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MOMENTO ÚNICO NA HISTÓRIA DA DAN«;A PORTUGUESA 

No final da década de 80 urna nova gerac;:ao de coreógrafos 1 bailarinas veio alterar radicalmente o 

panorama da danc;:a em Portugal. A personalidade vincada destes coreógrafos, independentes de escoras, 

estilos e processos criativos institucionalizados, reflecte-se nas suas obras, introduzindo em Portugal o 

conceito de obra de autor, um factor importante, diría mesmo determinante, para a explosao de novas 

linguagens coreográficas no nosso país. 

Se hoje podemos talar de urna vitalidade inédita na danc;:a portuguesa, teremos que atribuír os méritos a 

esta gerac;:ao que, nos últimos anos, tem vindo a conquistar um merecido interesse e credibilidade, 

contribuindo para colocar a danc;:a a par das outras artes já reconhecídas. A constante atenc;:ao dos media, 

a existencia de um público atento e assíduo e o prestígio internacional dos trabalhos destes coreógrafos, 

confirmam este momento único na História da Danc;:a em Portugal. 

Esta nova danc;:a envolve urna vasta comunidade artística, nao só de coreógrafos e bailarinas, mas 

também de compositores, músicos, artistas plásticos, figurinistas, actores e videastas, com um elevado 

nível de qualidade e um ritmo de produc;:ao muito significativo. O festival "Danc;:as na Cidade", criado em 

1993, surgiu da necessidade de providenciar um espac;:o capaz de dar resposta a esta vitalidade, 

constituindo-se como ponto de encontro e plataforma de apresentac;:ao das obras dos coreógrafos 

portugueses; um espac;:o que os organizadores do festival tém procurado abrir, paulatinamente, a presenc;:a 

de coreógrafos estrangeiros que partilham a mesma maneira pessoal de estar na danc;:a. 

Mónica Lapa 



ÍNDICE 

lntrodu~a0 4 8 
Paula Massano 9 13 

Madalena Victorino 1;> 19 

Paulo Ribeiro 21 24 

Margarida Beuencourt 25 29 

José Laginha 31 34 

Clara Andermatl 35 38 

Joana Provídéncia 39 _A2 
Aldara Bizarro 43 46 

Joao Fiade~ro 47 _52 
Mónica Lapa 53 57 

Vera M antera 59 64 

Amélia Bentes 65 69 

Rui Nunes 71 75 

Marta Lapa 77 80 

Francisco Camacho 81 86 

Silvia Real 87 91 

Quadro Cronológico -_Autore_~LC_tiªc_ií_es 92 95 



Maria Assis falou com 

ul ssano 

M 1 n ict nno 

a u 1 Ri 1ro 

rgarid neo u 

JO S Laginha 

Ciar And rm att 

Jo na Pr videncia 

Al d r Bi r ro 

Jo a iadeiro 

M n 1 L a p a 
er Mant ro 

m 1 ia n t 

u 1 N unes 

r t 

r nCISC 

Í 1 V i 

L p a 
ama 

al 



INTRODUCAO 

Quando os organizadores das "Dan9as na Cidade" me desafiaram para fazer a apresentac;:ao dos 

dezasseis coreógrafos portugueses que integraram a programac;:ao do festival ao longo das suas tres 

edi96es, nao quis recusar. Os nomes em causa sao representativos, incluem alguns criadores já reputados 

a nível nacional e internacional e sao suficientemente numerosos para nos permitirem reunir testemunhos 

importantes para uma melhor compreensao desse fenómeno a que se convencionou chamar de Nova 

Dan9a Portuguesa. Com efeito nao me pareceu oportuno nem viável optar por fazer uma aprecia9ao 

crítica da Obra de cada um; porque para tal seria preciso conhecer bem a produ9ao de todos eles e, acima 

de tuda, porque a maior parte é demasiado jovem para que tal apreciac;:ao se justifique fora dos 

parametros da convic9ao e do palpite. O que me entusiasmou e pareceu necessário foi descrever o 

percurso de cada coreógrafo, procurando evidenciar os problemas, as dúvidas, as descobertas, as 

decisoes e os contágios por que foram passando, ciente que estes dezasseis percursos, colocados em 

paralelo, constituem um importante acervo documental para o estudo e a compreensao do dito fenómeno 

da Nova Danc;:a Portuguesa. Optei, em conformidade, por relatar a história de cada coreógrafo a partir de 

uma entrevista que complementei com a consulta de textos facultados pelos próprios (críticas, 

comentários, descric;:oes de projectos, etc.). Enquanto entrevistadora, orientei as conversas de forma a 

reunir a informa9ao necessária que me permitisse estruturar textos susceptíveis de serem comparados; 

por outro lado, 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 próprios. 

Nao faz parte do ambito desta apresentac;:ao o referido estudo e análise da informac;:ao aquí reunida. De 

qualquer forma assumo o risco de colocar algumas questoes que foram ganhando corpo ao longo desta 

interessante experiencia: 

Vivemos numa era trágica. Uma era protagonizada pela angústia do indivíduo, com a sua capacidade de 

criar e de inovar, perante a informac;:ao e o consumo massificantes, a ascensao da violencia e a presen9a 

ostensiva da morte. Uma angústia incrustrada em realidades que escapam a compreensao. Um indivíduo 

desprovido de "norte", de verdades eternas e absolutas em que se possa ancorar. Um individuo que teve 

que aprender a viver com a angústia de se limitar a seguir o seu ponto de vista, construido a partir de 

ambiguidades, contágios e incertezas. Por isso em todas as áreas, e a dan9a nao é excepc;:ao, os 

percursos constroem-se sobre uma combinatória de técnicas e processos moldados pelas convicc;:oes do 

"eu". Com efeito a danc;:a "artesanal", construida a partir da noc;:ao de ofício que se aprende e domina soba 

observac;:ao escrupulosa das ideias e dos processos do mestre foi-se transformando gradualmente durante 
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o século XX para dar lugar a dan9a de autor, indivíduo pensante, capaz de se questionar sobre todas as 

regras e princípios que orientam a sua Arte; aliás uma capacidade desenvolvida, cada vez mais, em 

oposil(ao as regras e princípios instituídos pelo mestre. Foi uma emancipal(ao sofrida mas alicíante, ao 

longo da qual a dan9a cresceu e se expandiu, passando a participar de forma bem mais interactiva nas 

quest6es fundamentais da técnica, da estética e da ética que sempre envolvem o acto criativo em 

qualquer expressao artística. Foram vários os "ismos" que polarizaram e nortearam os artistas ao longo 

deste século, por aderéncia ou confronto. No entanto, a proliferal(ao dos diferentes "ismos" veio de certa 

forma "desorientar" os mecanismos de resposta. Hoje em dia, todas as op~f6es sao viáveis, legítimas e 

defensáveis, desde que o ponto de vista do autor seja genuíno e eloquente. Mas para que cada autor 

pudesse de facto ter a oportunidade de se afirmar e orientar por entre as inúmeras opl(6es que se lhe 

apresentavam, era preciso mudar os métodos de ensino em todas as áreas, inclusive na dan9a. Foi dentro 

deste contexto que surgiram as chamadas técnicas de "release". A filosofia que lhes está subjacente -

essencialmente a de que o movimento se radica em impuls6es vitais espontfmeas que cada um pode 

descobrir e potenciar de acordo com a sua experiencia - corresponde a matural(ao de uma série de 

preocupal(6es 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 

motival(6es (para a qual contribuiu de maneira decisiva todo o trabalho sobre a preparayao corporal do 

actor, de Stanislawsky a Grotowsky), foi-se desenvolvendo e sistematizando numa série de conceitos e 

exercícios que percorrem, hoje em día, todas as áreas das chamadas "performing arts". Nao podemos no 

entanto confundir essa sistematizal(ao com códigos rígidos. Com afeito, ao contrário das técnicas da 

danya clássica e moderna, cada uma com as suas diferentes "escalas", as "novas" técnicas de "ralease" -

"body mind centering", "body awareness", "realignment", "body focusing", "contact-improvisation", etc.- nao 

sao normativas e afastam-se do conceito abstracto de carpo, o corpo instrumentalizado para desenhar 

movimentos no tempo e no espa90 segundo uma lógica formal. lmporta-lhes sobretudo a interacl(áo do 

corpo com a imaginayao - usando a imaginal(áo para transformar o corpo e usando o corpo para 

desenvolver a imaginal(áo. O movimento acontece, instante a instante, a partir dessa pesquisa interior 

sobre a correspondencia entre sentimentos e acl(6es, permitindo adicionar uma gravidade emocional a 

gravidade física. Contacto ínter-individual, motival(6es, fluxo de energías, improvisal(áo por impulso e 

improvisal(ao estruturada, organicidade motora e mecanismos de associal(ao psicofísica, sao tudo 

aspectos que estas técnicas trabalham através de viagens de descoberta ao interior de cada um. Desta 

forma o corpo actuante, o corpo em movimento, torna-se uma fonte de identidade: uma presen9a física 
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accionada por narrativas pessoais - memórias, sonhos, experiencias. Ajudam o aluno - intérprete e/ou 

coreógrafo - a tomar consciencia do carpo e a usar esse saber de acordo com as suas necessidades e 

interesses. Podemos dizer que de alguma forma Martha Graham fez o mesmo. Mas té-lo para si própria e 

depois aplicou as suas "conclusoes" na elabora¡;;ao de uma técnica codificada que passou a impór aos 

seus intérpretes e alunos. Estes come¡;;aram a aprender a moldar pelo exterior, pela reprodu¡;;ao do 

movimento em si, a expressividade do seu corpo. As técnicas de "release", e daí a sua designa¡;;ao, 

pretendem sim libertar os alunos de quaisquer regras, desenvolvendo as suas capacidades no sentido da 

diferen¡;;a. Preparam-nos para construirem, cada um, a técnica que melhor serve as exigencias do seu 

próprio movimento. Daí aliás o nao podermos talar de uma técnica de "release" Muitas delas adquiriram 

mesmo o nome do respectivo mestre: a técnica "Kiein" ou a técnica "Aiexander''. Sao por conseguinte 

técnicas abertas, permeáveis a múltiplas combinatórias com outras técnicas, mesmo as convencionais; no 

fundo, representam sobretudo a aprendizagem de uma maneira de estar na dan¡;;a que passa 

necessariamente pela interven¡;;ao do individuo. A maior parte dos coreógrafos independentes com quem 

falámos foram profundamente marcados por esta nova atitude relativamente a prepara¡;;ao do corpo que 

pensa e do pensamento corporizado. Permanece secundário se o fizeram em Nova lorque, em Arnhem ou 

em Berlim. E é mais do que evidente que mesmo os que nao tiveram a oportunidade de experimentar 

directamente essas técnicas nao deixaram por isso de ser contagiados por elas, por vía dos contactos com 

coreógrafos com quem trabalharam, dos professores que entretanto dirigiram seminários ou workshops em 

Lisboa e até de conversas. 

A passagem por este tipo de técnicas que facultam, a partida, novas abordagens aos conceitos de carpo e 

de dan¡;;a, reflecte-se necessariamente na actividade criativa dos coreógrafos. É notória a valoriza¡;;ao dos 

conteúdos em detrimento da forma: uma vontade compreensível de se demarcarem da obra meramente 

decorativa e, simultaneamente, uma possibilidade de afirmarem o seu ponto de vista. Com efeito, a maior 

parte dos coreógrafos com quem falámos refere-se a importancia de encontrarem e transmitirem a "sua 

linguagem" e o "seu movimento" para exprimirem preocupa¡;;óes ora centradas sobre o foro psicológico - os 

seus fantasmas, angústias, frustra¡;;óes, etc. ora sobre questóes de ordem cultural, social ou política, que 

se desprendem da sua visao do mundo. Por outro lado, porque foram "educados" no sentido dessa 

liberdade individual, querem alargá-la aos intérpretes com quem trabalham permitindo-lhes que participem, 

de forma activa, na própria cria¡;;ao (mesmo se para alguns intérpretes, alheios a este tipo de forma¡;;ao, 

esta atitude seja sentida como uma imposi¡;;ao constrangedora). Como a improvisa¡;;ao faz parte integrante 

do processo de experimenta¡;;ao e pesquisa individual desenvolvidas pelas técnicas de "release", nao é de 
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estranhar que ela ocupe um lugar de primazia no próprio acto criativo. Muitos dos coreógrafos utilizam a 

improvisa9ao como ponto de partida, como maneira de testar diferentes ideias no seu próprio corpo, e 

passam em seguida esse material aos intérpretes com quem trabalham, sempre com a preocupa9ao que 

eles o transformem, moldem e fa9am seu, para evitar a mera reprodu98.o mimética. Outros envolvem logo 

desde o início os próprios intérpretes no processo de recolha de material, reservando para si a respectiva 

orienta9ao, selec9ao e composi9ao final. Por vezes, chegam a comprazer-se com a improvisa9ao em 

cena, fazendo de cada espectáculo um momento único e experimental, encadeando livremente os 

impulsos entre o corpo, as emo96es e a imagina9ao. 

Um aspecto curioso é que estas técnicas estimulam a busca de movimento que sai da consciencia do 

corpo, da memória e das vivencias individuais, mas nao ensinam depois a seleccionar e a encadear esse 

material de forma a construir um espectáculo. E para o fazer nao basta coreografar no sentido tradicional, 

já que a lógica é outra, menos formal e decorativa, mais próxima do teatro. Assim, as principais 

dificuldades dos coreógrafos parecem residir na orienta9ao dos intérpretes e das suas propostas num 

contexto significante de pensamentos e mundivisoes. lnvestindo-se a si próprio da tarefa de dramaturgo e 

encenador do corpo actuante, o coreógrafo sente necessidade de se familiarizar com os "segredos" da 

direc9ao teatral para levar a cabo os seus projectos. Nao será por acaso que alguns destes coreógrafos 

valorizam as experiencias que tiveram no dominio do teatro realista e que tenham chegado a recorrer a 

encenadores para os auxiliarem na constru9ao das obras. 

Foi o confronto com processos de aprendizagem e/ou rotinas profissionais demasiado normativas e por 

vezes castrantes, que levaram muitos dos nossos coreógrafos independentes a deixarem o país em busca 

de alternativas. É curioso verificar que no inicio, o principal pólo dinamizador dessas reac96es foi o próprio 

Ballet Gulbenkian: por um lado como alvo da recusa aos modelos estruturantes da escola e do trabalho da 

companhia; por outro, como plataforma de apresenta9ao dos projectos experimentais dos coreógrafos 

"dissidentes", nos workshops coreográficos realizados anualmente. 

Depois, o interesse suscitado pelas propostas desta nova gerayao que crescia a margem das companhias 

institucionalizadas - interesse apoiado pela conquista de novos públicos gra9as a programa9ao do Acarte -

foi encontrando eco em diferentes iniciativas: nas Bienais Universitárias de Coimbra, workshops da 

Companhia de Dan~ de Lisboa, concursos Artejo, eventos vários organizados pelo Clube Portugués de 

Artes e ldeias e, já de forma regular e estruturada, no Acarte, nos Laboratórios da RE.AL - Joao Fiadeiro e 

mais recentemente no Centro Cultural de Belém, Culturgest e festival "Danyas na Cidade". 
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Como as entidades oficiais nao estavam (e continuam a nao estar) preparadas para acolher e apoiar a 

expansao dos coreógrafos independentes, estes debatem-se com urna série de problemas estruturais: 

ausencia de critérios de selec9ao na atribui9ao de subsídios, espa9os para trabalharem e redes de 

distribui9ao e circula9ao das obras. Estas limita96es tem condicionado o trabalho produzido e o respectivo 

crescimento. Entregues as leis de um mercado já de si restrito, concebem muitas vezes por medida: 

dura9ao encomendada, o espa9o que o estúdio de ensaio permitiu trabalhar, o número de intérpretes que 

o cachet consegue pagar. .. 

Porque o tempo de prepara9ao normalmente também é reduzido e as circunstancias de apresenta9ao 

demasiado formais, os coreógrafos ou se coibem de arriscar e levar até ao fim as suas experiencias, 

optando por fórmulas já conhecidas e eficazes, ou acabam por apresentar projectos nao completamente 

acabados que precisariam de rodagem para crescerem e amadurecerem. Como tal nao acontece, resta­

lhes reflectirem a posteriori sobre as falhas e as priva96es que marcaram as obras na esperan9a de 

retirarem dessa reflexao algum ensinamento. Até porque, de urna maneira geral, quando os coreógrafos 

arriscam a explorar novas vias e nao sao bem sucedidos - fenómeno compreensível em situa96es de 

inseguran9a de quem percorre terrenos desconhecidos- sao julgados com severidade e, por vezes, sao 

mesmo "esquecidos". 

Por outro lado, a importancia atribuída hoje em dia a individualidade e a genuinidade do acto criativo 

estimula a vontade de afirma9ao. Todos querem explorar a sua visao, todos querem ser coreógrafos, mal 

terminam um período mais ou menos consistente de forma9ao. Aliás nao deixa de causar algum espanto a 

situa9ao dos coreógrafos que praticamente nunca dan9aram para ninguém. Se é certo que a tónica se 

instalou no ponto de vista individual, nao é menos evidente que quanto maior foro nosso repositório de 

conhecimentos e experiencias de outros pontos de vista, mais fácil nos será depois defendermos o nosso 

com eloquencia e convic9ao. Com efeito, os coreógrafos portugueses que já conseguiram afirmar-se com 

solidez tanto no plano nacional como no plano internacional sao precisamente aqueles cujo percurso 

sofreu mais contágios e interferencias, a influencia sempre inovadora de múltiplas perspectivas e pontos 

de vista, sem medo de porem em causa os saberes e as fórmulas entretanto adquiridos e com a 

capacidade de remexerem e reordenarem, a sua maneira, as técnicas, os processos e as ideias com que 

forjam as suas obras. 

Maria de Assis 
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Auto-Retrato 
fotografía de ensaio (1993) 



