a personager, ao oulro, mas a0 mesmo tempo a sentir e a fentar compreender 0 que & gue
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esfava a acontecer em cada momento. Tive um enorme prazer com esta experidncia, uma experiéncia que A
danga nunca me tinha proporcionado antes. E depois o prazer da fala, de ter que responder, de ser uma relagac
rmuito directa, com significados rmuito precisos, uma comunicagdo real.

Paralefamente as aulas e logo a partir da segunda estadia em Nova lorque, Franciseo Camacho comegou a
alugar estudios para levar a cabo as suas experiéncias, ainda sem o objectivo preciso de fazer uma coreografia,
simplesmente para fazer improvisagdes, compdr e pesquisar sobre o seu proprio movimento. Quando voltou a
Lishoa, em 1988, foi especificamente para participar no projecto Pinacolada de Paula Massano, guse pretendia
marecar o inicio de uma companhia indspendente. As coisas nao andaram para a frente, mas Francisco
Camacho foi ficando e envolveu-se entdo numa série de actividades. Com eleito, no espago de um ano
apresenta seis pecas, umas em co-criagio outras inteiramente suas, e participa comao bailarino nos trabathos de
outros coredgrafos. Andei um bocado de um lado para o outro, mas tudo com 0 mesmo grupo de pessoas. Era o
inicio da nova danga, as pessoas queriam fazer coisas, faldvamos muito uns com os ouiros, via regularmente a
Clara, o Paulo, 0o Rui, dancei com eles e com a Cariota, havia a vontade de experimentar coisas e de
patrticiparmos nos profectos uns dos outros, até porque ndo havia muitos bailarinos com o nosso tipo de
formagéo. Estavamos todos & procura da nossa finguagem pessoal, de uma forma nova de nos movimeniarmos
e de pdrmos as coisas em cena... 0 proprio Aui tinha saido da Companhia de Danga de Lisboa e queria
experimentar uma nova forma de trabalhar, utilizando a improvisagdo, o0 Paulo também; a Clara queria
experimentar um lado mais featral... no fundo havia KgagOes entre os trabalhos destas pessoas, havia pelo
menos uma série de preocupagdes idénticas.

E tambem nesta altura que Francisco Camacho comega a trabalhar com Monica Lapa para a ohra Bimargindrio
que vem a terminar & a apresentar cerca de um ano mais tarde, quando regressa da terceira estadia em Nova
lorque. Segundo afirma, trata-se do primeire proiecto, em que esteve envolvido, com real impacto em termos de
circulagdo, quantidade de publico e divulgagéio na comunicagdo social. No entanto, porque partia ja de uma
estrutura concebida anteriormente, Bimargindric (1990) ndo é uma obra representativa das mudangas gue
entretanto ocorreram no seu processo coreografico. Com efeito essa mudanga manifesta-se logo a seguir, nas
criagdes que fez para a Biena! Universitaria de Coimbra. Tanto B/d B/d Bfd (1990) que criou com Vera Mantero
como Quairo e o Quarte (1990) vivem ja da improvisagdo em cena, & sobretudo nesta dltima, o corte com as
obras anteriores € ainda mais radical, com a intreducao de cenas de teatro puro. Um corte gue representa,
afinal, toda a influéncia que recebeu na escola de Lee Strasberg manifesta na vontade de falar das coisas de
uma forma mais directa, pondo de parte o movimento formal para privilegiar a criagdo de personagens, de
situagdes, de comportamentos. Embora considere que houve por parte da critica uma reacgao exacerbada de
destruigdo & pega, Francisco Camacho concorda que havia falhas a nivel de dramaturgia e que embora fosse
importante para ele na altura ser 130 radicat & incomodativo, o facto de nao ter tomado em atencao o publico, fez
da pega mais um acto experimental que um espectaculo, Acontece que a reacgdo da critica nd¢ fol a dnica
sequeia. Mesmo em termos de relagdes pessoais houve ressentimentos, radicados sobretudo na sua falia de
preparacac para dirigir os intérpretes: Eu ndo era nada claro. Ficava a olhar para eles semn saber o que dizer...
salia para mim o que € que estava mal, mas ndo comunicava, ndo sabia como explicar e eles sentiam-se
perdidos a desapoiados. Nao sera portante de admirar gue nos anos seguintes Francisco Camacho se tenha
concentrado na reflexdo e desenvolvimento das suas capacidades de direcgéo, por um lado dirigindo-se a si
proprio nos solos que coreografou, por outro observando atentamente os processos de composigo de outros
coredgrafos - Meg Stuart (1991-93) e Alain Platel (1993-95) - com quem trabalhou e pelos quais sentia
afinidades. Assim, no solo O Rei no Exilio (1991), criado para a Europdlia 91, recorret a Fernanda Lapa para o
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ajudar a tomar consciéncia do fenémeno da direcglo: queria fazer uma pesquisa sobre como é que me dirijo a
mim préprio a fazer um certo tipo de coisas, para depois saber como é que vou fazer isso com outros
intérpretes. E foi a Femanda gque me ensinou a aguecer, a projectar e a arlticular a voz, a procurar emogdes
atras dos textos para thes acrescentar um outro nivel, um senlido... e depois acabou por me ajudar mesmo na
construgdo da pega, ela e a Carlota, que era a figurinista e assistente de ensaios. E aprendi muilo ao deixar-me
dirigir por elas porque cheguei & conclusdo que uma criagdo deve ser, de faclo, um trabatho em conjunto e
porque ao gostar e perceber a ajuda que me estavam a dar, figuei 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 especticulo em Bilbao, ja que O Rei no Exifio ndo
perfazia o tempo necessdrio. Como ndo havia verba de produgao, Francisco Camacho optou por trabalhar em
casa, nurm espago exiguo, op¢do que condicionou o desenvolvimento da peca. Partindo de uma improvisagéo
estruturada, compds um personagem ficcional que se expbe 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 prépria biografia, ou seja, parte de duas personagens ja existentes, na Nossa Senhora...
procura inventar um personagem através de acgdes 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
0 corpo como lugar de conflito, um conflito que se concentra por vezes nas deslocacdes mais Infimas, sé dos
dedos ou s6 do olhar, pequenos gestos que falam da intengéo de sair de um espago fechado, de uma
identificacao linear, procurando outros espagos e outros corpos. Um aspecto importante neste trabalho é
precisamente ¢ jogo sexual, que explora mais a fundo questdes sobre as quais Francisco Camacho comegara a
trabalhar antes, no Auto-refrato (1993): Eu nesta aftura ja 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, guis
fravestir-me sucessivaments, mostiar-me por um lado feminino, por outro lado masculine e depois conjugar 0s
dois lados. Alids 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 sd veio a ser estreado depois da Nossa
Senhora...; ao tentar retratar-se Francisco Camacho procurou responcler a questies como guem sou, gomo &
] enho de mim préprio; ensaiou a pega num estidio soalhelro da
Companhla de Danga de Llsboa e surpreendeu-se verdadelrarnenle 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 &
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 bemn, ndo perturba esse "didlogo”™ a solo} e com os trabalhos que realizou para Meg Stuart e Alain Platel
que Francisco Camacho resclveu abalangar-se novamente para trabalhos de grupo: Aprendi imenso com estes
dois coredgrafos. Apercebi-me do que e trabalhar com intérpretes com diferentes passados, alguns
praticamente ndo bailarinos, oultros que vinham de uma formagdo essencialmente cldssica... oulros que
trabatharam sempre nesles moldes, a partir da improvisagdo; registei os fenémenos de competigao dentro de
-m_grupo; encontrei muila liberdade para fazer o que queria 8 descobricomo dar essa mesma libecdade depofs,
20s meus intérpreles, dar-thes o a vonlade de que necessitam para proporem o seu proprio material... e depois
aprendi também a discutir sobre as experiéncias que se fazem em estidio, falar mesmo sobre ¢ que estd a
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~uiefir no momento.