PAULA MASSANO 

Desde que comegou a coreografar (Areias, 1979), até a sua última criagao (Auto-retrato, 1993), Paula Massano 
percorreu um caminho árduo, feito a margem de apoios oficiais; situagao que a levou a enveredar pela 
experimentagao e pela pesquisa em busca de solugoes diferentes para o espectáculo, e para a coreografía em 
particular. 
Nasceu em Angola, em 1949, onde viveu até aos nove anos. África, com o seu espago imenso, as tonalidades 
raras e os cheiros exóticos, envolveu a sua inffmcia de beleza e mistério e permanece até hoje urna influencia 
insubstimável, enquanto época construtora de um imaginário rico e generoso que se reflecte nas relagoes que a 
coreógrafa vai estabelecendo com o mundo e com as coisas. 
A danga foi desde sempre urna presenga constante. Sua mae era professora de ginástica rítmica e urna vez 
radicada em Lisboa, Paula Massano inicia urna formagáo em danga que surge como urna opgao natural. 
Comega por estudar com Ana Más colo ( 1963-68) e chega a frequentar, na situagao de bailarina pré-profissional, 
as aulas do Grupo Gulbenkian de Bailado, na altura dirigido por Walter Gore e muito radicado ainda no reportório 
clássico. É entao convidada para integrar o elenco das Dan9as do Príncipe lgor (1968), mas durante a fase de 
ensaios urna insatisfagáo crescente atinge o limite levando-a a mudar radicalmente a sua vida: Algo se passou 
na minha vida, eu náo sei bem explicar o que foi, que me levou a entrar em rotura com tudo violentamente. E 
pus em causa a dam;a, pus em causa tudo, pus em causa o estar ali a ser comandada por alguém várias horas 
por día, durante muitos anos ... e resolví saír da Gulbenkian e parar coma dan9a completamente. 
Paula Massano resolve entao virar-se para outras artes. Estuda improvisagao e expressao dramática 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 fotografía, o filme e a "performance", criando espectáculos multimédia onde 
explora relagoes aleatórias entre o texto e a imagem (AR.CO). 
Após estes seis anos de divórcio com a danga, a ESBAL encerra, devido ao 25 de Abril, e a nova escola do 
Conservatório atrai a sua atengao. Resolve candidatar-se e reconcilia-se com a danga, urna reconciliagao que se 
tornou possível gragas ao caminho entretanto percorrido: Quando voltei para a dan9a, foi já com uma 
perspectiva completamente diferente. Os tres anos em arquitectura abriram-me novas horizontes; a capacidade 
de desenhar e elaborar sobre o espa9o, por exemplo, sem esquecer a importancia de outras matérias ligadas ao 
curso, como a História da Arte e a Linguística, que me abriram diferentes áreas de raciocínio e reflexáo sobre as 
coisas. A dan9a para mim já era uma outra coisa sobre a qua/ eu podía pensar e na qua/ eu podía viver de uma 
maneira possível e gratíficante. 
Durante o curso no Conservatório (1974-77) houve duas experiencias que marcaram Paula Massano: a 
constituigao do "Grufo" (1976), com um grupo de colegas finalistas, com quem desenvolveu um trabalho regular 
no dominio da improvisagáo e da experimentagao, e as aulas de pantomima moderna com Elisa Worm (1977). 
Segundo afirma, o estudo da pantomima moderna (urna espécie de técnica de relaxamento que se concentra na 
análise da propagagao da energia ao longo do esqueleto) ajudou-a a perceber a passagem de um estado 
passivo de relaxagao absoluta a um estado de tensáo máxima, apetrechando-a com a necessária ferramenta -
física e mental - para poder levar a cabo a análise do movimento, fosse ele clássico, ou de outro estilo qualquer. 
Acabado o curso do Conservatório, Paula Massano tenta encontrar "empregos" em que possa exercitar e pór em 
prática os conhecimentos entretanto adquiridos. Trabalha com diferentes encenadores, como Joao Brites, 
Ricardo Pais e Fernanda Alves; apresenta vários projectos - no ambito da descentralizagao do ensino da danga 
e do estímulo a experimentagao coreográfica - a diferentes entidades (Fundagao Calouste Gulbenkian, 
Secretaria de Estado da Cultura e Companhia Nacional de Bailado), que nunca obtiveram apoio para serem 
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concretizados; e passa pelo Grupo de Danc;:a Contemporanea ele António Rodrigues, que teve urna existencia 
fugaz, mas pioneira, já que foi o primeiro de urna série de pequenos agrupamentos que a partir de entao foram 
surgindo a margem das companhias institucionais. Em 1979 ingressa na Secretaria de Estado da Cultura, no 
recém-criado departamento de dant;a: Quando acabei o Conservatório nao havia definida, em nenhuma 
instituil;;ao estatal, um departamento de apoio a danya. A dan9a nao existía para o Estado. Acho que foí o tacto 
de terem surgido, de repente, vários grupos como o Grupo de Dan9a Contemporánea, o Dan9a Grupo da Elísa 
Wonn, o Grupo Experimental de Dan9a Jazz do Rui Harta, e o grupo da Águeda Sena também, que levou as 
entidades ofíciais a realízarem que era necessário pensar um pouco neste fenómeno emergente e dar-/he algum 
apoio. 
Apesar de o Estado ter iniciado nessa altura o apoio a vários pequenos grupos, eram apoios estritamente de 
montagem, impossibilitando a viabilidade de um projecto de continuidade. Assim, Paula Massano acumula a sua 
acc;:ao na SEC com a actividade de bailarina e coreógrafa no Danc;:a Grupo {1979-81 ). O projecto deste grupo 
consistía em montar um reportório constituído inteíramente por trabalhos coreografados pelos seus elementos, 
várias vezes em regime de co-criagao, e foi aí que Paula Massano apresentou a sua primeira coreografía, Areias 
(1979). 
Embora nao goste de talar de obras mais ou menos mareantes no seu percurso, já que considera que cada 
traba/ha é um degrau em que há mais qualquer coisa que se vai resolvendo, é a própria Paula Massano quem 
deixa transparecer a importancia da obra Na Palma da Mao a Uimpada de Guernica {1981) que criou em 
colaborac;:ao com Elisa Worm. Segundo a coreógrafa trata-se de um trabalho muito mais elaborado que os 
anteriores, concebido como um todo, onde as secgoes se desenrolam urnas a seguir as outras sem intervalo e 
em que se levantam questoes importantes sobre as possibilidades de transposigao da representac;:ao cubista 
para a danc;:a. 
A seguir a esta experiencia muito intensa e concentrada no tempo, Paula Massano sente que a sua capacidade 
de continuar a evoluir no Danga Grupo se esgotou e decide embarcar noutras aventuras. Urna delas, a que 
atribuí um carinho especial, é o espectáculo Tanza Variedades (1982-83) organizado por Luis Serpa, o 
conhecido promotor da galería "Os Cómicos". O espectáculo pretendía questionar o pós-modernismo e envolveu 
a colaboragao de vários artistas e intelectuais portugueses: Ricardo País, Carlos Zíngaro, Joaquim Leitao, José 
Ribeiro da Fonte, Teresa Madruga, Helena Vieira, entre outros. Paula Massano participou enquanto bailarina e 
coreógrafa e afirma que foi urna experiencia importante: Foi a primeira vez que ouvi a Meredith Monk e era de/a 
a música que me deram para coreografar, o que me estimulou imenso a pensar sobre as questóes do 
movimento, da energía, dos paroxismos ... também procurei, ao colocar os bailarinas a diferentes níveis do chao, 
condicionar a percewao do espectador, que era abrigado a ter um olhar global para poder perceber a rela9ao 
entre os vários corpos que se movimentavam em simultaneo. 
Durante este período, que se prolonga nomeadamente com um curso de pantomima moderna para estudantes 
africanos no IFICT (1983-84) e coma criac;:ao de Zoo&lógica (1984), Paula Massano consegue fazer a primeira 
sistematízagao dos vários pressupostos que vinha trabalhando até aquí: Defini9ao do corpo como estrutura 
arquitectónica; análise das possibilídades geometrizáveis do corpo; intenso trabalho sobre improvisa9ao 
dramática e de movimento; orienta9ao consciente do trabalho de composi9ao a partir das sequfmcias 
improvisadas; desmultiplica9ao dos focos de movimento e interroga9óes sobre dois carpos, duas culturas - a 
ocídental e a africana - com a introdu9ao de novas rela96es fonnais, rítmicas e simbólicas. 
Pouco tempo depois Paula Massano parte para Nova lorque, com urna bolsa da SEC, onde permanece durante 
um ano (1985-86). Estudou aí com Merce Cunningham, Sara Rudner, e ainda Djoniba Muflai, com quem 
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procurou desenvolver o que já sabia sobre danva africana: Em Nova Jorque aprendí muito, e nao só em relar;ao 
a danr;a. As ruas de Nova lorque sao um mundo, tém um potencial poético fortíssimo e estamos sempre a 
depararmo-nos com situar;óes estranhíssimas, inverosímeis quase. Depois vi bastantes espectáculos, entrei em 
contacto com grupos de reconstituir;ao de danr;as africanas, e quando regressei a Portugal foi quase um choque. 
Saí de /á muito entusiasmada, apesar de alguns momentos difíceís, porque estar sozinha numa cidade 
daquelas, com a que/a dimensao, as vezes urna pessoa sente-se u m pouco perdida ... Mas cá, tu do é diferente, 
tudo é pequeníno, as casas sao pequenínas, as pessoas vivem dentro de espar;os pequenínos e as vezes as 
ideías também sao pequeninas ... 
Regressada a Lisboa, Paula Massano continua a trabalhar a margem das companhias institucionalizadas, 
realizando uma série de seminários e workshops onde tenta explorar e integrar as várias influencias entretanto 
recebidas e sempre dentro de um espirito de marcada interdisciplinariedade trabalha com artistas plásticos, 
encenadores, actores e compositores. 
Com efeito uma das características do trabalho de Paula Massano, desde o inicio da sua actividade criativa, 
reside na utilizac;;ao de pre-textos - pinturas, esculturas, fotogramas, textos, ritmos, etc. - que a inspiram e 
orientam ao longo das sucessivas fases de pesquisa e composic;;ao. Foi aliás através desta tendencia para 
comparar metodologías e processos de diferentes linguagens que Paula Massano foi seleccionando aqueJes que 
decidiu adoptar como seus. A repetic;;ao, a fragmentac;;ao, a colagem, as variac;;oes rítmicas, as sequéncias 
invertidas, a desmultiplicac;;ao do movimento do corpo em focos geométricos e focos psíquicos, sao tudo 
processos de desconstruc;;ao e construc;;ao do movimento que foi introduzindo e aperfeivoando em cada nova 
composivao coreográfica. 
Embora prosseguisse a sua carreira de professora e coreógrafa com iniciativas sollas, Paula Massano 
alimentava o sonho de criar o seu próprio grupo e a primeira apresentac;;ao de Pinacolada (1988), um 
espectáculo sobre o período expressionista, destinou-se precisamente a angariar mecenas para o projecto: 
Resolvemos fazer urna espécie de ensaio para apresentar Pinacolada a potenciais sponsors do grupo, 
pensando que teria maís forr;a apresentarmos o objecto propríamente díto do que entregarmos um dossier. Urna 
ideia que nao conseguiu, afina/, ter pemas para andar. 
Seguiu-se Estranhezas (1990), uma obra de síntese onde surgem referencias e citac;;oes a trabalhos anteriores e 
que a coreógrafa encara como uma espécie de remate de um longo período de evoluc;;ao. Nas obras seguintes, 
Paula Massano parte para novas experiencias. Na Bailarina do Mar (1990), ao contrário do habitual, opta por 
seguir uma estrutura narrativa, inspirada na obra homónima de Sofía de Mello Breyner, onde procura 
caracterizar os diferentes personagens através do movimento, e fogo depois cría com Joana Providencia 
Parcelas ABC+ (1991 ), um projecto que considera tal hado e a leva a fazer uma pausa de reflexao: Foi um tempo 
de balanr;o, um tempo de ficar quieta, de nao fazer nada. Sentí necessidade nessa altura de tomar urna atitude, 
de fazer tábua raza e comer;ar tudo de novo. A nao danr;a, nao no sentido da destruir;ao, mas no sentido da 
ausencia, marca a possibilidade de um recomer;o. 
Foi na sequéncia deste balan9o que, dois anos depois, Paufa Massano regressa a actividade criativa com uma 
pec;;a de cariz biográfico, Auto-retrato (1993), interpretada por Aldara Bizarro (a partir de 1986 Pauta Massano 
deixa de danc;;ar). Ao aceitar o desafio vé-se abrigada, e pela primeira vez, a debruc;;ar-se directamente sobre si 
própria, sobre fragmentos da sua memória, como ponto de partida para a criac;;ao coreográfica. 
Actualmente, maniendo-se fiel ao principio do "prazer da descoberta", Paula Massano está a equacionar novas 
questoes, nomeadamente sobre os espac;;os que se situam para além dos que o corpo define: Quando o corpo 
se movimenta, as figuras que desenha, definem um espar;o. Mas para além disso eu tenho a possibilidade de 
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agarrar outros espa9os - uma parede, uma cadeira, uma árvore, uma superfície transparente - e faze-los 
condicionar e interagir coro os carpos dos bailarinas, de forma a exprimir outras coisas que o carpo, por si só, 
nao pode exprimir. É um pouco neste sentido que me interrogo actualmente. 
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MADALENA VICTORINO 

Madalena Victorino ve a dan<;:a como a exorcisa<;:ao de todos os seus males, urna possibilidade de talar do 
mundo e daquilo que nos acontece através da vida ... e acima de tudo gosta de a ver brilhar, através da sua 
energía, nos corpos dos outros. 
Nascida em Lisboa, em 1956, Madalena Victorino partiu para Inglaterra, aos 17 anos,onde encetou os seus 
estudos de dan<;:a contemporanea e composiyao coreográfica na London School of Contemporary Dance - The 
Place (1975-77). Urna bolsa da Funda¡;:ao Gulbenkian permitiu-lhe continuar a estudar, no Laban Centre for 
Movement and Dance, onde se licenciou em Pedagogía da Danga (1980). Foram anos decisivos, pois pode 
observar de perto o trabalho de vários grupos determinados em encontrar novas solug6es para os modos de 
fazer e de ensinar a Danga. Este ambiente estimulou Madalena Victorino a interrogar-se sobre a danga, sobre o 
que ela pode dizer e onde se pode encontrar. Foi também nessa altura que se familiarizou com as teorías de 
movimento de Laban e que tomou consciencia das questoes levantadas pelos protagonistas da danga pós­
moderna americana e da danga-teatro alema. Munida dos ensinamentos de Laban e das propostas renovadoras 
destes dois movimentos, Madalena Victorino sentiu-se preparada para regressar a Lisboa e pór em prática o 
que tinha aprendido: Com o que tinha aprendido de Laban, que me ensinou que a dam;a nao é um estilo, mas 
uma linguagem universal que se rege por príncípios de natureza humana e que se pode potencialízar nos 
corpos de todas as pessoas; com o que tinha visto no pós-modernismo americano, ou seja, a "descida" da 
dam;a do palco para os lugares do quotidiano - pra9as, apartamentos, praias e o respeito e valoriza{:fio dos 
corpos nao traba/hados pelos códigos da dan9a num desenvolvímento coreográfico assente no contágio de 
linguagens; com o expressíonismo alemao mergulhando na explosao das emo{:óes e dos afectos e o contacto 
com uma dan9a hiper-realista, aprendí que era possíve/ criar para mím, uma ideía de dan9a e do seu ensíno que 
passasse por tudo isto. 
Quando regressa a Lisboa, em 1980, Madalena Victorino dá início a um projecto de "Danya na Comunidade" 
que passa a desenvolver com os elementos do Atelier Coreográfico para Nao Profissionais do Ateneu. É um 
período em que se posiciona essencialmente como professora e procura incutir num leque diversificado de 
pessoas nas idades, nas profissoes, na formagao académica - esse seu fascínio pela danga. Nao urna danga 
exterior que se contempla a distancia, mas urna danya útil e eficaz que se vive e se pratica para aprofundar o 
conhecimento de si próprio e do mundo que nos rodeia: Provoco as pessoas através de um método de trabalho 
que liga ideias de forma{:fio a ideias de cría{:ao, de composí{:fio, maís, de constru{:ao. O projecto contempla o 
fazer e nao tanto o criar algo de fascinantemente novo, acabado e perfeito. Tem antes que ver com a 
capacidade de olhar as coisas a nossa volta. Durante vários anos Madalena Victorino desenvolve com o seu 
Atelier Coreográfico urna série de projectos ligados a literatura oral, a música e a etnología, muitos deles no 
ambito de disciplinas universitárias, no intuito de proporcionar aos estudantes urna perspectíva corporal e 
cinética das matérias em estudo: seja o mecanismo das superstigoes, o fabrico do linho ou os "cantares de 
trabalho" alentejanos. Embora estes trabalhos tenham sido apresentados em locais públicos como 
universidades, museus e centros culturais, o local e a natureza das apresentag6es determinou a presen¡;:a de 
um público restrito. Paralelamente ao seu projecto de "Danga na Comunidade" Madalena Victorino é convidada 
a leccionar num contexto diferente, mais convencional - a Escala Superior de Danga - a cadeira de Pedagogía e 
Didáctica da Danga Educacional (1986-90). 
Nos finais dos anos 80, Madalena Victorino alarga o seu projecto com o Atelier Coreográfico do Ateneu e passa 
a "demonstrar" através de textos e apresentagoes públicas o resultado de oito anos de experiencias. Queda 
num Lugar Imaginado na Quinta Maria Gil (1988), Projecto Tojeira numa herdade da Beira Baixa, 
Madeira!Matéría!Materiaís no Museu da Água (ambos de 1989) e Torrefac{:fio na Torrefacgao Lusitana (1990) 
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• "'' n: .pondem a necessidade de conciliar a actividade pedagógica a coreografía. Com essas obras e através 
oioln·• Madalena Victorino expoe as suas principais preocupa¡;:oes. Pretende ensinar a danya a qualquer corpo 
Ah nvos da coreografía no intuito de valorizar a diferen¡;:a e a verdade de cada u m: Venho, de certo modo, 
, ¡,,v, 1/vor as pessoas o seu próprio movimento, que nao conhecem, porque nao acreditam que tém o movimento 
w.n mfltdo dentro de sí; mas que é, para mim, perfeito e virtuoso porque é verdadeiro e pertence a pessoa 
"'~dw:1vamente. Parte da biografía e da identidade de cada corpo para elaborar o vocabulário que utiliza, 
'••n:•wvando o fraseado individuaL Fiel a articula9ao da dan9a coma comunidade, Madalena Victorino come9a 
""' w;colher um cenário natural que explora biograficamente, a semelhan9a dos corpos dos intérpretes: tenta 
oi11:.cobrir as suas histórias, estudar as suas rotinas e apropriar-se dos objectos/materiais que o constituem -
tlliHJtlinas, graos de café e chicória, portas, camas, árvores, ovelhas, etc. - como fonte de inspira9ao para o 
1tnhnll1o de improvisa9ao que depois passa a desenvolver com o grupo. É a partir do entrecruzamento dessas 
1 ''"qrafias particulares dos espagos e dos intérpretes que constrói os seus guioes. No final, o resultado é 
dnvolvido a comunidade, possibilitando-lhe um novo olhar sobre um espa90 conhecido, mas transformado pela 
1' •1 11 o:c;entagao. 
!\partir de 1991, coma criagao de O Terceíro Quarto, numa casa abandonada dos anos 50, Madalena Victorino 
·.nnliu a necessidade de se envolver no próprio discurso e de utilizar os seus receios e as suas angústias como 
ttiitlória coreográfica: Anteriormente tratava as relar;óes do corpo consigo próprio, do corpo com outros corpos e 
,¡¡ 1 t:orpo com o espar;o, como algo exterior a mim própria. Agora incluo-me também no acto coreográfico, incluo 
n:: meus dados autobiográficos. Para além desta diferen9a fundamental da existencia de um discurso central, 
constatam-se outros desvíos relativamente aos trabalhos anteriores. O cenário utilizado continua a ser "natural", 
tn¡¡s desta vez ele é apenas utilizado como símbolo - a casa como lugar de referencia de uma concep9ao do 
nnmdo. Em vez dos grandes grupos utilizados anteriormente, Madalena Victorino reduz para sete o número de 
utlúrpretes e concentra em dois deles o jogo de emo96es. Para além disso foi o primeiro trabalho realizado fora 
do Atelier Coreográfico e marcado sintomaticamente por um clima de tristeza que contrasta com o clima 
• utleriormente habitual de prazer e felicidade: Desde a sua criar;iio,o Atelíer tem sido um espar;o dotado de urna 
;¡fmosfera de bem-estar e alegria, é um espar;o sem traumatismos. Ora para O Terceiro Quarto a construr;áo 
n;w era comunitáría. Trata-se de um tema que me diz respeito, de um tema privado ... (...) Este espectáculo 
nasceu da necessídade de exorcisar a mínha infelícidade, de mostrar como somos prisioneiros dos nossos 
¡nóprios limites. 
Na sequencia de O Terceiro Quarto vem Auto-retrato (1993), uma obra que concretiza um novo salto, o salto 
para a caixa negra do palco. Trata-se de uma produ9ao do Núcleo de Apoio Coreográfico do Forum Danga, 
tnstitui9ao subsidiada pela Secretaria de Estado da Cultura e vocacionada para o ensino e divulgagao da nova 
danga portuguesa, de que Madalena Victorino é ca-fundadora (1990) e directora pedagógica. Embora por 
"imposi9ao", no Auto-retrato o material continua a ser autobiográfico e o trabalho é mais uma vez desenvolvido 
Jora do Atelier Coreográfico. É também a partir desta altura que come9am a surgir convites do exterior, 
remunerados, e que Madalena Victorino passa a apresentar os seus trabalhos "ao lado" dos coreógrafos da nova 
danga portuguesa, tanto nos circuitos internos como no estrangeiro: Nunca tive urna refar;áo com a danr;a no 
sentido de as pessoas reconhecerem formalmente que eu sou urna coreógrafa, trabalhando com bailarinas 
profissionais, e cujos projectos precisam ser financiados. (. .. )O meu fugar na danr;a é estranho. Marginalizo-me 
um pouco, como se houvesse o mundo da danr;a e eu estivesse no fado subterráneo. Os outros sáo o fado 
espectacular, acabado e virtuosístico. Eu sou o nao visível, o lado impossível da danr;a. A atracr;iio pela 
construr;áo de urna danr;a impossível tem que ver com o meu próprio percurso. A partir do momento em que 
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encontrei algumas respostas achei que valía a pena tirar partido de/as para construir algo com isso. 
Madalena Victorino continua a trabalhar com o grupo do Atelier Coreográfico e continua interessada em 
aproveitar cenários naturais. A Festa, um trabalho apresentado nos jardins e na Casa de Serralves (1993) é 
disso exemplo. A rela¡;ao já nao é como dantes; o caminho percorrido a partir de O Terceiro Quarto foi 
demasiado importante. Já nao se poe mais a questao de trabalhar ou nao trabalhar com bailarinos profissionais; 
já nao se poe mais a questao de trabalhar em espa¡;os da comunidade ou em palcos convencionais; já náo se 
póe mais a questao de ensinar através da coreografía ou de coreografar através do ensino. Madalena Victorino 
quer prosseguir com essa necessidade primeira de criar com os corpos as suas ideias de danca; ideias mais 
elaboradas que já nao partem da nogao de que "tudo é danga": Estou numa fase mais elaborada do tratamento 
do movimento, tanto dos conteúdos como da sua forma intrínseca. Tenho encontrado outras perguntas para 
fazor no meu trabalho. Sinto-me insegura, mas satísfeita também com essas quest6es novas e com os 
resultados. 
É com esta convicgao que Madalena Victorino parte para o desafio de criar Anna, Anna ( 1994) para os 
Encontros Acarte. Teve vários contratempos na construcao da pega. Propusera-se trabalhar sobre Os Sete 
Pecados Mortais da dupla Weiii/Brecht, mas a indisponibilidade de alguns dos intérpretes que tinha escolhido 
obrigaram-na a desviar-se do projecto inicial e a debater-se com alguns problemas: ficaram quatro bailarinas, 
número complicado de gerir numa construgao coreográfica de cerca de urna hora, dada a simetría e a 
passividade da quadratura; depois eram todas mulheres jovens, com características performativas pouco 
dramáticas, um factor de inibigao para Madalena Victorino, habituada a explorar a dramaturgia do movimento -
os jogos dinamicos entre o interior do intérprete e a respectiva expressao corporal- e nao o seu tracado formal e 
virtuosístico; finalmente nao podía usar a música original de Kurt Weill, já que o seu porte dramatúrgico e teatral 
deixava de ter correspondencia com a redugao de escala no número de intérpretes. Apesar de ter tido que 
trabalhar sobre apenas alguns resíduos das ideias originais do projecto, Madalena Victorino considera que 
conseguiu resolver estes problemas de urna maneira satisfatória: Em termos formais, da problemática do 
movimento, acho que conseguí boas resolur,;:óes. Trabalhei pela pn"meira vez sob urna perspectiva racional, 
pensante, intelectualizada, e isso representou também um importante desafio, porque geralmente as per;:as que 
far;:o vem muito do fundo de mim, num sentido impulsivo, espontaneo, organico, e aquí vi-me forr;:ada a ter que 
pensar muitas vezes sobre a mesma sequencia de movimento e trar;:á-la no espapo de urna maneira quase 
formal, que nao é de todo a maneira natural de eu comp6r. Nesse sentido, acho que este trabalho foi urna 
conquista para mim. Depois, o ter que escolher outra música, que representou também urna escolha racional, o 
ter que procurar per,;:as que se ajustassem, por exemplo, aos conceitos de ciúme, da maldade feminína ou da 
inocencia, fez-me estabelecer novas relar;:óes entre o movimento e a música, e aí também aprendí imenso. 
A exaustao tace ao esfor¡;o de composigao de Anna, Anna levou Madalena Victorino a reagir e, nos trabalhos 
seguintes, volta aos temas e aos processos usados anteriormente e que correspondem realmente aquilo que 
sente necessidade de dizer através da coreografía. Comega por se envolver num projecto artístico e pedagógico 
com o Museu de Etnología. Cría urna pe¡;a com cerca de 17' para cinco intérpretes intitulada Sobreiros (1995), 
que funciona em paralelo com a exposigao V6o do Arado. O objectivo é essencialmente o de levar as criangas a 
relacionarem-se com o imaginário do campo de urna forma muito viva e energizante, como contraponto a 
tragédia iminente (denunciada pela exposigao) do desaparecimento de urna tradigao rural, rica em hábitos 
culturais, sociais e pagaos. 
Depois deste regresso a dan¡;a "útil", urna característica que Madalena Victorino sempre tem cultivado, surge um 
novo trabalho, intitulado Alma 1 (1995), na sequencia de u m convite que lhe foi dirigido pelo festival "Freja", na 
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1 l1namarca. Para poder aceitar o convite, Madalena Victorino teve que aceitar algo que considera, até agora, o 
1111110r desafio da sua vida. Como faz parte do regulamento que os participantes executem as suas peyas, viu-se, 
no~; lrinta e oito anos, confrontada com a necessidade de se colocar, pela primeira vez, no papel de intérprete. 
1 :e Hno comegou a estudar danya muito tarde e porque considerava que nao possuia as características físicas 
n:,:amciais para se afirmar como intérprete, sempre procurou dar a volta ao enorme desejo que tinha de estar na 
1 1• mva e fazer danya, projectando noutros corpos, corpos muitas vezes de pessoas se m qualquer preparayao em 
diinva. aquilo que gostaria de ter danyado. Era uma maneira de testar a viabilidade dessa utopía de fazer danya 
'111do ela, a partida, parecia impossível. Foi assim que descobriu que existem outras maneiras válidas de mostrar 
e, corpo e o movimento: Nao tenho a inten9ao de me colocar no papel da bailarina que dan9a a sua própria 
r l11m;:a, mas sim no papel de mulher, que sou, que tem desde sempre urna relaylio intensa com o movímento. 
Ad1o que há possibílidades expressivas e interpretativas em mím que tenho víndo a guardar ao longo destes 
v1nlo anos de trabalho e posso utilizar esse património para compór uma pe9a que fa/e das coisas que eu quera 
lnlilr a través do meu próprio carpo, experí{mcia única na históría da mínha vida de coreógrafa. 
1 :;lo solo tem 25 minutos e, como o nome indica, concentra-se na temática da alma. Trata-se da primeira de um 
conjunto de peyas sobre esse território de dinámicas intensíssimas que as pessoas normalmente escondem -
hi!J:H de luta, de expectáncia, de descoberta, de fantasmas e medos, de conhecimento e desconhecimento do 
tUl. Trabalhando, como habitualmente, a partir da improvisagao e da memória, Madalena Victorino estruturou 
• 1:;tc solo em tres partes. Na primeira explora a animalidade que existe nas mulheres, o seu lado feroz, violento e 
m¡ressivo, normalmente oculto, porque domesticado pelos códigos sociais; na segunda reporta-se ao destino 
c:omum as mulheres do Sul da Europa, obrigadas a gerir o triangulo formado pela família, o trabalho e a sua 
própria existencia; e na terceira parte explora as tens6es entre o inconformismo da primeira e a aceitayao da 
:;egunda. 
Ao contrário do inicialmente previsto, Madalena Victorino decide nao apresentar este solo no festival "Danyas na 
Cidade" de 95. Pretere confrontar-se primeiro com os resultados deste desafio em terra distante, longe de 
oxpectativas e julgamentos inevitáveis. Por isso criou para a edigao de 95 do festival a peya Alma 11, que 
lambém gira em torno desse território interior, mas direccionada específicamente para a dinámica do sonho, com 
os seus fantasmas e fantasías. Para a interpretayao escolheu duas figuras contrastantes, José Abreu, um actor 
com quem tem trabalhado regularmente e Paula Castro, uma bailarina pequena, flexível e versátil: Volto a 
movimentar-me no campo das energías ditas perigosas que nós permanentemente controlamos. Em cima de 
uma secretária, ausente do chao, o carpo sonha, sofre, ri e tem prazer. No chao, está a terra e um conjunto de 
couves lombardas plantadas com rigor germanico como símbolo do trabalho e da realidade. Quando o corpo caí, 
ou seja, quando o sonho é transportado para o chao, o canteiro desordena-se e desorganiza-se. Portanto é 
preciso acordar e organizá-lo outra vez, para depois adormecer e voltar a sonhar. É nesse jogo de dinamicas 
que a Alma 11 acontece. 
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Rambo Ribeiro 