I <dentro deste contexto que surgem os projectos seguintes de Francisco Camacho; projectos em gue continua
inocurar criar e desenvolver personagens, mas onde se torna patente uma vontade crescente de usar a danga
como meio de intervenglo ¢ denuncia nas esferas do politico, do social & do cultural. Comegou a trabathar em
IMineiro Nome:Le, que era alids um projecto gque andava na sua cabega ha ja vérios anos. Entretanto surgiu o
vonvite de Lisboa 94 para uma pega com caracteristicas de produgdo especificas (partilhar um programa,
miplicar custos reduzidos e ser facil de montar), o gue tomava impossivel usar esse projecto para o efeifo.
Ausim, sem deixar de continuar a trabathar em Primeiro Nome: Le, o coredgrafo entra num trabalho de criacao
pralela para a obra que veio a intitular Com a Morfe Me Enganas (1994). Fol um periodo terrive! de ensaios
continuos enire as 10 da manha e a meia-noite com um siress acrescido por ter que assegurar,
~onultdneamente, muitos aspecios da propria produgdo. Para esta pega Francisco Camacho escolheu dois
mi¢rpretes para contracenarem com ele, pessoas que conhecia & comn quem partilhava problemas de ordem
ixistencial. Trabalharam os 1rés sobre os lugares em que se radicava, para cada um, uma certa insatisfacéo
pela vida para construirem, em confermidade, os respectivos personagens, Carota Lagido tornou-se uma
matirona de todos os tempos e de todos os espacos lidando, obcessivamente, com as suas tarefas do
(nutidiano; Luis Castro um escriturdrio pequening e cinzento que tenta manter a ordem e uma certa sanidade
.haves do refigio na rofina da escrita; e finalmente ¢ préprio Francisco Camacho, um transeunte desesperado
yne exorcisa 0os seus medos de perda de controlo fisico, de ser humilhado e de morrer, enfrentando esses
Itnas “de caras” usando o corpo, varios aderecos e a prépria voz, com um assinalavel toque de humor.

tuanto a Primeire Nome: Le, acaba por ser estreada no Porlo em finais de 1994 e em Lisboa ja no inicio de
1195; Francisco Camacho considera-a a pe¢a mais completa que fez e a que mais corresponde ao que tem
andado a procura: Acho que é a pega em que vou mais fonge na consfrucdo de personagens, guer ficticios quer
haiseados em pessoas reais, embora girando sempre em torno da influéneia de Le Corbusler, das suas
1neocupages de ser humano e de artista, das suas teorias de arquitecto e lambém das formas e das cores dos
weirs desenhos. A partir desta influéneia orientadora a peca acaba por tratar temas muito actualis como a
sexualidade, o poder, a agressividade e o desconforto de espagos e situagbes, e dassa forma considerc-a uma
pnga muito politica, sem ser panfletdria. No que diz respeito a construgéo do espectdculo em si, desenvoive-se
jiyr cenas gue se sucedem umas as ouiras, exigindo dos intérpretes uma grande concentracéo para evitar
iuebras na intensidade da caracterizagdo dos personagens de cena para cena. Tem também improvisagdo
miegrada no espectaculo e o coredgrafo gontinua a incomodar o publico, embora com a preocupagio de nunca
ultrapassar limites aceitaveis. Embora considere que tudo carre bem, Francisco Camache continua insatisfeito
romt o equilibrio da parte final da pega, considerando que nem sempre conseguiu resolver da melhor maneira as
niecessarias oscilacoes de ritmo e intensidade para manter o peblico preso a accho. De qualquer forma acha
lundamental que a obra continue a rodar porque dessa forma continuara a crescer e a aperfeigoar-se. Serd
impertante referir ainda que o corecgrafo voltou a sentir a necessidade de pedir a assisténcia de Fernanda Lapa,
vnte de que se tratava de um processo complicado e que a encenadora o poderia ajudar a analisar,
<+ :leccionar e estruturar o material reunido.

{Juanto ao futuro, Francisco Camacho pensa continuar a tratar temas de hoje frabalhados numa via teatral:
fJiero tratar temnas actuais mas figados a questoes maiores, de sempre, que se prendem com a sociedade e
com o ser humano, E uma necessidade que tem a ver com o meu proprio crescimento intelectual. Estou mais
conscienie dos problemas que nos locam a lodos e acima de tudo, gostaria de fazer sempre a ponte com a
rafidade, com aquifo gue observamos & nossa volta. Quanio ao movimenlo, estard sempre presente, porgue
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para mim € muito importarte, mesmo que as pessoas por vezes nac o reconhecam enquanto tal. 86 que
dificilmente serd movimento por movimento, serao sempre acgdes, atifudes fisicas, comportamentos,
movimentos que surgem e se desenvolvern de acordo com uma Idgica, digamos, mais tealral. Alids hoje em dia
jd ndo considerc os meus trabalhos dangas ou coreografias, sdo pura e simplesmente especidculos.
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SiLVIA REAL

Para Silvia Real dancar é estar em palco e o palco um vicio que a intriga e fascina. Mas o movimento nao |lhe
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 perseguern.

Silvia Real nasceu em Alhandra em 1369. Sempre gostou de dangar em cocasifes sociais e formava com o seu
pai um par muito animado em que se centravam as atengdes em neites de festa. Foi uma tia que achou gue esta
“queda” para a danga merecia ser estimulada & wm dia decidiu trazé-la a Lisboa para aprender a dangar. Foi
parar ao estudio de Luna Andermatt {1982-84), com quem fez aulas de bailet. Virha de propdsito de Alhandra -
onde continuava a viver e a estudar - duas vezes por semana. Luna Andermatt apercebeu-se das capacidades
da aluna e comegou a picd-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, 0os seus pais apoiararm-na, & em 1984 partiu
para Londres onde permaneceu cinco anos. A prineipio, mais do que tentar descobrir uma carreira, Londres era
a aventura, um mundo de experiéncias, polifacetado e multicuftural, um auténtico fascinio para uma jovem de 15
anos saida de Alhandra. Comecgou por estudar ne London Studic Centre {(1984-86), escola recomendada por
Luna Andermatt. Era uma boa escola a nivel do bailado e abrangia ainda a area 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 especticulos que
via, e por isso comegou & procura de uma alernativa. Descobriu o The Place, onde se encontra sediada a
London Contemporary Dance School e gragas a uma bolsa da SEC continuou ai 0s seus estudos por mais trés
anos {1986-89). Purante o primeiro ano tudo correu bem, mas depois deparou-se com alguns problemas:
Comecei a perceber que estava a ser bloqueada. 56 se podia aprender, aprofundar e apficar 8 técnica Graham.
Quando comecei a fazer os meus primeiros trabathos coreogrédficos, que faziam parte do cutriculo escolar, era
sempre muito criticada porque, segundo eles, ndo estava a conseguir desenvolver o movimento. Por isso
considero que 0s alunos erarmn um bocado casfrados nesta escola, porque pelo menos quando /4 estive, éramos
obrigados a seguir aquela 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
comecamas a pensar se é 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 adaptag¢do até
conseguir inserir-se no meio. Com efeito, como sempre vivera em Alhandra, ndo conhecia ninguem da danga em
Lisboa. Valeram-lhe durante esses primeiros tempos 0s conhecimentos gue 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 pericdo de desencanto relativamente a escola do The Place, Silvia Real encontrou na téenica
Pilates uma espécie de refigio: acompanhamento individual, frabalho direccionado, muito anatdémico, que cada
um aprandia a orientar de acordo com as suas necessidades. Terd interesse referir que esta técnica foi
estudada e concebida por um alemao, Joseph Pilates, especificamente para treinar recrutas e posteriormente
alargada a uma comunidade mais vasta. Moje em dia muita gente do teatro e da danga encontra nesta teécnica
uma maneira sauddvel de assegurar a manutencio 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 0§ respectivos exercicios foram concebidos a partir
da ideia que os muscufos ndo devem ser forgados 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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emprege e montou o Centro Pilates, actividade com que garantiu a sua subsisténcia até se entresar mais no
meia da danga (permanece hoje a sua fonte regular de rendimento).

Entre 1983 ¢ 1990, Sllvia Real procurou estabelecer conlactos frequentandc workshops de diversos coredgrafos
independentes e chegou a associar-se a Mdnica Lapa e a Aldara Bizarre - que estavam como ¢la a tentar
implantar-se - para formar ¢ grupo “Criatura” (1990). Nao durou muito fempo, mas foi através desse grupo que
conseguiram negociar a venda de alguns espectiaculos em que apresentaram 0s seus projectos.