(1994) 



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 influencia da disciplina e do autoritarismo da escala salesiana. A 
relagao com o seu carpo é marcada, desde muito cedo, pela prática das artes marciais, em particular do judo. 
Tinha 15 anos quando os seus pais decidem ir viver para o Brasil. Aí, a sua adolescencia foi moldada pela 
presenga constante da música, do ritmo, do calor e da exuberancia do carpo, factores que imprimiram tragos 
fortes e perenes no desenvolvimento da sua personalidade: O Brasil foi urna espécie de deslumbre, era o oposto 
de Portugal. A generosidade das pessoas, a camaradagem, um relacionamento muito vivo que se faz de urna 
maneira bastante física ... as pessoas parece que falam mais com o corpo do que com as palavras. Na altura 
nao me apercebi, mas de tacto isto agiu sobre mim de maneira quase perversa, porque fiquei completamente 
dependente dessa fisica/idade, dessa filosofía de vida. 
Passados quatro anos, terminado o vestibular e após u m ano frustrante na Universidade, no curso de Psicologia, 
Paulo Ribeiro decide partir a aventura. Chega a Bruxelas de mochila as costas, com a vaga ideia de que um 
curso de Belas Artes o poderia satisfazer, e é nessa altura que descobre a danga. Estuda danga clássica e 
contemporanea com Carmen Larumbe, directora do Ballet Contemporaneo de Bruxelas, e embora este início 
tardio o colocasse em desvantagem e o 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 e depois, 
para viver, fazia tu do o que era preciso; pintar paredes, fazer mudanr;as, acarretar e pendurar projectores ... e no 
Verao ia para o su/ de Franr;a traba/har nos campos para juntar mais a/gum. 
Em 1982 Paulo Ribeiro sente-se preparado para dar uma volta pela Franga a procura de trabalho como 
bailarina. Acabou por entrar na companhia da Ópera de Lyon e considera que foi aí, onde se aplicou 
afincadamente durante dois anos, que deu o primeiro grande salto qualitativo: O tacto de ter experimentado aí 
técnicas diferentes e ter traba/hado com vários coreógrafos fez-me dar um pulo como bailarina. E comecei en tao 
a perceber que havia várias maneiras de agarrar a técnica e traba/har com o corpo. Percebi, no fundo, que a 
técnica nao se reduz a urna capacidade muscular, que é bem mais importante a confianr;a, a forr;a interior. E a 
partir daí passei a traba/har mais ou menos com quem queria e como queria. 
Com efeito, em 1984, Paulo Ribeiro parte para Paris onde passa, como bailarina "freelance", por diferentes 
companhias de autor, hoje nomes reputados da chamada Nova Danga Francesa: Anne Dreyfus, Christine 
Bastin, Charles Créange e Anne Marie Reynaud. É um período rico em experiencias com diferentes linguagens 
e diferentes processos de composigao que imprimem no seu carpo e na sua mente uma enorme versatilidade. 
Paralelamente a carreira de intérprete, Paulo Ribeiro associa-se a quatro colegas, dois dos quais oriundos da 
mesma escola/companhia de Bruxelas, e funda o Stridanse, grupo que se dedicava a um trabalho experimental 
desencadeado pelos próprios bailarinas/coreógrafos que o constituíam. É com esse grupo que Paulo Ribeiro cria 
as suas primeiras obras: Meu Caro Amigo e Stride la Vampa (1984) e Facéties (1985). Em Bruxelas éramos 
abrigados a fazer coreografías ao fim de cada ano, e nós os tres já eramos muito cúmplices nessa altura. 
Quando saímos de /á, continuámos a ver-nos e a tentar experiencias juntos. Depois vieram mais duas pessoas 
e apresentámos um projecto com coreografías de todos que passou "em off" na Bienal de Lyon e correu muito 
bem. Logo a seguir participámos duas vezes no Concurso Volinine, em Paris; em 84 ganhámos o prémio de 
humor e em 85 o segundo prémio de criar;ao contemporanea. E a partir daí a companhia continuou porque 
tomos recebendo encomendas tanto em Franr;a como na Bélgica e na Suír;a. Mas ao mesmo tempo 
continuávamos a ser bailarinas de outras companhias. No fundo era urna espécie de traba/ho paralelo; 
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onsnüivamos aos fins-de-semana e a noite, e pon:tualmente fazíamos espectáculos. 
V• llvidos mais quatro anos de trabal ha intenso ·e ·variado tanto ·como intérprete como coreógrafo, Paulo Ribeiro 
mrnoqa a sentir curiosidade em restabelecer ligagóes com Lisboa. Indicadores vários, como o contacto com 
llnrl<tnnos/coreógrafos portugueses, os workshops de coreografía do Ballet Gulbenkian e os Encontros Acarte, 
lnvmam-no a acreditar que seria a altura própria para fazer alguma coisa em Portugal. 
1 rnbora tenh¡¡t mantido a sua residencia em París até 1990, em 1988 já comega a passar em Lisboa períodos 
llt<Hs longos, e o primeiro pretexto foi a cria¡;:ao de Taquicárdía (1988) para a Companhia de Danga de Lisboa. O 
:•11cosso desta obra valeu-lhe urna série de convites consecutivos e a consolidagao da sua reputa¡;:ao de 
coreógrafo: Derradeiro Beijo (C.D.L., 1990), Ad Vítam e Percursos Oscilantes (Ballet Gulbenkian, 1990), 
1 ncnntados de Serví-lo (Nederlands Dans Theater 11, 1991 ), e Modo de Utilizat;áo (Bienal de Coimbra, 1990 e 
1 mopália, 1991). Salvo este último trabalho, um solo também interpretado pelo próprio coreógrafo, todas as 
ntrlras obras foram criadas para companhais de reportório que lhe impuseram, a partida, urna série de 
.:ondicíonalismos: Eu sempre defendí a coreografía como um processo lento de maturat;áo e envolvímento 
111/imo com os intérpretes e é verdade que, depois dos primeíros trabalhos na Stridanse, nunca mais viví nada 
<lisso ... mas náo me arrependo nem menosprezo as outras experiencias. Acho ímportantíssimo sermos 
o/1rigados a adaptarmo-nos a realídade e a desenvolver urna espécie de flexibilídade para conseguírmos 
f1 mcionar dentro cie determinados condicionalismos. Náo ppdemos ter a pretensáo de recusar propostas que, 
ufinal, também trazem compensat;i5es, ao nível da produl}áo e até da qualídade dos bailarinas, mesmo se se 
trata de urna qualidade acima de tudo virtuosística ... apesar de tuda é um desafio, e para mim isso é sempre 
filscinante. · 
¡·- logo a seguir a este sucesso crescente que Pauto Ribeiro é convidado a assumir a direc¡;:ao artística da 
Companhia de Danga de Lisboa. Foi urna experiencia fugaz (durou apenas seis meses) em que viu frustrada a 
possibilidade de concretizar um projecto de renova¡;:ao global daquela companhia, que passava também pelo 
nlmejado envolvimento com os bailarinas e pela disponibilizagao de um tempo alargado para a criagao: Para 
mim a CDL devería conseguir urna espécíe de compromisso; por um lado seria urna companhia direccionada, 
r:om urna opl}áo estética muito forte, mas sem deixar de se abrir ao exterior, já que o seu nome implica um 
projecto aberto, incompatível com a situat;áo de uma companhía de autor. Era essa a sua vocat;áo, foi assím 
que cresceu e servíu a rea/idade portuguesa durante um certo período. Fez bons bailarinas, deu a conhecer 
coreógrafos, circu/ou, fez novas públicos. E u pretendía realmente ter bailarinas que tívessem a ver comigo, com 
quem eu pudesse criar, ter o tal tempo e cumplicidade que se exige numa criat;áo, mas quería continuar a 
convidar coreógrafos com os quais tivesse afinidades artísticas e estéticas. 
Choques de personalidade com o director administrativo da CDL inviabilizaram a concretizat;:áo deste projecto e 
Paulo Ribeiro acaba por se envolver numa nova série de criagoes encomendadas por companhias de reportório: 
Une Hístoire de Passion (Grand Théatre de Geneve, 1992), Le Cygne Renversé (Centre Chorégraphique 
National de Nevers, 1993), Waiting for Volupti1:l (Nederlands Dans Theate.r 11, 1993) e lnquilínos (Ballet 
Gulbenkian, 1993). 
Mais urna vez, apenas um solo, Rambo Ribeíro (Centro Cultural de Belém, 1993), permite ao coreógrafo 
explorar lívremente algo que lhe é muito caro - a capacídade de viver intensamente o momento que passa, 
respondendo de forma espontanea e intuitiva a estímulos imprevísíveís: Eu parto de estados de alma que depois 
canalizo para um grande tema e é esse grande tema, profundamente ligado ao momento presente, aquilo que 
me estimula e preocupa naque/a altura, que serve de motor para uma fisícalídade táo espontánea quanto 
possível. O tema vaí senda filtrado através de mim a medida que vou vívendo e sentindo o corpo, no caso dos 
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solos, ou é filtrado através das pessoas que estao a mínha frente, da maneíra como o vivem e o destilam, e 
depois, neste caso, sujeito aos compromissos que entretanto criamos juntos. No fundo cada obra é um jogo, um 
jogo de vida e de emo¡;6es, muito presente. 
Foi precisamente em 1993, com a recriaQáo de Le Cygne Renversé para um novo elenco com quem trabalhou 
depois durante quase um ano (primeiro para a estreia dessa obra nos Encontros Acarte, depois durante a 
circulaQao da mesma, ao longo de várias tournées pela Europa e finalmente no projecto Dan¡;ar Cabo Verde, 
realizado no ambito da programaQáo de Lisboa 94 e que oríentou em colaborayáo com Clara Andermatt), que 
Paulo Ribeiro pode tomar consciencia das vantagens de trabalhar com as mesmas pessoas e de manter o 
controle sobre a obra criada: Urna obra, na estreía, nunca é aquilo que poderá vir a ser. As pessoas vao 
mudando e a circula¡;ao da obra permite que todos, as pessoas e a obra, vao crescendo em conjunto. E é 
fascinante estar por perto, ter a obra ao nosso lado e poder acompanhar esse crescimento. Embora nao 
defenda os trabalhos "em progresso", porque considero que quando vamos para o palco ternos que apresentar 
algo que esteja o mais próximo possível do produto acabado, também é verdade que há, em todas as obras, 
margens de evolu¡;ao que se vao revelando a medida que a obra circula. 
Esta possibílidade, que Paulo Ribeiro só tinha podido explorar nos solos que criou para si próprío, tornou-se 
actualmente um dos objectivos fundamentais do seu projecto de criaQáO de uma companhía de autor, um 
projecto que permanece no dominio das intenQ6es já que lhe falta ainda o fínanciamento estrutural de que 
necessita para sobreviver. De qualquer forma, a celebrayao do protocolo "Inquilinos" com o Teatro Cinearte-A 
Barraca (com Clara Andermatt, em 1994) garante-lhe, a partida, um espaqo de ensaíos e apresentaQáo de 
trabalhos. EspaQo esse que os titulares do protocolo pretendem dinamízar, abrindo-o a promoQao de uma série 
de iniciativas que passam pela realizaQáo de workshops/laboratórios (Skite e Encontros para a Dan¡;a, em 1994) 
e realizayao de espectáculos (Dan¡;as na Cidade, 1994 e 1995). 
A estreia de uma nova criayao, Sábado 2 (1995), no Centro Cultural de Belém, no ambito do festival Dan¡;as na 
Cidade representa já o primeiro passo numa direc¡;:ao diferente, que aposta na cumplicidade e no crescimento 
em conjunto de u m grupo coeso de pessoas com quem Paulo Ribeiro poderá partir para novas experiencias que 
até ao momento só pode explorar no seu próprio corpo. 
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A última noite 

(1991) 