De repente surgiu & oportunidade de trabathar para Jo&o Fiadeiro, que andava a escelher bailarings para ¢ seu
primeiro projecto de fdlego, Retraio da Memdria Enguanio Peso Morto (1990} Trabalhar com o Jodo
represeniou em primeiro lugar um grande contentamento. Foi uma confirmacao de que era capaz de dancar e
seguir a carreira para a qual tinha passadp cinco anos a trabalhar. Depois houve 0 lado de ser ¢ inicio de um
projecto e isso deu-nos a todos uma forca enorme. Eramos auténticarmente uma familia, e a esse nivel também
foi maravithoso. Por outro lado também tive desafios. Parece inconcebivel, mas foi a primeira vez que contaciel
com o contacto-improvisagio. Tive imensas dificuldades no inicio, ndo percebia nada daquilo, mas depois,
porque o Jodo & excelente a nivel pedagdgico, consegue dar a motivagéo certa para as pessoas irem com
calma e chegarem 13, acabei por conseguir e isso foi fantdstice.

Silvia Real dangou para Jodo Fiadeiro durante mais de dois anos, até a criagao de O Que Eu Penso Que Ele
Pensa Que Eu Penso (1982). Nessa altura recebeu um convite para ir trabalhar com Vera Mantero. Ao principio
ainda tentou conciliar, mas apercebeu-se que era impossivel & optou por partic para uma nova aventura que ira
de certo representar um confronta com novos processes, novas ideias, novas expenéncias. Mais uma vez viu-se
envolvida num primeiro grande projecto, a criagao 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 pesguisa de uma via mais teatral & de se tomar cimplice de uma série de quesides relativas ao
porqué e ao para qué da danca: A Vera guestiona sistematicamente tudo, desde o processo de frabatho ao
mundo que nos rodeia, & funcdo da danga... nunca estd completamente cerfa de nada. E se as vezes a
auséncia de certezas pode ser angustiante, porque & preciso acreditar nalguma coisa para se poder produzir
aigo para apresentar em palco, € bom ler coragemn para passar por essa fase, porgue quando a ulfrapassamos,
o resuftado-sai enriguecido.

Aquela que Silvia Real considera a sua primeira corecgrafia, intitula-se Pour Bien e foi estreada no inicio de
1995 na Culturgest. Mas houve pegas anteriores, decisivas para os resultades obtidos neste Gltimo trabalho.
Acontece gue essas pegas foram sempre apresentadas no ambito do curriculo escolar ou em circunstancias
informais, séo todas de curta duragéo - nfio ultrapassam os 10 minutes - foram concebidas em pouco tempo e
enquante fazia mil e uma outras goisas, factores que levam a coredgrafa a classifica-las de experiéncias, sem a
maturidade e profundidade que caracterizam uma coreografia “a séno”, com principio, meio e firn. Apresentam
uma importante caracteristica comum: partem da forga d& uma imagem, a maior parte das vezes condicionada
por estimulos musicais. Depois, Silvia Real entra num trabalho de pesquisa a procura de justificagbes que
legitimem e crientem ¢ desenvalvimento dessa imagem iniciai.

Com efeito, embora ndo fosse obrigatdrio, Silvia Real sempre quis participar nos “acessments” das duas escolas
gque frequentou apresentando as suas propostas. E & curigso verificar que sempre ¢ 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 que se identificasse e quisesse fazer sua, e foi perante
esse vazio que optou por ideias “mais malucas” que ganhavam corpo “em situagac”, e ndo pelo movimento. No
London Studio Centre espantou os professores, que nos comentdrios esoritos cenfessavam que se tratava de
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propostas originais, mas que nac percebiam bem porque € que ela tinha escolhide aquela escola. Mas peio
menos o “fecd-back™ era encorajador, ac contrarioc do que aconieceu depois na London Contemporary Dance
School que. precisamenie por estar vocacionada para a danga contemporanea, devena ter dado mostras de
uma meudr abrertura,

Mas regressando as imagens que estao por detras destes trabalhos, valera a pena mencionar algumas: em
Bute-bide {1287 - oriada no The Place e apresentada também em Lisboa no dmbito de uma mostra promovida
pele Clube de Aries e ldeias - partiu da musica de Bach a que associou a imagem de um jogo com bolas
enontas ¢ longos atacadores; em Variagbes (1990), sobre musica de Antdnic Variagdes, aparece pendurada

pelos pos; em Crua (1992) obececada pelas interpretagtes de Maria Callas, esid pendurada pelos cabelos; e em
Edfinie (1993} oxibe varias maos numa bandeja, ao som da musica de Satie. Esta ultima pecga, a mais longa (
corca doe 10 minutos), & das poucas em que © tema de partida nao foi de ordem musical. Surgiu integrada numa
Mot nue 2 Cullergest organizou, que tinha como tema a guerra da Bésnia: Para mim foi mufto bom terem-me
wnposita v ema, porque et ndo consigo comegar a frabathar a padir do nada. O nada pode ser tanta coisa...
Assin dhetcun e o tema e uma fotografia e isso foi um importante ponto de partida. Comecei por ter bastanie,
S v, mas sobretudo artigos de jornais, para aprofundar os meus conhecimentos sobre aquela guerra e
foi pen cwsitse, uma sorte, que me apareceu a frenfe uma colecldnea de cartas escrilas por habitantes de
Sorajeva que innca chegaram ao destinatario. Foi fa que encontrei um poerna de uma mitida de doze anos, que
s chvenavi Eding, e que se formou a base deste trabalho. Impressionou-me muito porque falava sobre o
seltinicnfo. sobre 4 perseguicdo e a morte com a inocéneia e a acuidade que s6 as criangas conseguem fer.
Dot se Funbom a maos mortas. a membros mortos. Achei isso uma imagem muile forte e foi por isso que
resolvt puoguie om vidrias maos de manequins, qgue level para o eslidio. Fiz vdrias experiéncias e concebi uma
pocin o tentie dessas mdos rigidas e inerles, uma pega que pretende falar de Edina, reiraléd-fa alravés daquilo
(e e sent qo for o poema que ela escreveuy. Q tema da guerra é particularmente dificil e achei que concentrar-
e neste personagern senia uma boa solugdo para consegiir abordd-o,

Fora segun o Eding que Silvia Real teve a oportunidade de concretizar um projecto que a perseguia ha algum
temus. dedicar se a0 desenvolvimento dg ideia de “pendurada pelos cabelos” apresentada pela primeira vez em
Cren.

Com clelo, guerna cnar alge de mais consistente, que fosse mais longe no porqué daquela muther e daquela
posting, Com a ajuda de Luis Filipe Quitas, a ideia acabou por crescer em tormo de uma personagem historica -

0. Filipa de Lengastre - eoncebida como referéncia base para uma critica contundente & vulgarizagéo de temas
e seitimenlos sérios através dos media: Estuddmos muilo a ligura de Fitipa de Lencaslre ¢ a sua €poca, mas
ndo prelendiamos dar uma licdo de Hisidria a ninguém. Fazer a ponte enlre este personagem e guestoes
contomporineas toria concerteza varias alternativas, mas quisémos denunciar iniciativas como os “Perdoa-me’,
as caixas de fosforos com caravelas, as t-shirts e as canelas, que banaiizam coisas setias sd para fazer
dinheiro. Esta obra e produto de um trabatho de equipa; Silvia Real (corecgrafia e interpretacao), Luis Filipe
Quitas {argumenta, cenario e interpretagéo) Sérgio Pelagio (banda sonora original} e Ana Teresa Real {aderegos
e figurinas) discutiram, propuseram, improvisaram e interferiram nas areas uns dos outros. Mals uma vez, 0
movimento ndo vale por si mesmo. Q projecto de desenvolvimento da ideia inicial continuou a fazer-se com base
em imagens ¢ conteudos acrescentados gue 0 movimento nao faz mais do gue enquadrar e valorizar. E tudo
isto € construido com muito humor e um assinalave! sentido de eficdcia em termos de comunicacao com o
espectador. Aciuzalmente. para rodar & peca, Silvia Real debate-se com o problema da duragdo, 35 minutos, por
nao preencher o espectacule de uma noite inteira. Uma questao de marketing que a vai obrigar a arranjar uma

el Wi



solucée para perfazer, pelo menos, os 50 minutos, sem aiterar a estrutura do que esta feito & sem acresconl:u
“para encher”.