MARGARIDA BETTENCOURT 

Pragmática e determinada, Margarida Bettencourt encara a danva como urna das muitas maneiras de ganhar a 
vida. É verdade que se considera privilegiada por ter podido seguir urna profissao que lhe dá muito prazer, mas 
esse prazer nada teve a ver com u m trajecto fácil ou linear. 
Comevou a fazer danva na África do Sul, onde nasceu, em 1962. Tinha sete anos quando os pais decidiram po­
la numa escola de Joanesburgo que seguía o "syllabus" da Royal Academy of Dancing (1969-72). Quando 
regressou a Portugal, passou por um periodo de reintegravao relativamente longo durante o qual permaneceu 
afastada da dan9a. Em 1978 decidíu fazer urna audivao para os cursos de formavao do Ballet Gulbenkian. Foi 
aceite e dois anos depois era convidada a entrar na companhia, tinha apenas 17 anos. Nessa altura o Ballet 
Gulbenkian permanecía sob a influencia dos coreógrafos americanos. Margarida Bettencourt teve a 
oportunidade de trabalhar directamente com Lar Lubovitch, Peter Sparling, Elisa Monte e Louis Falco e deixou­
se fascinar pelas suas danvas e pelas suas conversas sobre Nova lorque. 
1984 foi um ano mareante no seu percurso. Participou entáo em vários projectos independentes liderados por 
pessoas como Constanva Capdeville (Vamos Satiar, e A Imada Día Claro) e Paula Massano (Zoo&Lógica) que 
vieram a exercer sobre ela urna enorme influencia; e frequentou em Guildford, Inglaterra, um curso para 
coreógrafos, compositores e bailarinos que lhe abriu novas perspectivas: Foram quinze días de traba/ha muito 
intenso, sem parar. Nesse ano o coreógrafo convidado foi Christopher Bruce. De manha tínhamos uma aula de 
técnica c/ássica e uma aula de Graham; e a tarde os coreógrafos, que eram aí uns 10, escolhiam as pessoas 
com quem queriam trabalhar. Mas estava organizado de tal maneira que acabávamos todos por traba/har com 
toda a Cada coreógrafo tinha a oportunidade de coordenar o desenvolvimento de um tema que depois 
era apresentado no día seguinte, seguido de uma discussao. Apesar de eu ter participado como intérprete foi 
uma experiencia muito aliciante, porque como o tempo era escasso, tínhamos que ajudar e participar muito no 
desenvolvimento desses temas. Foi talvez o primeiro contacto que tive com essa situar;:ao, tao diferente da do 
coreógrafo que marca os passos para o bailarina executar depois.Quando regressei desse curso vinha coma 
ideia de fazer um espectáculo, mas como me sentía muito insegura para criar sozinha uma coreografía, acabei 
por desafiar alguns colegas do Ballet Gulbenkian que também gostavam de entrar nestas experiencias, para 
fazermos uma coreografía em conjunto. 
Com efeito, Margarida Bettencourt desafiou Joao Natividade, Ana Rita Palmeirim e Elisa Ferreira para 
participarem neste projecto, a que N uno Carinhas se associou também, e foi assim que surgiu o 1fl Encontro dos 
Peixes (1985), urna cria9ao colectiva que inaugurou um novo espayo, o Forum Piceas. 
Pouco tempo depois, Margarida Bettencourt surpreende toda a gente no Ballet Gulbenkian ao pedir urna licenva 
sem vencimento para ir estudar para Nova lorque (1985-86). Era complicado na altura entender o que levava 
urna jovem com um futuro promissor a "interromper a carreira" para "regressar" a urna situavao de mera 
aprendizagem. Mas a dita jovem planeara tudo. Durante um ano tinha conseguido por algum dinheiro de lado, o 
suficiente para a ajudar nos primeiros tempos, até conseguir arranjar um "part time" para cobrir as despesas com 
a estadía e a alimentavao. Partiu com ideias muito concretas: dedicar-se ao estudo da técnica Cunníngham, urna 
opvao que tomou sob a influencia de Paula Massano, que já conhecia e admirava o trabalho do coreógrafo 
americano. Assim, em vez de se perder na miríade de escolas e de técnicas que Nova lorque tem para oferecer, 
consciente que só dispunha de um ano para lá estar, resolveu concentrar-se numa técnica que, segundo afirma, 
sentiu imediatamente que se ajustava plenamente ao seu físico, a sua maneira de mexer e a forma como o seu 
corpo e mente funcionam: Fui muito marcada por Merce Cunningham, mas nao só pela técnica, pela filosofia de 
vida que /he está subjacente também. Foi aquela onda Zen do Cunníngham que me atraiu muito e que depois 
me levou a fazer coisas completamente diferentes. De tacto só quem saiba dessa tremenda influencia que ele 
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oxorceu sobre mim é que conseguirá encontrar no meu traba/ha algumas referencias, e mesmo assim, nunca 
:;ao referencias directas. Acho que é basicamente urna grande tranquilídade e urna aparente simplicidade, já 
que estamos a talar de ideias muito complexas. Mas depois, parece que tuda se encaixa e surge essa 
sorenidade ... u m estado de plenitude que eu procuro atingir nao só na dam;a, acho mesmo que a danya virá e m 
sogundo lugar, mas na própria forma de estar na vida. Por outras razoes, nomeadamente dores nas pernas e 
nas costas que comec;:ou a sentir por ter que ficar muitas horas em pé numa espécie de charcutería onde 
lrabalhava em "part-time", Margarida Bettencourt fez ainda regularmente aulas de Alexander Technique, que a 
njudaram a corrigir a postura e lhe permitiram conciliar o trabalho na loja com a actividade no estúdio. Só mais 
larde veio a sentir os resultados dessa aprendizagem, na danc;:a propriamente dita. 
Ouando regressa a Lisboa, o choque foi brutal. Vinha cheia de expectativas e cheia de projectos que em 
primeiro lugar a realidade portuguesa, e em segundo lugar as obrigac;:oes do día a dia dentro do Ballet 
Oulbenkian, tornavam difíceis de concretizar. Confessa que a partir desta altura nao conseguiu mais esconder a 
rebeldía e a inconformac;:ao tace as condigoes de trabalho dentro do Ballet Gulbenkian: era a nova fase que 
alravessava a companhia, que entretanto se voltara para coreógrafos europeus - como Jiri Kylian, Hans van 
Mannen ou Christopher Bruce - coreógrafos que pertencem a mesma família de linhagem neoclássica, pela qual 
:;entia poucas afinidades; eram as dificuldades de conjugar, em termos de disponibilidade, a rotina diária na 
companhia com trabalhos independentes e era até o tacto de ter que permanecer debaixo do chao, nos estúdios 
do Ballet Gulbenkian, durante todo o dia. Entim, urna série de factores que a impediram de voltar a integrar-se. 
De qualquer forma o que importa salientar é que Margarida Bettencourt nao se deixou esmorecer pelas 
adversidades. Pelo contrário, alimentou a rebeldía, ao ponto de tornar o seu percurso fora do Ballet Gulbenkian 
rnais importante do que o conforto de urna carreira de intérprete no seio da companhia que gozava de maior 
prestigio no nosso país. 
Assim, logo que chega dos Estados Unidos, embarca no projecto que Paula Massano (regressada um ano 
antes) já comec;:ara a organizar, o workshop Lisboa/Nova Jorque/Lisboa (1986). Mais que um workshop, este 
rrojecto consistiu num período de dais meses de trabalho, tendo em vista a realizagao de um espectáculo em 
que participaram, para além das duas coreógrafas, Francisco Camacho, José Laginha e Filipa País: O 
espectáculo tinha ao todo uns 50 minutos. Eu fazia a primeira parte e a Paula a segunda. Eram duas peífBS 
completamente distintas, foi quase o juntarmos em passinhos, de urna forma muito simples, as nossas 
memórias de Nova Jorque, já que essa experif!mcia tínha sido tao importante para nós. Tínhamos que estar todos 
os días juntas para conversarmos sobre o assunto e era urna vivencia que queríamos absolutamente partilhar 
com os outros. 
Aliás foi essa necessidade de partilha que levou Margarida Bettencourt a regressar a Nova lorque no Verao 
seguinte com o tito de sondar a disponibilidade de alguns professores para virem a Lisboa passar urna 
temporada: Naque/a altura só eu e a Paula é que tínhamos estado em Nova Jorque. Por cá, ninguém conhecia a 
técnica Cunningham e muito menos a técnica Alexander. E eu acho que foi por isso ter sido tao importante para 
nós as duas que sentimos que, se nao tínhamos optado por fícar lá, ao menos seria bom trazer um bocadinho 
de Nova Jorque para cá e partilhá-lo com toda a gente. E assim foi. Em 1987, realiza-se o workshop Lisboa/Nova 
Jorque/Lisboa 11, que Margarida Bettencourt orienta com Joao Natividade e Carlos Zíngaro, contando com a 
presenc;:a de Ann Papoulis (técnica Cunningham) e Ann Waxmann (técnica Alexander). Os cursos atraíram muita 
gente, tiveram a durac;:ao de um mes e terminaram com urna apresentac;:ao final na sala experimental do Teatro 
Dona Maria 11. 
Mas o espírito independente e libertário de Margarida Bettencourt nao se exprimía apenas tora do Ballet 
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Gulbenkian. No seío da própria companhia, a jovem bailarina aproveita a circunstancia do XII Estúdio 
Experimental de Coreografía para manifestar o que sente e apresenta Do lt Yourself - Servi9o Permanente 
(1987), uma obra que considera a sua primeira coreografía propriamente dita. Em primeiro lugar recusou-se a 
ensaiar nos estúdios da companhia, e como o espago de que dispunha era muíto pequeno, a obra reflecte essa 
restrigao espacial; depois, partindo da ideia que "nós os artistas somos como as prostitutas" (que ouviu da boca 
de Herman José) criou a situac;;ao de um "peepshow" em que a imagem da bailarina clássica era subvertida em 
mulher objecto - segundo afirma, uma metáfora que pretendía denunciar a situagao do bailarino dentro do Ballet 
Gulbenkian. Mas ao contrário do que se poderia supór, o Ballet Gulbenkian nao se ofendeu com a irreverencia; 
vai aceitando as suas reivindicac;;oes e convida-a mesmo a participar no programa "Jovens Coreógrafos", em 
que Margarida Bettencourt apresenta lo Sono una Bambina o Sono un Disegno (1988), a primeira obra que cria 
para vários intérpretes. Foi contudo a última tentativa, de parte a parte, de conciliar o inconciliável, e até 1993, 
ano em que decide aceitar a pré-reforma, Margarida Bettencourt vive no Ballet Gulbenkian, uma situac;;ao "a 
parte". Daí que náo nos surpreenda que tenha sido precisamente nesse ano de 1988 que surgiu o grupo Aparte, 
que marca o início de um trabalho de equipa entre Margarida Bettencourt, Joao Natividade e Carlos Zíngaro a 
que se associa, no ano seguinte, Daniel d'Assunc;;ao: E u acho que o Aparte tem muito a ver com essa situa9ao 
de nós sermos do Ballet Gulbenkían e querermos a viva for9a fazer coísas tora. E depois agravado pela situa9ao 
de termos sempre que pedir lícem;a para o fazer, mesmo quando esses trabalhos nao ínterferiam em nada com 
os horários e obríga96es que tínhamos dentro da companhía. Pura e símplesmente o nosso corpo pertencia-lhes 
e tínhamos que pedir autoríza9ao para o utilizar noutro lugar. lsso tazia-me muita impressao, a mim e ao Joao.E 
acho que é por causa desse contlito latente, que acabava por vír periodicamente ao de cima, que surgiu o 
Aparte, como projecto e como nome. Éramos a parte em rela9ao a tudo. Nao queríamos tazer passos. Em todas 
as nossas cria96es desenvolvemos um trabalho de constru9ao, a partir de um guiao, que era sempre o Joao que 
elaborava. Depois, e conjuntamente, pesquisávamos o movimento em funt;ao desse guiao e fazíamos várias 
adapta96es de acordo com as ideias que todos davam, íncluindo o Zíngaro e o próprio Daniel, porque quando se 
traba/ha em equipa, toda a gente tem uma palavra a dizer em rela9ao ao espectáculo. Outra coisa que nao 
queríamos tazer era criar passos dentro da música. Alíás no que diz respeito a constru9ao do movimento tomos 
muito ajudados pelo Zíngaro a encontrar temas e a desenvolve-los através da ímprovisayao, transpondo um 
pouco para o movímento os processos que ele utílízava na composí9ao musical. E finalmente era a vontade de 
fazer um espectáculo global, onde todos os elementos, a música, o movimento, a luz e o espa9o cénico, 
tivessem todos a mesma importancia. Enfim, o contrário do que se pratica nas companhias institucionalizadas 
onde todos os elementos agem em fun9ao do movimento, como se fossem bengalas. lsso foi aliás uma coísa 
que aprendemos com a Constam;a Capdevil/e, porque era uma das suas grandes preocupa96es. 
A partir de 1988 e até 1994, a equipa do grupo Aparte trabalha regularmente, sendo a maior parte das obras 
coreografadas em conjunto por Margarida Bettencourt e Joao Natividade. Até 1992, ainda foram conseguindo 
arranjar algum apoio financeiro, quer por parte do Acarte (Dívaga96es, em 1989 e A Última Noite, em 1991), 
quer por parte da SEC (Con-m-certo Sentido, em 1988 e A Mulher Que Nao Sabia o Que e Sereios e 
Lollobrigidas, em 1992). Mas a partir de entao, tiveram que se auto-financiar com o dinheiro que ambos iam 
poupando (Sebastiao e Teresa, em 1994). Sao tudo obras que deixam transparecer os espagos reduzidos que 
sempre tiveram, tanto para ensaiar como para apresentar os seus trabalhos. Foi uma condicionante que 
tentaram encarar de forma criativa, mas que, depois de exploradas todas as hipóteses, acabou por se tornar 
redundante: já explorámos esse caminho, sabemos tirar partido do espa9o reduzido que ternos para ensaiar, 
sabemos que conseguimos fazer espectáculos interessantes sem termos um palco; já dan9ámos em galerías, 
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r•w bares, numa capela ... tudo ísso já está provado para nós. Agora há outras coísas que queremos explorar. 
1\l!;¡s para mim, o maís importante neste momento, é arranjar condi<;oes técnicas para poder experimentar as 
,,.f;u;:oes coma luz. 
Owmdo sai do Ballet Gulbenkian, Margarida Bettencourt passa a ter disponibilidade para coreografar tora do 
;\rnbito do grupo Aparte. No ano de 1 993 produz tres obras: A Mulher Armadilha, para a Companhia de Danga 
< .:ontemporánea de Setúbal, e dois solos que também interpreta - Auto-retrato, uma encomenda do Forum 
1 )anc;;a e Composi<;áo Com Nu e Vermelho, encomendada pela Culturgest. Essa liberdade de criar sobre e para 
• 1 scu próprio corpo levo u-a a experimentar novas dinámicas e enunciados corporais, que se traduzem num 
111ovimento lento e intenso, com reminiscencias do Butó. Recente mente, já em 1 995, volta a criar u m solo, Taya 
Mercurial (Acarte), em que desenvolve o tema da androgenia. Embora os solos tenham surgido um pouco por 
;tcaso, todos por encomenda, Margarida Bettencourt afirma que está interessada em continuar a trabalhar para 
::i: Quando trabalho com outras pessoas tenho dificuldade em seguir os métodos que utilizo como Joao para os 
nossos própríos corpos e acabo por ter sempre que marcar ... é por isso que acho que, pelo menos por agora, 
me desinteresseí de fazer coreografías para outros intérpretes. Suponho que teria necessídade de muíto tempo 
para estar com eles e faze-los entender o processo. Quanto ao que estou a fazer para mim, o movímento lento é 
uma coísa que me agrada e me é extremamente fácil. Nao sei se será bom estar a desenvolver uma tendencia 
c¡ue me é fácil, mas dá-me um enorme prazer. Já na dan<;a clássica, embora eu seja pequena e magra, aqui/o 
que fazia melhor era o grande adágio. Foí no Auto-retrato que descobri esse prazer de me mover a velocidade 
do sangue ou do ara circularem no meu corpo. Gosto de me mexer assim e quero explorar todas as hipóteses 
que se prendem com este tipo de energía e de gestualidade. 
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Doen¡;a d' Infinito 

(1994) 



JOSÉ LAGINHA 

A única coisa que José Laginha sabe definitivamente sobre a danca, é que gosta. Muito. Mas tem com ela urna 
relacao de impossibilidade gostosa. Um misto de prazer, enganos, vontades, carencias e contradicoes com que 
nao teve outro remédio senao aprender a conviver. 
José Laginha nasceu em Loulé, em 1962. Nao tinha sequer dez anos quando viu o primeiro espectáculo de 
danca, pelo Ballet Gulbenkian, mas apercebeu-se imediatamente que a danca era o que gostaria de fazer na 
vida. Durante oito ou nove anos, nada conseguiu fazer nesse sentido. António Laginha, seu irmao, dancava no 
Ballet Gulbenkian, e a família já encarava mal a situa¡;áo de ter um bailarina no seu seio. Dois, representava, no 
mínimo, urna praga insustentável. Tinha aí uns 18 anos quando veio para Lisboa na mira de experimentar a 
dan¡;a. Para o conseguir, teve que aldrabar metade da família e contradizer a outra metade, ao inventar que a 
vinda para Lisboa era absolutamente necessária para tirar urna cadeira ligada ao curso que pretendía seguir, o 
Design. Foi um tanto a sucapa que apareceu na Gulbenkian para fazer urna audi¡;áo para o curso de formacao 
profissional da companhia; foi aceite e aí ficou (1981-85). Quando chegou ao fim dos quatro anos nao entrou no 
Ballet Gulbenkian, e resolveu passar para a escola da Companhia Nacional de Bailado. Ao fim de dois meses 
percebeu definitivamente que náo era aquilo que quería fazer, fez as malas e partiu para Nova lorque (1985-87). 
Cruzou-se por lá com Paula Massano, Margarida Bettencourt, Carlota Lagido, Joao Fiadeiro, Filipa País e José 
Seabra. Apoiou-se bastante neles para as op¡;6es a tomar. Fez da Peridance lnternational School a base, já que 
obteve urna bolsa que lhe permitía fazer todas as aulas sem ter que pagar, mas nao perdeu a oportunidade de 
frequentar aulas soltas em diferentes estúdios. Para sobreviver trabalhava em restaurantes, como os seus 
colegas. Foi urna experiencia mareante, mas com a sua quota parte de desencanto: Tuda o que eram nomes 
sonantes de que tanto ouvíra talar, foram uma desílusao. As aulas que sempre pensei que fá poderiam ser 
diferentes, nao me entusiasmaram tanto quanto desejava. Os espectáculos das grandes companhias modernas 
de autor, nao me disseram nada ... aquifo que realmente me encheu e foí interessante era tuda o que existía a 
vofta e nao tem nome - a dam;a independente, as experiencias ... A grande vírtude de tuda isto foi que conseguí 
perceber aquí/o que definitivamente nao quería fazer dentro da dam;a. 
Embora ainda tenha sido convidado a integrar a companhia "Manoel Alum and Dancers", José Laginha decidiu 
que quería mesmo voltar para Portugal, deixar-se de quest6es de ordem técnica e procurar algo dentro de si 
mesmo. Durante algum tempo manteve-se próximo de alguns dos colegas com quem tinha estado em Nova 
lorque. Participou com Filipa País e Francisco Camacho em Pinacofada (1988) de Paula Massano, aliás 
participara já no Lisboa 1 Nova !arque 1 Lisboa fe 11 (1986 e 1987), e juntou-se novamente a Francisco Camacho 
e a Filipa País para um trabalho de co-cria¡;áo, Desperdícios, apresentado na Bienal Universitária de Coimbra de 
1988. 
Depois passou por momentos complicados, iguais aos dos seus colegas: nao havia dinheiro, nao havia estúdios 
para trabalhar, nao havia encomendas, enfim, viu-se com muita vontade, mas sem meios. Valeu-lhe o tacto de 
ter come9(ldo a fazer o curso de Design. Durante os tres anos que se seguiram ao regresso de Nova lorque, 
estes estudos representaram urna espécie de escape: Para afém de dan9ar e de fazer aulas, tinha aquefe 
tempo, que teria sido o ideal para trabafhar para mim, mas já que nao tinha condil}oes, metía-me na escala e ia­
me enganando um bocadinho. A mim, e a quem me dava dinheiro para sobreviver. Portanto a famífia 
sustenta va-me para eu poder estudar Design e eu aproveitava todas as ocasioes para continuar a trabalhar em 
dan9a. Como nao tinha alternativas sedutoras, tive que arranjar defesas para conseguir viver desta forma. 
Em 1989 José Laginha recebeu um convite para participar com um solo no festival XiraJovem, urna experiencia 
algo insólita. O festival tinha urna série de actividades a decorrer na mesma altura. Embora se tivesse inteirado 
das condi¡;6es, quando chegou ao local, duas horas antes da actua¡;ao, deparou-se com urna realidade 
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lt~lnllll<mte diferente. Como havia urna passagem de modelos, o espago estava cortado por urna passerelle. 
Ap;~nllou um susto. De repente, tuda o que tinha trabalhado estava dramaticamente condicionado ao corredor 
u•d¡onlo e comprido que tinha para se movimentar, sem frente nem costas, como público de todos os lados. Nao 
luvn oulra solucao senáo improvisar, do principio ao fim, apoiando-se no tema original da peya: o primeiro acto 
, llll! .c1ente que ternos quando nos levantamos todos os días. Foram 1 O minutos de gozo inesquecível, ao som 
oln trn1sica de Meredith Monk. O que aconteceu exactamente, José Laginha nao teve nem tema mínima noyáo. 
1 ¡, ou o título, 8:30 /'m, e o prazer de assumir, pela primeira vez, a capacidade de improvisar. 
1 •, H1co tempo depois e apesar das defesas que foi criando, José Laginha chegou a encarar a hipótese de desistir 
,¡" d:tnc;;a. Mas entretanto os preparativos para a Europália 91 desencadearam alguma expectativa e a hipótese 
tlr• o:11ar urna peca para apresentar num Concurso de Jovens Coreógrafos que decorreu no Convento do Beato 
( 1'1'10). A pega suscitou algum interesse e passou a segunda etapa, ou seja, esteve entre as quatro que foram 
•• ,lnccionadas para o programa da Bienal Universitária de Coimbra de 1990 (juntamente comas de Rui Nunes, 
: ;rt!:nna Vassalo e Miguel Pereira). Intitulada ... dos Jtems dos Íntimos, José Laginha considera-a a sua primeira 
, •H()ografia. Contou com a partícipagao de cinco pessoas de formacoes distintas: o próprio autor e Amélia 
11, ·nles, mais familiarizados com a danga contemporanea, Sofía Neuparth, ligada sobretudo a formayáo clássica 
" dois nao bailarinas um actor e urna socióloga. A intengao era precisamente essa, a de explorar as qualidades 
" ;¡ individualidade de pessoas vindas de diferentes áreas. Os dais nao bailarinas foram colocados na situagao 
dP espectadores de um trabalho dangado pelos outros tres, os anunciadores de frases, com a fungao de 
>.ull~ccionarem alguns movimentos que depois fizeram seus e com os quais construiram a sua participagao na 
¡>~H,:<~. Depois desse trabalho de apropriacao, José Laginha reconhece que cometeu o erro de tentar "melhorar" a 
r¡tiitlidade de movimento dos dais nao bailarinas; acabou por desvirtuar a crueza e a espontaneidade que 
.:.uacterizavam a actuagao desses dais personagens, e esbateu, dessa forma, as diferencas que pretendera 
1 ·xplorar. 
Nt 1 ano seguinte toma a iniciativa de apresentar u m trabal ha - intitulado eXprimentus (1991) - num local u m tanto 
tn•:ólito, o edificio Monumental, na altura em que estava ainda em construcao. O tacto de ser abrigado a assistir 
:ro quotidiano de u m pedreiro e de u m servente que andavam a trabalhar em su a casa, levou-o a interessar-se 
pt~la actividade em si, do erguer, construir e destruir para construir de novo. Ao observar aquelas pessoas 
cmnegou também a ouvir o que diziam e apercebeu-se que a mulher, embora ausente, era urna presenga 
mnstante nas suas atitudes e nas suas conversas. Assim surgiu a matéria desta peca. Solicitou a presenga em 
c<~na dos dois trabalhadores, que colocou no ponto de intersecgao de duas paredes, confiando-lhes o 
111ovimento real: um construía, o outro derrubava. Enquanto isso, ele próprio dangava o seu solo a partir das 
;~ssociacoes que fizera durante aquela investida visionária ao mundo da construcao civil. 
1 lnpois de fazer com Amélia Bentes a peca Po/a Non Haver (1992) com base em improvisacoes sobre imagens 
1 • sentímentos despoletados pela literatura medieval portuguesa, José Laginha sentiu crescer dentro de si a 
vontade de iniciar um projecto sem condicionalismos: Decidí que quería fazer urna per;:a que nao precísasse de 
vonder. Claro que era com a intent;iio de a mostrar, mas sem pensar nisso, se fosse preciso limitar-me-ía a 
1 ¡uardá-la. Sobretudo o que eu nao quería era permanecer naque/a condir;:áo de jovem coreógrafo em ínícío de 
carreira, ou de ter urna data X e ter que obedecer ao gasto da pessoa Y ... acheí que nao queria fazer mais nada 
dísso. 
Com efeito comecou a trabalhar num solo sobre a morte invisível. Urna morte que nos ajuda a viver e que nos 
passa pela frente todos os días, mas que nao entendemos como tal. Chamamos-lhe carne, peixe, virus, ramos 
de flores, poluigao ... Entretanto surge o convite para participar numa mostra organizada pela Culturgest, 
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intitulada "O que pode um carpo" (1994), subordinada ao tema da guerra da Bósnia. Entusiasmou-se com a 
proposta e a vontade de participar na mostra e apresentar um trabalho, foi mais forte. Aceitou mais urna vez o 
carimbo de jovem coreógrafo e voltou a enganar-se a si próprio, achando que apesar de tudo havia muito de 
comum entre o tema proposto pela Culturgest e a pega que estava a fazer: Fiz urna coisa que, se calhar, nfio 
devia ter feíto. Quis poupar tempo e cometí o erro de ser preguí9oso. Pensei que podía aproveitar partes do 
traba/ha que já estavam feítas a que juntei algum material novo, mas a origem era diferente e depois de estarem 
em palco percebí que nao funcionavam bem em conjunto. A partir de certa altura a pe9a deixava de fazer 
sentido. 
Meses depois, tem a oportunidade de regressar ao projecto inicial, e apresenta-o como "work-in-progress" na 
série "Dangas a Hora do Almogo" promovida pelo Acarte, com o título de Doen(:él d'/nfinito (1994). lnteressado 
em continuar a desenvolver esta ideia, volta a apresentá-la no mesmo ano, já sob a forma de dueto, na 1 Mostra 
Ibérica de Danga Contemporanea, em Loulé (de que é director artístico). Contracena aí com urna deficiente 
física. Nessa altura este segundo elemento limitava-se a manipular urna série de objectos circunscritos a 
estranhos rituais de destruigao e construgao, de morte e renascimento. Mas José Laginha continua a trabalhar 
na pega. Mais tarde tenciona acrescentar-lhe a intervengao de mais dois elementos, um dos quais 
possivelmente um actor. No fundo trata-se de um projecto que tem vindo a desenvolver aos bocejos, 
alimentando a ilusáo de se tratar de um trabalho continuado: Procuro sempre arranjar capacidade para 
trabalhar. Mas nem sempre é possível. Preciso de um colega para trabalhar, nfio tenho dinheiro. Preciso de um 
espa90, nao arranjo ... e come9o a fícar aflito, perca o prazer, e fa9o u m interregno. Parto para outras coisas que 
também me dao prazer. Traba/ha como desígner de interiores e dedico-me mais intensamente a Galería do 
Convento do Espírito Santo ande desempenho fun9oes de programador e carrego assim as baterías para um 
novo recome9o.Durante algum tempo ainda fui conseguindo por pensos. Faltavam-me coisas e arranjava urna 
maneira de as voltar ao contrário, mas deixei de ter a capacidade de resolver assim a falta de condiyaes. Todos 
os traba/has que fíz resultaram de um sem número de límíta96es. É assím ... esta quase ímpossibilídade gastosa. 

:l4 





ClARA ANDERMA TI 

Para Clara Andermatt a dan9a e a vida sao indisso.::iáveis. É através da dan<;a que vai tentanto conhecer e 
aceitar melhor o destino que todos nós, seres humanos, partilhamos; e por isso, encontra nas euforias e nos 
desesperos que a todos tocam, material abundante para construír as suas dan<;as. 
Clara Andermatt nasceu em lisboa em 1963. Come<;ou a dan<;ar sem dar por isso; sua mae, a professora Luna 
Andermatt, meteu-a no ballet aos quatro anos e foi com ela que estudou até aos 17. Como a dan<;a era a única 
actividade pela qual nutria um interesse evidente, os país estimularam-na a ir para Londres. Uma bolsa da 
própria escala 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 aí uma excelente aluna, foi premiada várias vezes 
(Best Student Award) e estimulada a seguir até ao fim a sua forma<;ao clássica: lncentivaram-me a fazer o último 
exame da Royal Academy of Dancing, o "Solo Sea/", e isso foi muito especial, porque investiram mesmo em 
mim. Tíve aulas particulares e fui nessa altura a única aluna que a escala levou a exame. 
Para além da técnica clássica, Clara Andermatt recebeu no London Studio Centre uma forma<;ao diversificada 
que incluiu aulas de Graham, "choreographic jazz", canto e ballet espanhol. Mas na sua mira estava mesmo a 
carreira de bailarina clássica: Como fui para a dam;;a sem saber bem porqué, nos primeiros tempos nunca 
reflectí muito sobre o assunto. Apesar de ter passado por vários estilos e técnicas naque/a escala, nunca me 
sentí confrontada aí por questoes como dan9a, J2QL~ dan(:a, 90nde dan(:a. E realmente, talvez por causa 
da minha mae, o ballet estava muito enraizado dentro de mim. Viví toda aquela fantasía da magia do clássico, 
dos con tos de fadas ... conhecia e sentía-me fascinada por todo esse universo. Nao questíoneí nada, 
símplesmente fui. 
Uma vez terminado o curso, a questao de regressar ou nao regressar também nao se pós e Clara Andermatt 
voltou para Lisboa no intuito de ingressar numa das duas companhias institucionais entáo existentes: em 
primeiro lugar a Companhia Nacional de Bailado, criada por sua máe, e como segunda op9ao o Ballet 
Gulbenkian. Mas foi regeitada por ambas porque a sua estatura física nao se enquadrava na linha direita, esguia 
e alta, que essas companhias tinham como modelo. Sentiu-se revoltada e pensou entáo em voltar a partir: Foí 
urna sítua9ao que me chocou, porque em Inglaterra tinha sido muíto acarinhada e posta em evidéncia, nao só na 
escala, mas inclusivamente em vários espectáculos em que fui convidada a participar. E depois chego a 
Portugal, no fundo o meu país, e sou regeitada por uma questao de físico ... fíquei magoada e apeteceu-me ir 
embora outra vez. 
Acontece que nessa altura surge a Companhia de Dan<;a de Lisboa, que Rui Horta - enquanto director artístico -
pretendía orientar para uma área mais contempon1nea. Clara Andermatt é admitida e inicia aí a sua carreira de 
bailarina (1984-88). É durante esse período que tem a oportunidade de fazer a sua primeira experiencia 
coreográfica: já tinha criado urnas pe9as na escala, porque fazia parte do currículo, mas nao estava nada virada 
para aí. Depois ainda fiz o Lib(e)ra (1987), como Joao Fiadeíro, para um concurso promovido pelo Clube de 
Artes e ldeias, mas considero o Somos Diferentes?! (1988) como a prímeira pe(:a que realmente me marcou. 
Eram doís duetos contrastantes, um de sabor neo-clássico e outro, talvez o possa chamar um bocadinho 
pessoal, construidos sobre duas músicas a condizer, apresentados e ouvidos em simultaneo. Dan9aram o Jofio 
Fíadeiro, a Carlota Lagido, a Sí/vía Nevjinsky e o Vítor Garcia e, tal como o nome indica, tratava-se de fazer 
coexistir duas maneiras de estar e de mover perfeitamente contrastantes, mas que transmitiam o mesmo clíma 
emocional. O trabalho foi bem aceite e a COL propós-me que essa coreografía entrasse no reportórío da 
companhia. 
Entretanto a saída de Rui Horta da Companhia de Dam,?a de Lisboa acabou por arrastar o seu declíneo e, com 
ele, os melhores bailarinas, entre os quais Clara Andermatt. Ainda sem planos concretos relativamente ao que 
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111a fazer, decide aproveitar a oportunidade de ir aos Estados Unidos (1988). Durante um mes, para além de 
:~ulas abertas e vários workshops, estuda teatro com Mervin Nelson, em Nova lorque, e segue depois para Lee, 
Massachussets, onde passa mais um mes a frequentar os cursos do Jacobs Pillow. Foi um período curto, mas 
importante, marcado pelo confronto com outras pessoas, novos ambientes, novas experiencias. 
Hegressada a Lisboa, Clara Andermatt participa ainda num projecto que Rui Horta, na nova situavao de 
coreógrafo independente, apresenta no Acarte (Ruí Horta & Amigos, 1989) em que dangam também Paulo 
liibeíro, Francisco Camacho, Carlota Lagido e Inés Rego. Mas a vontade de continuar a dangar e a ausencia de 
:ilternativas em Lisboa, levam-na a partir a aventura e a tentar a sua sorte noutro lugar. É enti:io que conhece 
Hamon Oller, um coreógrafo independente de Barcelona, que exerce urna enorme influencia sobre a sua 
carreira futura. Convidada a integrar a companhia Metros, onde permanece dois anos (1989-91 ), experimenta aí, 
pela primeira vez, um trabalho de relagao mais sólido com um único coreógrafo, que lhe abre novas 
perspectivas sobre o seu papel de intérprete e lhe permite viver, mais a fundo, os meandros do acto criativo. 
1\lgum tempo depois, entusiasmada pela grande euforia que o 111 Certamen Coreográfico de Madrid suscita a 
~;ua volta, decide concorrer. Desafía Jordi Cortez, um excelente baílarino que entretanto se tornara seu amigo e 
c:ria um dueto com cerca de 15', En-Fim (1989), com que ganha o 1º prémio. Para além do aspecto pecuniário, o 
prémío garante-lhe a produvao de urna nova pega, na edigao seguínte do concurso. Surge assim Só Um 
Hocadinho (1990), já com quatro intérpretes, em que sente, pela primeira vez, a responsabilidade de estabelecer 
11ma relagao profíssíonal, com cachets pagos: Dois dos bailarinas que convidei eram-me de certa forma 
distantes, e vi-me na situar;;ao de /hes dizer - olhem, tenho dinheiro, vou tazer urna coreografía, querem danr;;ar 
para mim? É sempre diferente de comer;;ar qualquer coisa de raíz com um amigo com quem nos sentimos a 
vontade para ir para o estúdio desbundar. Recordo que suei um bocado com a ideia de ser confrontada com a 
sítuar;;ao de ter que mostrar o que quería. Estavam ali pessoas a minha espera e eu tinha que desbloquear um 
momento, um tempo presente. Ao contrário de En-Fim, que foi construído a base da improvisagao com um 
amigo por quem sentía urna empatia grande, em Só um bocadinho Clara Andermatt "defende-se", propondo 
:;equencias marcadas. No entanto, a nível temático, as duas obras vem um pouco no seguimento urna da outra: 
Foí um período em que me preocupava muíto com o lado efémero das coisas, das retar;;óes que acabam, dos 
momentos que passam, irrecuperáveis, que inevitavelmente se diluem e transformam ... e daí o título, de tacto as 
coisas acontecem, mas só u m bocadinho ... 
Entretanto Ramon Oller é convidado para urna residencia, com a sua companhia, em Franga, e Clara Andermatt 
tcm que optar por seguí-lo, permanecer sozinha a trabalhar em Barcelona ou regressar a Lisboa. O convite para 
<tpresentar urna proposta ao Acarte e a sensavao que em Barcelona permanecería sempre como urna 
nstrangeira, levaram-na a decidir-se por Lisboa, urna decisao que continha, implícitamente, o desejo de 
continuar a coreografar. O projecto é aceite pelo Acarte e surge Louca, Louca Sensar;;ao de Viver(1991). Trata­
se de urna pega de cerca de 30', com seis bailarines, dois dos quais vindos de Barcelona; a própria Clara 
Andermatt encara-a como urna pega confusa: Trata mais urna vez de histórias que acabam, onde eu tentei 
t ttilizar muita coisa que sentí e que aprendí e que reflecte urna grande influencia do Ramon, como coreógrafo e 
como pessoa. Deitei cá para tora coisas que nunca tinha ousado deitar antes, mas com uma emotividade muíto 
pouco controlada e pouco refinada. Por isso eu hoje olho para a Louca, Louca ... e nao a considero urna obra 
muito mareante. 
i\ seguir a esta obra, Clara Andermatt continua a receber o apoio do Acarte para concretizar novos projectos: 
Me! (1992), um trabalho sobre a dependencia com que se abalanga, pela primeira vez, a preencher o programa 
de urna noite inteira, e Cío Azul (1993), que versa o amor sob vários angulos e sensibilidades. A consistencia do 
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apoio do Acarte permitiu-lhe solidificar a vontade e os processos de coreografar e manter uma estrutura de 
companhia flexível, embora assente na cumplicidade entre coreógrafa e intérpretes. Mónica Lapa e Amélia 
Bentes acompanham-na desde 1991 e Felix Lozano a partir de 1993. Eles sao a chave do processo criativo de 
Clara Andermatt, que se radica na discussao, na experimenta9ao e na improvisayao até se fixar na forma final. A 
dita forma final caracteriza-se, já desde essa altura e independentemente da sua dura9ao, por uma constru9ao 
segmentada (em quadros ou cenas), posta ao servigo de temas e conceitos que a preocupam em dado 
momento o amor, a dependencia, a dádiva, o cansago - mas onde permanece subjacente a preocupagao com 
a inevitabilidade da condigao humana, e por conseguinte, do volúvel e do efémero. O movimento surge como 
consequéncia, articulado pela energía do instinto: Eu funciono um pouco como catalizador daquílo que se passa 
a minha vo/ta e acabo quase por exorcizar, nas minhas coreografías, aquilo que me preocupa; mas nao só a 
mím. Estou a tentar chegar a essencia das coisas, a urna camada do ser humano que é universal, que nos toca 
a todos. É nisso que estou interessada. E é algo que nao te passa pela cabe9a, passa-te pelo estómago. Quase 
que nao há leitura, nao há que decifrar ... simplesmente provoca-te e abriga-te a reagir. 
1994 é um ano fértil em contactos com outras pessoas e outras culturas. Acontece Danr;;ar Cabo Verde, um 
projecto apadrinhado por Lisboa Capital Cultural Europeia, que Ciara Andermatt desenvolveu em conjunto com 
Paulo Ribeiro (como qua! recebem o prémio Madalena A. Perdigao); há 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; há o Skite, com os seus laboratórios experimentais frequentados por 
coreógrafos, bailarinas, músicos e actores, das mais variadas nacionalidades. Comega aquí, de forma 
inconsciente, a preparagao do material que Clara Andermatt tenciona explorar na sua próxima cria9ao. 
Já em 1995, a coreógrafa vai para Arnhem (durante dais meses) orientar um workshop de coreografía no 
European Dance Development Centre, um período que se revelou importante para uma série de reflexóes: É 
curioso, mas como já tinha comer;;ado a congeminar sobre o meu próximo trabalho, as coisas de repente 
comer;;aram a saír e a fazer sentido. Tinha escrito urna série de pensamentos, imagens e ideias saltas que sei 
que quera utilizar, mas sem qualquer artícular;;ao entre sí. E ao trabalhar com aqueles jovens, dei-me canta que 
o atelier de coreografía estava a funcionar também como urna espécíe de estudo e preparar;;áo para a nova 
críar;;áo que devo estrear em Julho no Centro Cultural de Belém. 





JO ANA 

Encarando a danga como urna forma de comunicar, Joana Provid€mcia decidiu fazer da coreografía o seu modo 
de vida; que lhe valeu momentos de prazer intenso e assinalável reconhecimento por parte do público e 
da crítica, mas que !he trouxe também graves problemas de subsistencia e de saúde. 
Nascida em Braga, em 1965, teve a oportunidade de ingressar, logo em crianga, no Conservatório daquela 
Clclade, onde usufruiu de urna formagao diversificada que integrava a escolaridade normal com a música e a 
d:.m<;a. Foi com Fernanda Canossa que estudou ballet até aos 17 anos, seguindo o "syllabus" da Royal Academy 
oí Dancing. Quando chegou a altura de optar por urna carreira, elegeu a danga, mas já com a convicgao de que 
qostana de aprender mais, para além da técnica clássica. Tendo ouvido talar que estava para abrir um curso 
superior de danga em Lisboa, decidiu esperar. Durante tres anos limitou-se a dar aulas e a deleitar-se com as 
conversas entre estudantes de arquitectura e de pintura, que se prolongavam, animadas, até altas horas da 
madrugada, em casa de seus irmaos: É verdade que era tuda muito teórico, havia um grande desfasamento 
entre aquilo que ouvia e aquilo que era capaz de experimentar no meu carpo, mas apesar de tuda considero que 
fo; a m informaqoes muito importantes, que maís tarde pude desenvolver quando vím para Lisboa. Foi nessa 
alwra que realizei que tuda está ligado; por exemplo, quando se fala em ritmo na pintura, fala-se de ritmo na 
vida, na danr;a, na música ... e acho que esse tipo de visiio foi muíto importante, porque a pude aplicar e explorar 
durante o curso, se m me fechar no mundo da danr;a. 
Durante os primeiros anos de residencia em Lisboa, Joana Providencia tirou o maior partido dos acontecimentos 
a sua volta. Na Escala Superior de Danga (1985-89) valoriza os diferentes workshops, nomeadamente com Ann 
Papoulis, e tora da escola deixa-se fascinar por um mundo de propostas inovadoras, em particular aquelas que 
eram apresentadas pelo Acarte. Joana Providencia considera Mecanismos (1989) o seu primeiro trabalho 
coreográfico, que surge no final do curso, como proposta de aplicagao dos conhecimentos adquiridos nas 
disciplinas de Danga Criativa, Estética das Artes e Antropología. Mecanismos resultou urna obra rninimal­
repetitiva assente na ideia de que o bailarina é operárío do seu próprío corpo, já que o corpo é o seu objecto de 
trabalho diário. Durante os 20 minutos de duragao da pega, as 5 bailarinas deixam transparecer as suas 
diferengas, na execugao de sequéncias iguais e articuladas meticulosamente com a pulsagao musical. Nessas 
sequencias, Joana Providencia explora a clareza e a torga comunícacional do gesto que acompanha o discurso. 
Convidada a apresentar esta obra no Porto, viu-se na necessidade de preencher o espectáculo com urna nova 
criagao, In-Tenso es (1989) e parte, neste trabalho, para urna ordem de preocupag6es praticamente aposta. 
Desta vez cada bailarina tem um trajecto específico e urna sequencia de movimento própria, que acontecem na 
música sem marcagao precisa. Esta flexibilidade dava a pega urna relativa imprevisibilidade, proporcionando o 
desenvolvimento de tensoes e intengoes diferentes, de representagao para representagao. O sucesso destas 
obras e o prazer que Joana Providencia experimentou a construí-las e a ve-las em cena, valeu-lhe o convite 
para urna nova criagao, Gloria T (1990), que estreou na Bienal Universitária de Coimbra. Nesta obra a 
coreógrafa quería explorar as ideias de instabilidade, cruzamento de linhas, labirintos, obstáculos, e acabou por 
encontrar no jogo da Glória urna imagem forte, simples e concreta, que se enquadrava perfeitamente no seu 
projecto de construgao coreográfica. 
Entusiasmada, resolve arriscar e aceita trabalhar em condigoes muito precárias. Com efeito, foram vários meses 
de ensaios numa sala pequena, com armários de vidro e um chao ardiloso, onde se restringiu a situayao do "faz 
de canta": como nao tínhamos espar;o, quando uma se eslava a mexer as outras tinham que parar, e depois 
fazíamos de canta que tuda estava a acontecer ao mesmo tempo ... só na última semana é que pudémos 
trabalhar num espaqo em condíqoes, sem vidros a tílíntar e tacos de madeira a saltar do chao. É por isso que 
acontece tanta coísa frágil em termos de movimento nesta per;a. 