Quando fala sobre o futuro, Silvia Real tem algumas idefas concretas: gostaria de voltar a estudar, sobretudo na
area do teatro, e de continuar a dangar para outros coreégrafos, porque séo sempre experiéncias
enriguecedoras e estimulantes, Quanto a coreografar, logo se verd: Gosfo muilto de coisas novas e o ter gue
conhecer e enfender como funciona a cabega de oulra pessoa é um desafio que me alral imenso. Acho gue sou
mais um bicho de palco do que, talvez uma criadora. Se comego a criar coisas wm pouco mais desenvolvidas,
também porgue fenho que estar a trabalhar... ndc ¢ por sentir necessidade de criar. O gue eu tenho 6 que astar
am paico. E um vicio, mesma, e se ndo tenho trabalho, a tinica hipdtese & ser et a criar.
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“Crigi movimentos meus, sobre outros que ndo me pertencem,

Alberto Placido

“A imagem fotografica ndo & apenas o olhar, & mais, mas
tambeém é menes, porque a imagem fotografica ¢, mais do que

tudo occuitagio.”

M.T.S.

Alberto Placido









Prameiro niome: Le
1445

Francisco Camacho



Powr bien
1995
Séain Resl



Primeirg noma; Le

a

Francisco Camac



sosivels. *

Edmea Brigham



R e ki
1995
Leonor Keil



0 hdbito ndo faz o monge
jaas
Ang Rita Barata / Stephan Jurgens









14

Dedings
15585
Luis Damas



Jorge Goncgalves



E segredo (ensmo)
1995
Calia Alturas

16



Pars enfastiadas o profundas matezas
1a84

Wars Mantess



L

Fado
1994
Fauta Fonsecs



Sabdo de tolelte
1984
Amddia Bentes






José Fabiao



Sabba de todette
1958
Amiha Bantes



Sustine et abstine
1587
JoEna Providdnoia

2%



oo aud
1994
Chara Andermatt



U hoeram seguiu em frante
1954
P Muries

(]
&



e T

m@.‘-_ﬁ_w e e——

Pasbolada
1995
Paula Massant

2



José Manuel



| -m—
Paiula M "
asgano f iz |
Joana Prow s
ol



A Gltima noite
1880
Margarids Bettencourt






n






ﬁ‘ mmmmmlmwmm

Luis Cunha



O Cansato dos Santos
19453
Chara Andermatt



O Rei no exilio
1983
Francisco Camacho
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Sustine et abstine
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Joana Providéncia
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Madalonn victorno
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Auti-retrato
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Pauta Maszsno
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Os vestides que eu hes emprastel nio eram meus
1954
Ispbe! Barros



Os vestidos que su hes emprested nio efam meus
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Iate Barrod
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| 1954
B Barros



'S estivermos alena e com os olhos ¢ esplritos aberios,
Mos Que 85 COISas COMUNS podem quarer dizer qualquar
veramos obpeclives Muito reais em siluaghes 4s quals
mmos, de uma forma, encolher 08 ombros @ chamar

.- Ha um significado alras de cada cosa, e desde que haja
berdade parp o pravar, nada Serd 8o acasn "
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Rui Palma
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ALBERTO PLACIDO

Curso de design graficn e freguéncia do curso de folografia no AR.CO,
Curso de folografia no Instlute Porlugués de Fotografia (IPF).

. Designer entre 1984 e 1950,

Fotografia de moda até 1988,

Assistonts do fotdgralo Maric Cabrita Gil (1980/92).

Folografia de publiciiade a partir de 1992,

Fotdgrafo na Cultyrgest a parfic de 1993 e revista da Musica a parlir de 1994,

EDMEA BRIGHAM

Masceu em Tomar em 1959

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

Estégm do um ano no eslidio de pubhcdade Olhd Passarinho t

Colaborou com: Jomal Africa, Diario de Lisboa, Elan, Perfil 35 e Ceniral Models (portiolios para modelos e actores), revista
Pait a Fithos, ravista Sadde e Boa Forma, revisla Pals,

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

Participagio no Laboraldno | & 1l - Amascullura 1993,

Participacio no Laboratano (Ile 1V - Amasculiure 1904745,

Actualmente colabara em regime da avanga para a revisia TV Mais e Terra Verde e como “freelance” para a revista Crescel.
Exposicio de fotogralias angquadradas no projecto 4o livio Nha Retrato, sobre os caboverdianos a viver em Porugal. no
Sonhar Africa num Outono em Lishoa - Chapith 1994,

JORGE GOMNCALVES

Masceu em Lisboa &m 1967,

Tirou o curso de fotografia da Escola Técnica de Imagem a Comunicagho em 1892, sob a onenlagao de José Fabiso & Daniel
Blaufuks.