Mais tarde, durante a semana de trabalho em Coimbra, foram vários os coreógrafos presentes, todos n 
prepararem-se para a estreia das suas pegas e muitos deles a dangarem nas pegas uns dos outros. O stress era 
(_Jnorme. Apesar de tudo, Joana Providencia recorda a estadía em Coimbra como um período efervescente e rico 
Gm convívio e troca de experiencias. 
No ano seguinte, Joana Providencia participa na Europália 91 com uma nova criagao, Sustine et Abstine, que 
correspondía a autonomizagao e desenvolvimento de um dueto inicialmente integrado num projecto em que 
colaborara com Paula Massano, Parcelas ABC+ (1991 ). Nesta pega, que tem a duragao aproximada de 20', 
Joana Providencia explora a diferenga entre os corpos e a personalidade das duas intérpretes, Carlota Lagido e 
Cristina Santos. O trajecto das bailarinas é delimitado por um corredor de luz e por linhas que percorrem o chao, 
trajecto esse que se cruza com um outro, interior, radicado em emogoes várias, como a paixao ou a vertigem, 
que ao trespassarem os corpos, os transformam e deformam. 
A obra seguinte, In Vitro (1992), responde a uma solicitagao da Casa de Serralves. Desafiada a criar 
propositadamente para aquele espago, Joana Providencia quis que a obra pusesse em evidencia a beleza e a 
história daquela casa. Escolheu uma sala com grandes aberturas para o jardim e procurou manter sempre 
presente um relacionamento estreito entre o interior e o exterior. Os jardins iluminados funcionaram como 
cenário. As tres mulheres, inspiradas nas personagens do Don Giovanni, de Mozart, deixavam transparecer um 
ambiente de luxo, sedugao e prazer, alusivo ao modus vivendi do primeiro proprietário da Casa de Serralves. 
Ainda em 1992, e gragas ao apoio do Forum Danga, Joana Providencia esteve em Franga, ende frequentou, 
durante cerca de mes e meio, o Théatre Contemporain de Danse: Foi um estágio dedicado exclusivamente as 
técnicas de relaxaQao, como a Alexander Technique, a Klein Technique e o Body Mind Centering. Chegueí /á 
com o meu hábito de usar os músculos e com uma ignorancia quase total do esqueleto. Numa primeira 
passei por uma espécie de desaprendizagem para conseguir de tacto atingir uma relaxaQao absoluta. Nas 
primeiras aulas cheguei mesmo a adormecer ... foi a partir desse estádio que comecei a sentir o esqueleto e a 
compreender o funcionamento das articulaQí5es e apercebi-me que é verdade que o corpo relaxado consegue ir 
mais longe, tem uma outra flexibilidade. É evidente que nao sentí os resultados práticos imediatamente, sáo 
técnicas que precisam de tempo. Aliás sao técnicas que nos ajudam sobretudo a adquirir uma postura, urna 
maneira de estar. Mas o que é certo é que mais tarde pude aplicá-las, tanto no treino do meu corpo como nas 
aulas que dava, e isso permitiu-me tirar um rendimento completamente diferente do trabalho. 
Em 1993 Joana Providencia volta a fazer um estágio com o apoio do Forum Danga, desta vez no European 
Choreographic Forum, em Dartington, na Inglaterra. Encontraram-se aí uma série de coreógrafos e muitas 
outras pessoas ligadas a produgao, e havia a oportunidade de experimentar tudo, sobretudo com as luzes e o 
som. Mas para além deste tipo de. questóes de ordem prática discutiram-se outras, de índole mais filosófica, 
ligadas a estética e a própria ética dos processos de criagao e de representagao. Joana Providencia participou 
em deis projectos; um com uma bailarina/coreógrafa inglesa que tinha uma formagao forte em Butó, que lhe 
despertou o gosto pelo saber controlar o movimento em sequencias lentas e contínuas; no outro, resolveu 
experimentar usar toda a gente, desde o director da Universidade ao auxiliar de produgao. 
A estadía em Dartington, nomeadamente o contacto com o Butó e com uma visao global do espectáculo, acabou 
por se reflectir na obra seguinte, Auto-retrato (1993). Aliás esta obra constituiu para Joana Providencia um 
desafio importante. Tinha, pela primeira vez, que coreografar para si própria e permanecer envolvida, até ao fim, 
no processo criativo (anteriormente só 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 deverá, portante, surpreender, o tacto de o Auto-retrato ter muito pouco a ver cornos 
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seus trabalhos anteriores. Joana Providencia partiu das experiencias que foi fazendo sobre o seu próprio corpo, 
as suas em0l,;5es e as suas memórias e construiu um solo com um movimento muito contido, com gestos 
pequenos e subtis, onde a danc;:a, o som e os elementos cénicos assumiam um mesmo poder evocatório. 
Embora a obra nao tenha sido bem recebida pela crítica, a coreógrafa considera-a urna experiencia 
fundamental, que tem muito a ver consigo própría. Os problemas com que se debateu ajudaram-na a repensar o 
seu lugar na danc;:a e as conclusóes que conseguiu retirar, segundo afirma, vao de certo influenciar os seus 
próximos trabalhos. 
Com efeito, depois do Auto-retrato, Joana Providencia nao chegou a apresentar, até Abril de 1995, nenhum 
novo trabalho. Estava a criar um solo com urna bailarina caboverdeana para a Culturgest, previsto para estrear 
em Janeiro de 1994, mas o espectáculo foi cancelado, por motivo de doenc;:a. A coreógrafa encontrava-se a 
beira de um esgotamento. Depois do cancelamento do espectáculo, que muito a confundiu e agravou o seu 
estado, ainda chegou a participar nos primeiros meses de ensaios da obra Primeiro Nome: Le, de Francisco 
Camacho (a primeira vez que trabalhava para outra pessoa como intérprete), mas nao aguentou o ritmo e 
acabou por dar entrada numa clínica do Porto, onde esteve internada em estado de depressao profunda. As 
razoes desta depressao sao de vária ordem: Enquanto estive casada tinha um marido que me dava de comer, 
casa para dormir, assegurava a minha existencia. Basta dizer, por exemplo, que para o In Vítro, que foí um dos 
traba/has em que ganhei mais dinheiro, recebi 150 cantos; trabalhei durante cinco meses; feítas as cantas, dá 
muito pouco por mes; nao dá sequer para sobreviver. Depois de me separar fiquei numa situaQao difícil. Muito 
traba/ha, pouco dinheiro, urna alimentaQao insuficiente, nao dormía, nao tinha casa própria e as mínhas coisas 
andavam espalhadas por cinco ou seis sítios diferentes entre Lisboa e Porto, nao tinha sequer um quarto, urna 
estante com os meus livros ... vivía numa grande instabílidade; sentía-me completamente partida a os 
bocadinhos. A tuda isto veía sobrepór-se urna certa angústia criativa. Durante os primeiros tempos foi muito 
estimulante perceber que havia todo um discurso a construir-se a volta do meu traba/ha. Mas isso também 
constituiu um aspecto inibidor porque a partir de certa altura comecei a perguntar-me: E se me engano no 
próximo traba/ha, o que é que me vai acontecer? Eu própria me entusiasmei imenso com os trabalhos que 
construí. E isso acabou por se tomar urna sensa9ao horríve/, esmagadora ... porque nos primeiros traba/has urna 
pessoa está muito novinha, muito fresca, com urna vontade enorme de trabalhar e produzír. Depois, comeQa-se 
a ter medo de nao ter maís nada para dizer ... 
Já recuperada desta crise, Joana Providencia sentiu-se com forc;:a para recomec;:ar a trabalhar. Surge assim SA, 
um dueto que está a criar para Helena Nogueira e Joao Galante (a primeira vez que tem contacto directo com o 
movimento de um corpo masculino). Pretende explorar um corpo global, que para além de se mexer, também 
tala, pensa, canta, e integrar essas acc;:oes com a luz e com o som: gostava de alugar luzes e dispar de u m som 
razoávef e comeQar a manejar e a construír tuda de forma integrada desde o princípío. Evitar o que é costume; 
primeíro vem o movimento, depois, dais meses antes do espectáculo aparece a música, e urna semana antes 
aparece a luz. lnvejo as pessoas do teatro, que tém um palco equipado a sua disposiQao. Infelizmente, na 
danQa, isso permanece um luxo. 
De qualquer forma, e embora continua a sentir a necessidade de criar, Joana Providencia nao quer perder a 
oportunidade de trabalhar com outras pessoas, porque sente que lhe falta o traquejo de palco e a experiencia de 
dar resposta as propostas de outros coreógrafos. 

42 





ALDARA BIZARRO 

Aldara 13izarro encara a dan9a como uma forma de insistir em participar na vida. Muito sensível ao lado absurdo 
e distorcido da existencia humana, a sua actividade na dan9a surge, ao mesmo tempo, como alvo e como 
reflexo de uma insatisfa9áo constante. 
Nasceu em Mo9ambique, em 1965. Entrou no ballet por volta dos 6 anos, já em Angola, onde estudou com 
Helena Coelho e Ana Mangericao de acordo como "sylfabus" da Royal Academy of Dancing. Dois anos depois 
de vir para Portugal reata as aulas de ballet com Ana Mangericao com quem trabalha até aos 14 anos (1976-
79). Entra em para o Conservatório Nacional (1 mas interrompe o curso por incompatibilidade 
de horários com o ensino académico. Aproveita dois anos de interregno com a dan9a para fazer ateliers de 
teatro e cantar num coro, actividade que lhe dava muito prazer. Aos 19 anos volta a envolver-se com a danc;;a, 
trabalhando técnica clássica com Carlos Caldas e moderna com Rui Horta ( 1984-86). Foi também nessa altura 
que conheceu Michel Roubaix, com quem aprendeu sapateado. Gostou da modalidade, dedicou-se muito e 
chegou a fazer parte do grupo As Meninas de Lisboa (1986-88). Como era jovem, bonita e sabia danc;;ar, nao 
teve dificuldade em arranjar emprego na televisao, no programa 1.2.3. Nao foi uma opc;;ao inocente: Dam;ar no 
programa 1.2.3. nao era propriamente o meu objectivo, mas ganhava-se bem e como nessa altura eu vivía em 
casa dos meus país e nao tinha grandes despesas, juntei bastante dinheiro, agarrei em mim e fui para Nova 
/arque. 
A estadía em Nova lorque (1986), no "Steps", durou apenas tres meses, o tempo que o dinheiro permitía. 
Regressada a Lisboa, aposta no mesmo esquema. Faz vários trabalhos comerciais, volta a juntar dinheiro e 
parte novamente para Nova lorque (1987) para mais cinco meses de aulas, no "Steps" e noutros estúdios. 
Trabalha nessa altura com Milton Meyers e Susan McGuire. 
Já em Lisboa, perante a ausencia de alternativas profissionais que a interessassem verdadeiramente, chega a 
pensar desistir da dan9a e ir para a Universidade. Antes de tomar uma decisáo, resolve voltar-se para a Europa 
por onde viajou durante algum tempo. Foi durante esse percurso que visitou o TanzFabrik, em Berlim; gostou do 
que viu, e considerou que valía a pena ir estudar para lá. Assim, esteve em Berlim em 1989, onde viveu duas 
euforias: a queda do muro e a descoberta de outras maneiras de estar na danc;;a. Com efeito, no TanzFabrik, 
Aldara Bizarro teve a oportunidade de trabalhar a sério no dominio da improvisac;;áo e experimentar novas 
técnicas como o contacto-improvisa9ao e o body-mind-centering; foi também aí que conheceu Giorgio B. 
Corsetti, que a escolheu para participar num workshop/espectáculo. Paralelamente, fez um atelier de Vídeo­
Dan¡;:a na Academie der Kunste, com Charles Pick. 
Todas estas experiencias marcam uma viragem no seu percurso. A questáo de continuar ou nao na danc;;a deixa 
de se pór, e uma vez em Lisboa, surgem oportunidades de trabalho com coreógrafos independentes como Paulo 
Ribeiro, Francisco Camacho e Joana Providencia. Surge entao também a primeira coreografía, Me, Myself and 
Influencias (1990), criada para um concurso/workshop da Companhia de Dan9a de Lisboa: O ter comeqado a 
coreogmfar foi algo de muito casual. Tinha feíto algumas experiencias no TanzFabrik porque as pessoas /á 
gostavam de trabalhar em conjunto e havia sempre salas disponíveis. A princípio pensei que um concurso seria 
o fugar ideal para apresentar o material que tinha explorado em Berlim, mas que nao se trata va de 
u m estúdio de ensaio e que de vía preocupar-me também com outros como as luzes, os figurinos ... 

associei-lhe ainda um traba/ha em vídeo, com o Paulo Miguel Forte, para explorar a transformar.;:ao do 
carpo através de grandes planos que revelavam detalhes nao visíveis de outra forma e através de mudanr.;:as de 
cor. No fim de cantas era um espectáculo de 15' ande eu procurava mostrar toda a informar.;:ao que me tinham 
dado. 
Este trabalho foi visionado pelos responsáveis pela selec9áo dos coreógrafos que se apresentaram na Europália 



!ll e valeu-lhe um convite para participar no referido festival. Criou para esse efeito As Marias e os Papelinhos. 
que interpretou com Mónica Lapa, sobre música original de Joao Lucas. Inspirada nas colagens da pintora 
d;tdaísta Annah Hoch, Aldara Bizarro propós-se trabalhar sobre memórias pessoais ligadas a vivencia de 
:;1tuac;:6es de fragilidade, timidez, narcisismo, desconforto e ternura. O cenário, marcado pela presenc;:a de duas 
paredes em canto e urna cadeira torta, pretendía criar um clima de desproporc;:ao e distorc;:ao da realidade: Tinha 
,, ver coma sensa9ao de desconforto e do constante colapsar das coisas a nossa volta. Todos os meus 
llilbalhos tem sempre qualquer coisa ligada a esta sensa9ao de desconforto, de perspectivas for9adas. 
1 >cpois da Europália, Aldara Bizarro continua a aliar a actividade criativa a de intérprete de out ros coreógrafos, 
:;()ffi nunca se fixar com nenhum: Nunca conseguí ficar muito lempo com um coreógrafo. Fácilmente salto de um 
Indo para o outro e nao é porque nao me satisfa9a o traba/ha, mas gosto bastante de circular, de conhecer 
l/onte diferente e manter-me independente. Aliás nao é só como bailarina, é com tudo. A minha forma9ao 
rnmbém foi assim, sempre a estudar a os saltinhos ... 
No que diz respeito a actividade criativa, depois de As Marias e os Papelinhos, Aldara Bizarro dedicou-se a um 
lípo de trabalho mais experimental, para públicos restritos, apresentado em vários Laboratórios da RE.AL e no 
Pequeno Auditório da Culturgest: Ao contrário dos dois primeiros trabalhos, que eu considero que aconteceram 
por acaso, os que tenho apresentado na Malaposta, sao de tacto porque sinto necessidade de os fazer, porque 
tonho uma ideia a desenvolver. Mas ao mesmo lempo nao quera ter grandes compromissos, nao que ro que as 
coísas corram mal, nao quera criar grandes expectativas. Quera sentir-me a vontade para experimentar e correr 
riscos. 
Ao longo das várias experiencias coreográficas que Aldara Bizarro fez entre 1992 e 1994, podemos notar duas 
constantes: o trabalho com o som e o trabalho com o vídeo. Segundo afirma, trata-se de urna tentativa de 
¡¡largar os seus conhecimentos através do intercambio com outros processos e com pessoas que vivem o acto 
criativo sob perspectivas diferentes. Aliás nao será por acaso que utiliza música original em todas as suas 
pegas. Em Alvo Me lmposso (1993) apresentada na primeira edic;:ao do festival "Danc;:as na Cídade", trabalha 
com Nuno Rebelo e Pedro d'Orey a interacc;:ao do movimento com a música ao vivo. Pouco tempo depoís volta a 
ítmtar-se com Nuno Rebelo, em Estudo 11 (1993), para explorar o som, utilizando um microfone e folhas secas 
para sonorizar o movimento, que contrapoe a música interpretada ao vivo, em guitarra portuguesa. Quanto ao 
vídeo, também é urna presenc;:a frequente. Para além da primeira obra, a que já nos referimos, as outras 
oxperiencias tem a ver com a transposic;:ao da danc;:a para cenários impossíveis. Em Formal Floor (1992), 
realizado por Ricardo Rezende, testa a deformac;:ao de um movimento inicial, criado para o palco sobre chao de 
madeira, com o transporte da danc;:a para outros chaos: a lama e o colchao. Já em O Cacilheiro (1994), um 
vídeo-danc;:a realizado por Nuno Ricou, o que está em causa é a explorac;:ao de um espac;:o diferente, feíta em 
runc;:ao do olho da camara. Dentro da mesma perspectiva de intercambio, mas desta vez com as próprias 
intérpretes, merece referencia o Estudo 111 (1994), que resultou do desafio lanc;:ado pela Culturgest, para a 
criac;:ao de um solo sobre a guerra da Bósnia. A condicionante da apresentac;:ao deste trabalho - em sessoes 
contínuas - levou Aldara Bizarro a criar tres solos diferentes: Come9ámos a trabalhar todas juntas e deí as 
bailarinas o mesmo material. Depois trabalhei individualmente com cada uma, estimulando-as a desenvolverem 
e a adaptarem esse material a sua própria personalidade. Foi nessa altura que me apercebi que o movimento 
funcionava em cada uma de/as de forma diferente e resolví estimular essa transformayao no sentido da 
diferen9a. E foi assim que aquilo que a partida era apenas um solo resultou de facto em tres solos bem distintos. 
A partir desta experiencia Aldara Bizarro nunca mais deixou de estabelecer com os intérpretes este tipo de 
relacionamento e é também neste sentido que está a criar urna nova pega, com estreia prevista para Outubro de 
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1995, no Centro Cultural de Belém. Na criac;:ao agora em curso, a cumplicidade entre as tres intérpretes passa 
por se envolverem em jogos proibidos, no fundo histórias reais dos nossos dias, que há uns anos atrás poderiam 
ter sido encaradas como histórias de bruxaria. Foi o tacto de o desenvolvimento desta ideia acarretar despesas 
incompatíveis com urna apresentac;:ao informal que levou Aldara Bizarro a arranjar coragem para se exp6r de 
novo num palco convencional. 
Acontece que entretanto, no ano passado, ao assumir a coordenac;:ao pedagógica da RE.AL - Joao Fiadeiro, 
Aldara Bizarro descobriu que sentia um fascínio muito especial pela área da formac;:ao. A ausencia em Portugal 
de professores com preparac;:ao sólida no domínio das novas técnicas de relaxac;:ao, capazes de incutir nos 
alunos urna compreensao profunda do corpo para que possam utilizá-lo de forma consciente, levou-a a tomar a 
decisao de voltar a partir para Nova lorque, desta vez por um tempo mais alargado, para se apetrechar dos 
conhecimentos necessários para se poder dedicar ao ensino como actividade prioritária. Esteve dois meses em 
Nova lorque, no ano passado (1994), precisamente para apalpar terreno. Segundo Aldara Bizarro, trata-se de 
um grande passo na sua vida, urna tentativa de acalmar a falta de domínio e a insatisfac;:ao que sente tace as 
coisas que faz: Tenho abordado várias actividades na dan9a, mas sinto que nao tenho bases muito sólidas em 
nenhuma. Acho sempre que podia fazer melhor, com mais rigor e com mais qualidade. No fundo, tenho a 
sensar;:ao de nao ser nada, nao so u coreógrafa, nao so u bailarina, nao so u professora ... sou tu do só u m 
bocadinho. Se eu conseguir deixar de andar aos saltinhos e concentrar-me numa área, poderei explorar mais 
profundamente as minhas capacidades. 
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JOÁO FIADEiRO 

Marcado por urna infancia e adolescencia desenraizadas, falhas em memórias e referencias, Joao Fiadeiro 
encontrou na dan<;:a urna forma de estimular o seu inconformismo, e com ele, a capacidade de se interrogar e 
tentar (re}conhecer os impulsos que nos orientam e desorientam ao longo da vida. 
Joao Fiadeiro nasceu em París em 1965. Depois viveu ainda em Argel, no Brasil e em El Salvador e só aos nove 
anos se fixou em Lisboa, pouco antes do 25 de Abril. Era na altura o benjamim de urna família de esquerda que 
viveu com euforia a liberdade reinstaurada pela "revoluc;:ao dos cravos". Mas nem tudo foram louros na 
aprendizagem da democracia. O ensino atravessou um período conturbado e essa referencia fundamental para 
todo o adolescente, que é a escola, nao passou de um episódio lateral na existencia de Joao Fiadeiro, 
circunstancia agravada ainda por um acontecimento trágico, a morte da irma: até aos 16 anos tive urna 
existencia muito tensa e pouco consciencia/izada. De tacto nao tínha bem a no9ao das coisas e a escoJa para 
mim ia acontecendo, ía vivendo muito o dia-a-dia. O tacto de ter vivido a minha inffmcia de u m lado para o outro 
tez-me nao me agarrar as coisas, nao estabelecer o contacto com os objectos e com as pessoas, as pessoas 
vinham e saíam ... A morte da mínha írma ainda veía aumentar mais esse iso/amento, essa defesa, porque de 
repente perdí urna pessoa que me era muíto querida ... perdí-a mesmo. Portanto essa questao de perder as 
coisas. ou me/hor, de nao conseguir vívé-las depois de elas deixarem de existir, passou a ser um dado adquirido 
emnnm. 
lnsatisfeito com urna existencia que hoje em dia classifica de vegetativa, Joao Fiadeiro encontrou no desporto, 
em particular na natagao, que praticava já com contornos profissionalizantes, urna espécie de escape, urna 
mane1ra de libertar a tensao acumulada. Mas continuava sem perceber o que se estava a passar, para onde ia, 
o que quería. Tempos depois encontra urna bailarina que o entusiasma, observa as emoc;:6es que a série "Fame" 
dcixa transparecer através do pequeno écran e a danc;:a aparece no seu horizonte como um território propicio 
para explora<;:óes várias. A danc;:a, neste contexto, surgía como urna oportunidade de cortar com tudo: com a 
escola. cornos amigos, com um modo de vida. Responde entao a um anúncio de jornal, inscreve-se nurn curso 
de dan<;:a e conhece Rui Horta que se torna urna influencia determinante nesta fase do seu percurso: o Rui é de 
tacto urna pessoa tora de séríe. Tem urna energía fabulosa e foi ele que me ajudou a descobrír muita coisa ... até 
mais na vida que na danr;a. Para a/ém das aulas, comecei a trabalhar com ele no Grupo Experimental de Danr;a 
Jazz, nao como bailarina, mas como a}udante. la comprar sandwiches, transporta va as luzes, arranjava o chao ... 
passado um ano }á era quase técnico. 
Joao Fiadeiro continuou a fazer aulas com Rui Horta, mas a mistura do Jazz corn a danga moderna nao o 
entusiasrnava. Ern seguida, experiencias fugazes nas escoJas da Cornpanhia Nacional de Bailado e do Ballet 
Gulbenkian tarnbérn nao se revelaram corno estimulantes e em 1984, tinha entáo 19 anos, decide partir para 
Nova Jorque. la na mira de passar urn mes e acabou por ficar quase dois anos, a custa de limpar casas e 
trabalhar ern restaurantes. Frequentou aí o Centro Peridance e a escoJa de Paul Taylor onde acabou por 
contactar corn diferentes técnicas da danc;:a moderna Graharn, Nikolais, Jenniffer Muller - e danga clássica. 
Ainda estava em Nova Jorque quando foi convidado por Rui Horta a integrar a Cornpanhia de Danc;:a de Lisboa 
(1985-88}. Mas após tres anos de trabalho nesta companhia (intercalado por um novo período de passagern por 
Nova Jorque}, Joao Fiadeiro permanece insatisfeito e chega a pensar ern desistir da danga. É entao que 
conhece Liz Thornpson, que andava por Portugal a estudar a possibilidade de levar os Pauliteiros de Miranda ao 
Jacob's Pillow, um dos festivais de danga mais prestigiados e mais antigos dos Estados Unidos. Através de Liz 
Thompson, Joao Fiadeiro obtém urna bolsa para frequentar, durante quatro meses (1988) os cursos intensivos 
de danga organizados pelo Jacobs Pillow ern Lee, Massachussets. É no final deste curso que toma contacto, 
pela primeira vez, com a chamada Nova Danga: Tinham-me avisado que era no último més que vínham os 



¡, •111 ., 'S. E de tacto comegaram a aparecer, cada um mals fora que o outro, com ldelas completamente doidlls, 
1'"'·':; quais eu me apaixonei imediatamente. Tive professores como a Trisha Brown, David Gordon, Ushio 
11111.'1!/Htsu, Stephen Petronio, Steve Paxton, conheci ensaistas e críticas de danga muito conceituadas, como a 
1 lo/11m1h Jowítt e a Satty Banes, que também me ínftuenciaram profundamente. E pronto, acabou-se, mudou 
1111 ¡, '· 11 cabega deu uma votta muito grande. 
·''"'o Fiadeiro considera que culmina aquí, na estadía no Jacobs Pillow, o seu primeiro período de formayao, de 
• .,,,¡;¡cto com várias maneiras de pensar e sentir o movimento, até a descoberta das técnicas e propostas 
•woográficas que mais correspondiam as suas expectativas. No Outono do mesmo ano de 1988, regressa a 
1 i:;llOa e entra no Ballet Gulbenkian - um convite que nao ousou recusar. É o início de urna nova etapa 
lt~~mativa, onde sobressai o contacto com várias pessoas que vieram a influenciar de forma decisiva o 
dn~;nnvolvimento do seu interesse pela coreografía: O Ballet Gulbenkian, em si, nao foi de grande importimcia, 
mils as pessoas lá dentro sim. Conhecí nessa altura a Vera Mantero, que estava a comegar a coreografar e a 
.¡, •marcar-se daquele sistema, a Margarida Bettencourt, o Joáo Natividade, tuda pessoas que estavam lá dentro, 
mns ao mesmo tempo com propostas tora. Foí muito importante o contacto com estes jovens que estavam a 
111 •senvolver, aqul em Portugal, o mesmo sentimento de rotura que eu tinha experimentado no Jacobs Pitlow 
•¡u. mdo me confrontei com a Nova Danga americana. 
1 nesta altura que Joao Fiadeiro cria aquela que considera a sua primeira coreografía, Plano Para Identificar o 
1 :ontro (1989), que é apresentada nos XII Workshops Coreográficos do Ballet Gulbenkian. Depois de saír desta 
companhia (devido a urna hérnia discal que o deixou paralisado durante algum tempo), passa tres meses no 
LmzFabrik, em Berlim (1990), onde desenvolveos seus conhecimentos de contacto-improvisac;:ao, urna técnica 
" que o seu corpo e a sua mente responderam de forma imediata. Essa identifícac;:ao levou mesmo Joao 
1 1adeiro a instituir o contacto-improvísac;:ao como referencia fundamental para a assímilac;:ao de todas as outras 
lúcnicas e como ponto de partida para o processo criatívo. 
1 01mbém por esta altura, funda com Vera Mantero, Francisco Camacho, Carlota Lagido, Paulo Abreu e André 
1 cpecki o Pós d'Arte (1989), que se anunciava como urna estrutura que aíudaria a implementar e a divulgar as 
Hleias inovadoras daquele grupo de pessoas. Com efeito, o que a estrutura produziu foi precisamente urna 
~;audável discussao de ideias, já que nao se conseguiram reunir condic;:oes para fazer muito mais do que isso. 
No entanto, grac;:as aos preparativos para a Europália 91, o Pós d'Arte é convidado em peso para apresentar 
liabalho na Bienal Universitária de Coimbra (1990), iniciativa que acabou por se constituir como urna espécie de 
plataforma de pré-selecc;:ao para os coreógrafos que vieram a ser convidados a participar naquele festival: Foi a 
primeira vez que tivemos bom dinheiro para fazer coisas e apresentarmo-nos como Pós d'Arte. Foi a nossa 
1 wimeira e última apresentagao como grupo de coreógrafos independentes, porque acabou aí. 
A obra que Joao Fiadeiro apresentou na BUC, intitulada Retrato da Memória Enquanto Peso Morto (1990), 
deixava transparecer a influencia de Wim Vandekeybus, um coreógrafo belga que tinha conhecido por ocasiao 
dos Encontros Acarte 87: o What the body does not remember, do Wim Vandekeybus, é uma pega que de tacto 
; 1lterou a mínha forma de estar. Ele consegue apresentar um estar psicológico que vive duma relagao muito forte 
com sentimentos e acgóes táo básicos quanto o risco, o peso, o medo ... utiliza uma música fabulosa, explora 
urna relagao interdisciplínar que sempre me fascínou, por ser tao simples, e pura, e directa; deu-me 
completamente a volta, muito mais do que qualquer outro coreógrafo. É verdade que eu fui um pouco 
megalómano. Eu tinha essas ideías fortes e quís utilizar tuda na pega. A pega tinha vídeo, tinha teatro, tinha 
música ao vivo, tinha palavra, tinha ... tinha tudo! E nao resultou. 
Embora nao estivesse muito satisfeito com a pe9a, Joao Fiadeiro ficou chocado quando percebeu que 
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praticamcnte toda a gente tinha sido convidada para ir c1 Europália e que o seu projecto ficava de tora. Urna 
circunstúncia que acabou por funcionar como estímulo e dar-lhe forr;:a para criar a REAL- resposta alternativa 
(1990), urna estrutura que pretendía intervir na área da danr;:a, dependente apenas da vontade e do dinamismo 
dos scus elementos constituintes: Joao Fiadeiro, Sílvia Real, Ángela Guerreiro, Ofélia Cardoso e Nuno Bizarro. 
E o prirneiro projecto da REAL foi precisamente a revisao e remontagem do Retrato ... , no Convento do Beato, 
grar;:as a colaboragao fundamental, no plano da produr;:ao, da Arte & Empresa (uma estrutura independente e 
pioncira no apoio a produgao de vários artistas intependentes). O sucesso foi evidente: valeu-lhe nao só a 
atribuir;:áo do prémio Acarte/Madalena Perdigao (1991 ), como levou também o comissário belga, responsável 
pela área da danr;:a, a reconsiderar, e a convidá-lo a integrar o grupo de jovens coreógrafos que se iam 
apresentar no festival de Lovaina no ano seguinte. Joao Fiadeiro estreia aí Solo Para Dais Intérpretes (1991 ), 
urna obra bem mais intimista e reflectida que a anterior. Colaboraram no projecto a artista plástica Marta 
Wengorovius (que já participara no Retrato ... ), e o Miso Ensemble (Miguel e Paula Azguime), que vieram a 
revelar-se como influencias importantes no processo de pesquisa coreográfica de Joao Fiadeiro. Com efeito é 
nesta altura (e um pouco na sequéncia das conversas com estes artistas) que o coreógrafo comega a alargar o 
seu campo de conhecimentos relativamente as questoes que se colocam nas outras artes e áreas de saber, 
deixando-se contagiar pelas ideias de Duchamp, Artaud, Cage e Wittgenstein. No cerne das suas buscas e 

estao as origens e o percurso da comunicagao, a relagao do individual com o colectivo, a 
pm;ldétde de perspectivar objectos e situar;:oes, a duplicidade intrínseca do ser, e com ela, a extracr;:ao do 

genuino. 
Em 1992, e 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 
coreógrafo o fechar de u m ciclo, já que conjugou nesta obra os elementos intuitivos e conceptuais com que tinha 
trab<llhado nas pegas anteriores. 

tnmbérn em 1992 que a companhia RE.AL-Joao Fiadeiro se instala no Centro Cultural da Malaposta, no 
ámb1to de um protocolo com a Amascultura (uma associagao de municipios empenhados em dinamizar, em 
conjunto, a vertente sócio-cultural da sua regiao). Essa oportunidade de dispór de um espago, levou Joao 
Fiadeiro a desenvolver as suas ideias no ambito de um projecto mais vasto e aberto a comunidade artística em 
geral. apostando na experimentagao, na interdisciplinaridade e no diálogo (entre criadores, intérpretes e público) 
como aspectos fundamentais e dinamizadores do processo criativo: Nem eu nem os outros elementos do grupo 
consider;Jvamos que a criaqao se limitava ao acto do espectáculo. Sentimos uma grande necessidade de 
apresentar projectos em progresso, talar com outras pessoas, comunicar com outras artes, e foi por isso que 
comeqámos a desenvolver laboratórios e workshops que progressivamente se tora m abrindo a uma comunidade 
artistica cada vez mais alargada. O projecto cresceu de tal maneira que hoje em día a REAL se encontra 
dividida em duas. A companhia propriamente dita, que neste momento sou eu, e a REAL como estrutura de 
prodw;:ao autónoma que, graqas ao envolvimento e ao dinamismo do Nuno Bizarro e da Luciana Fina, 
movimenta e dá traba/ha a muita gente. 
Ainda cm 1992, pouco tempo depois dos espectáculos nos Encontros Acarte, Joao Fiadeiro dá inicio a um novo 
trabalho, intitulado Solos, que estimula urna viragem no seu processo criativo. Até entao o coreógrafo tinha 
utilizado regularmente a improvisagao, mas em moldes específicos: urnas vezes integrada na própria estrutura 
coreográfica (momentos em que os intérpretes tínham a liberdade de preencher o tempo com movimentos 
improvisados na altura, em torno de determinadas "ancoras" previamente acordadas); outras vezes ocupando 
um espago de acgao reduzido, circunscrito a reconstituigao de um enunciado (Joao Fiadeiro executava um 
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utHmciado mais ou menos longo e depois os vários intérpretes, ao tentarem reproduzi-lo, eram abrigados 11 

prooncher os segmentos esquecidos com movimentos seus). Mas a relat;;ao que estabeleceu e desenvolveu 
d1nmlte dois anos com Miguel Azguime (no decorrer de 25 Solos, todos improvisados) levou Joao Fiadeíro a 
tpwrer introduzir a improvisac;;ao como um processo de pesquisa e construc;;ao de diferentes "estares"; era acima 
do ludo uma tentativa de cortar com os métodos utilizados anteriormente, que continuavam a nao o satisfazer. 
1 ot dentro deste contexto que surgiram as obras seguintes: Branco Sujo (1993) e Recentes Desejos Mutilados 
( 1!194): Eu tinha um enorme desejo de acabar como método anterior, porque acabavam sempre por passar 
muitos fenómenos de imita9ao e inclusivamente de falta de compreensao do movímento ... e en tao pensei e m 
,,~¡arrar nas duas pessoas que mais me conheciam e partir para novos territórios. Mas passámos momentos 
tnrríveis. O Nuno chegou a estar horas, días, em cima de uma cadeira sem se mexer. Eu espica9ava-o, falava 
l'om ele, punha música, e ele nao conseguía saír daquílo. Mas depois fez-se um "plof", ele arrancou, e 
,¡cabámos por conseguir. Porque o Branco Sujo foí feíto por eles, pratícamente, porque eu nao coreografei no 
.-;untido convencional. Estimulei-os, provoquei reacgoes, e foi esse material que eles me deram que constituiu o 
wnterial de base que eu depois seleccionei e trabalheí para a composiyao final. 
llepoís destas duas experiencias, Joao Fiadeiro permanece insatisfeito e indeciso quanto a fórmula a adoptar. 
l'or um lado, gostaria de continuar o caminho iniciado em Branco Sujo, mas sente que necessita de intérpretes 
t ¡ue se disponibilizem a ir ao fundo de si mesmos, com coragem para se expórem, reconhecendo, ao mesmo 
lompo, que os problemas com que se defrontou e nao consegiu resolver, também tem que ver com a sua falta 
de coragem, ou de experiencia, para ser capaz de estimular e sacar do intérprete aquilo que pretende. Chegou a 
pensar experimentar um processo novo de levar os intérpretes a conhecerem o seu estilo, a sua maneira de se 
relacionar como corpo e como espac;¡o, de forma a serem capazes de executarem o que ele pede, mas sem 
trem pelo processo da imitac;;ao. Quando parte para a escola do Centro Coreográfico Nacional de Angers (Margo 
de 1995) é precisamente com a intent;;ao de trabalhar nessa segunda via, pegando num estímulo base -
pequenas relat;;oes espaciais e rítmicas - para construir uma pet;;a de um só fólego de 22 Minutos, 22 Segundos 
o 22 Frames em íntima ligat;;áo com a música de Miguel Azguime. Mas as coisas acabam por acontecer de outra 
maneira. A vontade de continuar a tentar estimular os intérpretes para que sejam eles a produzir o movimento foi 
mais forte e Joao Fiadeiro depara-se com nove bailarines finalistas daquela escola, com uma energía e 
disponibilidade insuspeitadas. Comec;;a por conversar com eles, questiona-os, provoca-os, leva-os a 
surpreenderem-se a si próprios e entusiasma-se com a sua capacidade de resposta. O material recolhido ao 
longo dos vários exercícios de improvisac;;ao chegou a perfazer um total de 4 horas. O resultado final, de 1 hora 
o 15 minutos, recebe u o nome de Amor ou Sexo. 
Agora, quando fala do futuro, Joáo Fiadeiro refere o início de um novo ciclo. O sucesso deste último trabalho 
deu-lhe confianc;;a para continuar na via da improvisac;;ao como método de levantamento do material 
coreográfico. Acabaram-se as indecisoes. Resta pór a prova a capacidade de se provocar a si próprio nesse 
sentido, já que os seus solos anteriores, incluindo aquele que vai apresentar no festival "Danc;;as na Cidade", 
partem da improvisat;;áo em cena, como react;;ao espontanea a estímulos de vária ordem. 
É dentro deste contexto que Joao Fiadeiro avanc;;a para a criat;;áo de um novo trabalho, um solo (Acarte, 
Novembro de 1995), que deverá representar a síntese de todo o seu trabalho anterior: Este solo vai ser um 
apanhado da minha vida, como pessoa e como coreógrafo. Vaí resultar de uma análise profunda ao que fíz em 
cada pe9a, tirando ilacgoes dos erras cometidos e obviamente também dos aspectos que resultaram. Já sei 
sobre o que e como talar. Agora preciso de !impar, de prescindir dos extras e de optimizar o meu potencial. 
Também vai haver um cruzamento disto com as interfertmcias de outros, de outras áreas, mas que partilham as 
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mesmas preocupa¡;oes. Veremos se com esta concentra¡;ao, com esta calma e com esta secura eu vou 
conseguir ou nao. 
Se repararmos bem, ao longo de todo o seu percurso e apesar da referencia a ciclos diferentes, Joao Fiadeiro 
tem-se dedicado sempre a exploraQao de um único grande tema a relaQao entre o eu e o outro, entre o 
instintivo e o reflectido, entre o sentido e o compreendido. O que tem mudado é a maneira de o abordar, como 
intuito de atingir resultados maís satisfatórios: Existe ainda um grande abismo entre o que digo e o que fa¡;o. 
Quera u m di a suprimí-/o e m absoluto. Sei que nunca o conseguireí, mas quera tentá-lo de qualquer forma ... 
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MÓNICA LAPA 