Workshop || dos “MausMaus® com orientagio de Alvare Rosendo, Daniel Blaufuks e Adriana Freine.
Cofundador de Amndsia Oficing d Ane Fologrifica em 1994,

JOSE FABIAD

Nasceu em Lishoa em 1850,

Recsbau o primein caixote Kodak aos 10 anos. Acs 15 descobre 08 Mistérios da camara escura e esiraga pape! folografico
na busca da imagam parfaita,

Em 1577 ingressou no quadro de pessoal da Secralaria de Estade da Culturs coma falégrato de Arle.

Enlre 1978 & 1985 foz parte dos grupos *Dispositvos™ & “Niéon”, ue apresentarsm especticulos mullimédia com a
parficipagho de Rrisias plasticos, misicos, bailarnos e aclores.

Actualments & professor de fotografia na Escola Técnica da Imagem ¢ Comunicagio e na Escola Profissional de Imagem.
Confinua a esiragar papel lolografico am busca da imagem perfaila.



JOSE MANUEL

Masceu em Lisboa em 1958

Folbarafo profissional desde 1985, Divide a sua actividade entre a fotografia de Arquiteciura e da Danga.

Colabord com o Acarte desde 1900, Efeciuou uma exposicio no Cenlro de Are Moderna, infegrada nos Encontros Acarta
1981, 50D 0 tema "Um Ano de Danga no Acarte” Colabarou na ivia Dangaram ém Lisboa, asdiglo de Lisbos 34

LULE CUNHA

Nasceu em Lisbaa em 1967

Apds finalizar o curso de Design & Comunicagho Visual da Escola Antdnio Arrown am 1989, iniciou-se como Totdgraio,
passando por um estdgio de formagao profizsional no jormal Pibkco em 190384

Actualmente & finalista do curso de fotogratia da escola AR CO e & fotdgralo Treslance”

LUISA FERREIRA

Nasceu em Lisboa em 1987,

Colaborou com: Didrio Popular (1988/87), Didno de Lishoa (1887), Semanado {188T), revista Face (1989)
Fowdgrafa da Escola de Circo (1987/88)

Documentinos em video, para o FADJ (188B/8D),

Folo-repdrier das publicaches da Pro-jarmal Sete, JL, O Jarnal (1988),

Fotografia de Arte para diversas galerias, folografia de especticulos o porifobo de actores.

4° Pramio, tema juventude - fotografia a cdr, SNBA, 1887

Dhvarsas exposcias de folograla e instalagdes video, individuais & coléctivas. em Porugal @ no estrangern
Reparer fotografico do jomal Publico desde o $eu M icka

PALLO NEVES

Masceu no Porio em 1966

Fraquentou vAros cureos no nicleo da fotografia do FAD. do Porta (1880/82),

Enire 1884 & 1988 foi formador de folografia nesse mesma nucleo @ organiiou Vanos cursos om escolas publicas
Pariicipacio am varos concursos regionais de lolografia, onde ableve alguns prémios @ mengbes honrosas
Exposigho de folografia om 1984, com a colaboragio de um oulro fotdgrafo ponuense - Tiago Azevedds Fernandes - 5000
1ema “cammhbos de ferno”. no Mercaoo Ferrelra Borges, no Porto

Paricipacho numa exposicdo colectiva sobre a banda rock GNR, na gateria Cuadrado Azul, no Pario.

Folografia de especticulos no FITEL concertos, feslivais de jazz & teatra de marionatas

Fotogtafia de danga comempordned a panir 1994, com o Baliei Teatro

RUI'PALMA,
Masceu em Aljustrel em 1967

Tirou o curso de lotografia da Escota Técrica de Imagem & Comunicagho em 1832 sob a orentacho da José Fabeho & Dianiel

Blautuks

Mengha honrosa no “Velferdshieneslens Folokonkurransen” em 1993, na Noruega
Co-tundador de Amnésla Oficina d'Arte Folograhica em 1954
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