Mónica Lapa comeyou a danc;::ar com os Sapateava com paixao. Depoís descobriu outras danc;::as a que se 
entregou com paixao renovada. Foi uma passagem difícil, que encarou como um desafio pessoal e artístico. 
Hoje em dia. interpretar, coreografar, organizar e produzir danf,(a, sao actividades que ocupam grande parte da 
sua vida. 
Nascida em Lisboa, em 1965, Mónica Lapa recorda a energía com que trabalhava o físico em diferentes 
modalidades dosportivas, com o comportamento de uma Maria-rapaz. O mundo das artes, em que sua mae se 
movimentava, causava-lhe algum receío e nunca ousou aproximar-se para além dos bastidores. Paralelamente 
aos estudos curriculares, fez u m curso de fotografía no ARCO e esteve mesmo a trabalhar durante algum tempo 
como repórter fotográfica, mas nao gostou nada da experiencia. Pela mesma altura e por causa de uma amiga, 
viu-se de repente nas aulas de sapateado da Escala de Circo Mariano Franco (1 Ainda fez algumas aulas 
com o Mestre, que veía a falecer pouco tempo depois. Contínuou entao a estudar com Michel Roubaíx, deu 
mostras do grande jeito e facilidade e, tres meses depois, entrava na sua primeira apresentac;::ao pública 
enquanto sapateadora. Tinha 16 anos. Como gostou da experiencia dedícou-se completamente a esta 
actív1dade, chegando a actuar quatro vezes por semana nos espectáculos de café-concerto que entao 
anim<wam as noites do Bairro Alto. Assím se famíliarízou com o palco e com o público nas situaQ6es mais 
dífico1s: estar a doís metros de distancia de pessoas que estao a beber, a fumar e a talar e conseguir atraír a sua 
alenqao sem perder a concentraQao naquílo que se está a fazer, nao pode deixar de ser uma experiencia 
mareante para qualquer performer. 
Dois anos dopois de estar a danc;:ar como Michel Roubaix, pela altura em que se constituiu o grupo "Lisboa Tap 
Dancing Show" (1984-86), Mónica Lapa sentiu vontade de experimentar coreografar para sapateado, vontade 
que o mestre acabou por aceitar e até estimular: Era sempre a Michel que careagrafava as per;;as que nós 
danqávamos. Quanda quis experimentar criar, camecei por fazer um sala; depaís dei ídeias e partícipei na 
concepqaa de algumas coreografías dele, até que para o final já urna das coreografías era assumidamente 
minl1a. Mas passau-se tuda lentamente e tímidamente, eu na altura nao tinha qualquer abjectiva de me afirmar 
como coreógrafa. Pura e símplesmente camer;;ámos a perceber que era interessante apresentar espectáculos 
maís variados, com per;;as de estilos diferentes, e par canseguinte issa acanteceu de urna forma muíto natural. 
A vontade de continuar a evoluír e a sensaf,(ao que aqui em Lisboa nao tinha mais com quem ou ande aprender, 
levou Mónica Lapa a partir para Nova lorque (1985). Esteve por lá cerca de dais meses, fascinada pela 
diversidade de raQas e culturas que animam as ruas daquela cidade. Sofreu entao o primeiro embate com a 
variedade de estilos e técnicas de sapatear, ao mesmo tempo que se confrontava coma elementaridade da sua 
formaqao. Fez muitas aulas com professores diferentes e ao fim de algum tempo sentiu-se subjugada pela 
consciencia do muito que tinha ainda que aprender e um tanto perdida no meio do excesso de informacao. Sem 
perder o sangue trio, comprou um livrinho e forjou um método de escrita para registar tuda o que aprendía nas 
aulas. 
Regressada a Lisboa, retomou a sua rotina de espectáculos comerciais, muitos deles organizados e 
compartilhados com Rui Harta. Aliás o único contacto que tinha com outras áreas da danc;:a, era precisamente 
com a danc;:a-jazz, que Rui Harta ensinava e que Mónica Lapa observava com algum interesse, mas sem nunca 
ousar experimentar. Achava tuda muito difícil e permanecía fechada no mundo do sapateado que, na altura, lhe 
chegava perfeitamente. 
Acontece que este tipo de espectáculos muito voltados para o musical e para o café-concerto comecaram a 
tornar-se cansativos e Mónica Lapa e Mizé -que formavam com Michel o núcleo duro do "Lisboa Tap Dancing 
Show" - sentiram a necessidade de fazer coisas mais arrojadas. Para isso era necessário cortar com o cordao 
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umbilical e é desse desejo que surge o grupo "As Meninas de Lisboa" (1986-88), constituido por Mónica Lapo, 
Mizé, Aldara Bizarro e Catarina Santos. O primeiro espectáculo que apresentaram, intitulado América, Sui­
América (1986) embora ainda dentro de urna linha de "entertainment", já representou um passo em frente 
relativamente ao que faziam anteriormente, em termos da música utilizada, dos figurinos, acessórios e do 
próprio ritmo global. Durante ano e meio apresentaram este espectáculo do Norte ao Sul do país. 
Em 1987, Mónica Lapa decidiu regressar a Nova Jorque para mais dois meses de "bariho" de conhecimentos na 
área do sapateado, e foi também nesssa altura que se aventurou a fazer as primeiras aulas de ballet. A 
experiencia da primeira estadía levou-a, desta vez, a reduzir o número de professores. Trabalhou com Leslie 
Lockery, urna excelente pedagoga com quem aprendeu muito no campo do ensino (a falta de professores levou 
Mónica Lapa a dar aulas de sapateado desde muito cedo), e Brenda Buffalino, urna senhora do jazz, mais do 
be-bop, que tinha um sentido rítmico invulgar e era muito criativa. Foi com ela que Mónica Lapa trabalhou pela 
primeira vez improvisaqao em sapateado, urna experiencia dolorosa nas primeiras sessoes. Segundo afirma 
esta professora deixou-lhe marcas profundas no seu estilo de bailarina e mesmo de coreógrafa. 
Urna vez em Lisboa, continuou no projecto "As Meninas de Lisboa" mas porque dois dos elementos do grupo -
Aldara Bizarro e Catarina Santos- tinham urna formaqao de base em danqa, comeqaram a incutir nas colegas o 
desejo de desenvolverem os seus conhecimentos neste campo, até porque essa seria, de tacto, a via possível 
para darem o salto qualitativo que pretendiam. Assim, no ano seguinte (1988), partem as quatro para Nova 
Jorque com os olhos postos no contacto com outros tipos de danga: Aos poucos eu e a Mizé tomos sentíndo que 
está vamos a ficar para trás. Éramos as craques do sapateado, mas a nível do movimento, faltavam-nos muitas 
bases. Dessa vez que tomos todas para Nova lorque foi mesmo a prava-dos-nove. Fomos quase pressionadas 
a tazer aulas de dam;a e foí assim que eu fiz as minhas primeiras investidas na danya-jazz e na dam;:a moderna, 
para além de continuar as aulas de ballet. E comecei também a ficar fascinada coro os bailarinas ... 
Quando chegaram a Lisboa, as quatro "Meninas" viram caír por terra o seu sonho. Com efeito, a vontade de 
produzirem um espectáculo mais ambicioso no plano artístico, levara-as a apresentar a SEC o projecto E Tero 
Tempo, um espectáculo com música original e já com o propósito de utilizar o sapateado na danqa, e nao o 
contrário. Como o trabalho anterior se tinha situado no ambito do espectáculo comercial, foi-lhes recusado o 
epíteto de "manifesto interesse cultural", um golpe que acabou por resultar na extingáo do grupo. A partir de 
entao Mónica Lapa foi a única que permaneceu em actividade na área do sapateado. Continuava a dar aulas e 
embarcou em novos projectos com músicos portugueses como Janita Salomé e Pauto Curado. No entanto a 
vontade de se "mexer mais" nunca a abandonou e, em 1989, vai até Montreal para frequentar a escoJa "Les 
Ateliers de Danse Moderne" onde durante mais dois meses volta a mergulhar no mundo da danqa: faz aulas de 
barra no chao, de Graham, de Cunningham, frequenta aulas teóricas e contacta vários coreógrafos para assistir 
a ensaios e se familiarizar com a actividade profissional neste campo. 
Para o projecto seguinte, resolveu desafiar Francisco Camacho, que tinha conhecido e visto danqar durante a 
última estadía em Nova Jorque. Passaram uma tarde inteira a talar sobre o assunto e decidiram trabalhar juntos. 
Era o início de Bimarginárío (1990). Porque Francisco Camacho esteve ausente durante algum tempo, o projecto 
levou cerca de um ano a ser preparado. Exploraram aí relagoes binárias, homem/mulher, bailarino/náo bailarino, 
real/imaginário e a oposiqao de linguagens diferentes. Com banda sonora de Bruno de Almeida, figurinos de 
Carlota Lagido e cenários de Rui Pedro Pinto, esta foi a primeira experiencia de Mónica Lapa no dominio da 
coreografía em danga contemporanea: Foi urna grande surpresa para miro, porque de repente apercebi-me que 
estava num meio que me era completamente desconhecido, mas que de alguma forma estava a iniciar-me. 
Havia aínda urna grande mistura, o meu lado de sapateadora estava ainda muito presente, aliás nós quisémos 
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exactamente jogar com isso, com a diferen9a, a alteridade ... mas essa foi, vá /á, a minha primeira entrada na 
dan{:a ... a sério. 
Gragas a capacidade de organizayao de Mónica Lapa, que aliás já tinha dado frutos no projecto "As Meninas de 
Lisboa", Bimarginário acabou por ser apresentado dezasseis vezes, tacto que para ela era importante porque se 
tratava de urna oportunidade de se dar a conhecer num meio em que tinha poucos contactos e precisava de se 
afirmar. Logo a seguir é convidada para dangar num trabalho de Aldara Bizarro, intitulado As Marias e os 
Pape/inhos (1991 ). Curiosamente, invertiam-se os papeis: Mónica Lapa, a coreógrafa d' "As Meninas de Lisboa" 
para quem Aldara Bizarro tinha dangado, passava agora pela sua primeira experiencia como bailarina de danga 
contemporanea, numa coreografía assinada por Aldara Bizarro. Nessa altura já estava a fazer aulas 
intensamente e a sentir que estava ainda longe de conseguir controlar o seu corpo. Resolve entao participar 
num workshop de Clara Andermatt, que tinha acabado de regressar a Portugal depois de urna estadía de dois 
anos em Barcelona e fica fascinada com o trabalho dela. Tenta evidenciar-se, compensando as suas lacunas 
técnicas com a ousadia de dar tudo por tudo, com muita energía, e Clara Andermatt decide convidá-la para 
entrar na sua pega seguinte, Louca, Louca Sensa{:ao de Viver {1991 ). Comegou assim urna longa colaboragao, 
que se mantém até hoje: Posso dizer que a minha forma{:ao como bailarina foi com a Clara. Neste momento 
sinto que }á tenho urna forma{:ao técnica que me permite dar resposta ao que me é pedido pelos coreógrafos e 
me ajuda a voar mais alto no meu traba/ha de coreografia. 
Com efeito, embora ten ha participado em todas as criag6es de Clara Andermatt a partir de 1991, Mónica Lapa 
nao abandona os seus projectos próprios. Continua a ensinar, a dangar sapateado e a debater-se com a 
questao se conseguirá ou nao coreografar em danga contemporanea. Comega a alimentar a ideia de criar um 
trio, projecto que chega a apresentar ao Acarte, mas que nao tem seguimento. Acaba por concretizá-lo um ano 
mais tarde, no ambito da primeira edigao do festival "Dangas na Cidade", que ela própria organiza, em 
colaboragao com Albino Moura e gragas ao apoio do Pelouro da Cultura da Camara Municipal de Lisboa. Como 
nao dispunha de um cachet de produgao, resolve condensar as ideias que tencionava desenvolver com tres 
pessoas para um solo de 20' que intitula Despe-te e Nada (1993). Foi um período 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 criagao do seu solo. Segundo afirma, foi urna experiencia muito dura, porque embora contasse 
com a colaboragao de Paulo Curado (música) e de Rui Pedro Pinto (cenário), foi um processo muito solitário, 
marcado por dúvidas que nao estava ainda preparada para resolver: Este solo é muito o reflexo da minha 
pessoa na altura. É muito virado para dentro. E u esta va a tentar perceber se deveria esquecer completamente o 
sapateado e entrar para outro mundo, ou se pelo contrário deveria trazer comigo o meu passado. Travei um 
autentico duelo comigo mesma. Racionalmente, queria muito manter o sapateado, mas o meu carpo nao 
queria ... foi ta/vez por isso que a parte e m que utilizo o sapateado ficou u m bocado coxa ... foi urna expenéncia 
importante, porque hoje em dia consegui ultrapassar essa questao. Percebi que devia deixar de me preocupar 
com isso. Quando tiver que saír, sairá, naturalmente, porque o carpo tem memória e foram tantos anos 
foca/izados nos pés, que te m que cá estar de alguma forma ... 
Com efeito, no trabalho seguinte Mónica 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 sensagao fugiu-lhe para os pés. Estamos a referí-nos a sua terceira 
coreografía, um dueto que dangou com sua irma, Marta Lapa, num atelier promovido pela Casa de Serralves. 
Foi o resultado de urna semana de trabalho em estúdio a partir de ideias em que andava a pensar há mais 
tempo, e quando acabou de apresentar o trabalho, sentiu que gostaria de o desenvolver ao nível da 

56 



Lllttrposigao, integrando mais elementos. Conseguiu fazé-lo trés meses depois, no ambito dos 1 Encontrm1 
111oruovidos pela Associagao Portuguesa para a Danga, já coma colaboragao de Amélia Bentes. E para 1996, j11 
Jiu, :rdiu, continuará a desenvolver este mesmo projecto mas estendendo-o a cinco intérpretes. Tudo isto tem a 
vn1 com o prazer de criar: Ser só intérprete pode ser muíto rico em sensa9óes, em prazer, em aprendízagem, 
111;1:; estamos sempre a dan9ar as ideias dos outros ... durante um período chega, mas há alturas em que me 
nf •r ·lece dizer as minhas coisas. 
l'n1 ;r além da necessidade de dizer as suas coisas, do prazer de dangar para outras pessoas e da vontade de 
,,,1patear de vez em quando, Mónica Lapa tem urna capacidade de organizagao invulgar. Era ela quem 
n1q;rnizava as tournées d' "As Meninas de Lisboa"; foi ela que conseguiu arranjar os dezasseis espectáculos de 
1 lu11arginário; é directora de produgao da companhia de Clara Andermatt; tomo u parte activa e decisiva na 
111 qanizagao da Maratona, evento que pretendeu chamar a atengáo pública para a situagao precária em que 
lli1lmlham os profissionais ligados a danga independente, registada num documento, o Manifesto para a Danga, 
qr1o também ajudou a redigir e que aparece na rectaguarda da constituigao da Associagao Portuguesa para a 
1 hmc;;a, de que é sócia fundadora; é directora artística do festival "Dangas na Cidade" e tem feíto assisténcía a 
produgáo de outros proJectos, nomeadamente de Fernanda Lapa e de Vera Mantero. Como consegue fazer tudo 
l:;lo?: Até agora tenho conseguido gerir estas várías actividades de urna maneira bastante saudável. Acho que 
lt •nho energía para dividir pelas várías áreas e alíás quando há menos que fazer, fico extremamente irrequieta. 
1 unho excelentes interruptores, consigo ligar e desligar facílmente e isso é essencíal para quem está a fazer 
r11uitas coisas ao mesmo tempo. É claro que a questáo se vai complicando a medida que cada actívídade vai 
':mscendo. A disponíbilídade e a entrega sáo factores indíspensáveis para conseguir fazer melhor e ir maís 
longe em cada urna e chegará a altura em que tereí que optar. Tenho consciencia disso. 
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Vl::liA MANTERO 

o pra¿er de dangar e a urgencia de pensar com a danga, sao contornos que delimitam e orientam o percurso de 
Vera Mantero. Enquanto bailarina, no início da carreira, deleitava-se com as diferentes experiencias porque 
passava em contacto com os muitos coreógrafos que interpretou. Quando comegou a sentir crescer dentro de si 
necessidades físicas e mentais que o seu trabalho de intérprete nao conseguía satisfazer, encontrou na 
coreografía uma forma de filosofar sobre o mundo e sobre a vida. 
Nascida em 1966 e m Lisboa, Vera Mantero lembra-se bem do gozo que tinha a dangar ao som da música rock, 
mirando-se atentamente no écran apagado da televisao. Quando foi para a escala, a sua mae, naturalmente, po­
la no .Ballet. Quando .passou para o .ensino preparatório, continuou no Ballet, desta vez mais :a sério, ·com Anna 
Mascolo, com quem desenvolveu a sua formagao clássica até aos 18 anos (1978-84). Chegada a altura de optar 
por urna carreira, a danga permanecía num lugar de eleigao. Mas nao tinha muito por ande escolher - era a 
Companhia Nacional de Bailado ou o Ballet Gulbenkian. Decidiu-se por esta última e aí se destacou como 
intérprete versátil e talentosa (1984-89). Os primeiros tres anos de trabalho no Ballet Gulbenkian tiveram um 
saldo muito positivo: Quando saí da Anna Máscolo nao tinha nenhuma ideia coreográfica. Sabía que me 
interessava muíto mais por aquele tipo de dam;a maís moderna que via na Gulbenkian do que pelos clássícos 
que vía na Companhia Nacional, mas dentro disso, nao sabia o que é que quería específicamente. Esses vários 
coreógrafos por que fui passando no Ballet Gulbenkian foram-me revelando muita coisa, no meu carpo, e em 
mi m... até que chegou uma altura em que essas rela9óes tora m senda menos estimulantes. Come9aram a 
repetir-se, deixou de haver surpresa, e ao mesmo tempo eu sentí que foram acordando coisas no meu carpo 
que nao me estavam a ser reveladas por essas pessoas, coisas que eu tinha vontade de fazer, de perceber, de 
descobrir. 
Vera Mantero teve que esperar por 1987, ano em que o Ballet Gulbenkian resolveu reatar os ateliers 
coreográficos, para experimentar por em prática as impressoes que entretanto tinha vindo a armazenar dentro 
de si. Eram urna série de ideias sobre o que achava que se deveria ver e fazer em palco, donde tinham surgido 
vontades físicas muito concretas. É neste contexto que surge o seu primeiro trabalho coreográfico, intitulado 
Ponto de lnterroga9ao (1987). Sao cerca de 1 O' coreografados para seis bailarinas, em que sobressai a 
influencia de Trisha Brown. Com efeito a coreógrafa americana tinha-se estreado esse ano em Lisboa, no 
Grande Auditório da Gulbenkian, e Vera Mantero foi assistir a todos os espectáculos, fascinada por reconhecer 
no trabalho de Trisha Brown algumas das "impressoes" que tanto a perseguiam. Ponto de fnterrogaQao divide-se 
em duas partes. Na primeira, a coreógrafa resolve infringir uma série de regras sobre a maneira de estar em 
palco: Eu quería desmistificar o palco para nós próprios, bailarinas. Sempre me tinha feíto muíta confusáo o 
sermos abrigados a olhar e a estar de urna dada maneira. Que ro olhar para o bastidor e nao posso, quera talar 
e nao posso, quera estar de costas e nao posso. Há sempre aquele quadro, aquetas regras. E en tao na primeira 
parte tuda se passa em silimcio, sem música, e há um bailarina que vai bater no pano de trás, outros que vao 
mexer nas pernas pretas dos lados, outro que vai ajustar um projector, outro que sai do palco e anda na 
plateia ... pronto, mesmo a querer infringir as regras. 
Na segunda parte, que é mais dangada e ao som da música, Vera Mantero concentrou-se no trabalho formal de 
uma única frase, decomposta em diferentes segmentos, que os bailarinas interpretavam de maneira desfasada e 
em pontos diferentes, ao longo de urna mesma linha, desenvolvendo uma espécie de jogo de linhas 
intercaladas. 
A sua segunda obra, Duas ímprovisaQi5es sobre música de Prince (1988), é estreada no espectáculo que 
celebrou os 20 anos da Escola de Ana Máscolo. É nesta altura que Vera Mantero danga sozinha pela primeira 
vez e que introduz a improvisagao no processo criativo. Com efeito, trata-se de um solo em que a bailarina-
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coreógrafa assume uma atitude quase pavloviana, ao deixar que a música despolete no corpo wnc,,:o•"· 
completamente reflexas, independentes da vontade. Fá-lo inspirando-se no fascínio que sente por Prince, co111u 

111úsico e como bailarina e coma vontade de experimentar transpór para o palco os movimentos que lhe saiarn 
IIIStintivamente do corpo quando dan¡;:ava aquela música em ocasioes sociais ou em casa: Eu sou muilo 
mfluenciada por Prince. Agora já niio é o me u ídolo, mas na altura ele esta va na época áurea e a sua presen(:n 
nm cena era um espectáculo total. Era um bailarina furioso, com a dam;a completamente dentro dele. ""''rn''r"" 
me disse muíto e sempre me ínfluencíou muito esse tipo de dan9a assim. 
Uepois destas experiencias, Vera Mantero permanece ainda no Ballet Gulbenkian mais dois anos, mas com uma 
1nsatisfavao crescente, que compensa com o aproveitamento de todas as oportunidades para embarcar em 
aventuras coreográficas. Assim, logo na temporada seguinte, aceita o convite para integrar o programa "Jovens 
Coreógrafos" com a obra Os Territóríos (1988), para quatro intérpretes. Sao 15 minutos de danc;;a muito 
neométrica, delimitada no espa<;;o por efeitos de luz e por uma estrutura tubular, que se entrecruzam, para definir 
os limites de cada território. Mas a geometría foi posta ao servic;;o de uma ideia, a ideia de distancia, que a 
coreógrafa desenvolveu no sentido de estabelecer afinidades e relac;;oes entre pessoas físicamente distantes e 
de realc;;ar as diferenc;;as e a ausencia de contacto entre outras, físicamente muito próximas. 
Segue-se um convite para ir dant;:ar a Coimbra como saxofonista Carlos Martins. Esta obra, intitulada Em Carpo 
Com Som (1988), a primeira em que Vera Mantero se abalanc;;a a criar cerca de uma hora de danc;;a, parte da 
1nteracc;;ao do músico coma bailarina, levando-a a debruc;;ar-se mais sobre o movimento em si, para explorar a 
capacidade de resposta a diferentes tipos de música. 
No ano seguinte volta a participar nos ateliers coreográficos do Ballet Gulbenkian com a obra Quatro Fadinhas 
do Apocalipse (1989). As bailarinas, sentadas a boca de cena, executavam em uníssono e em silencio muitos 
gestos, pequenos gestos, criando uma energía quase meditacional. 
Ainda em 1989, cría mais duas pegas. A Sala ao Lado, para a Companhia de Danc;;a de Lisboa, que considera 
uma peQa pouco genuina por se limitar a trabalhar com ideias e materiais que já conhecia e dominava; e Uma 
Rosa de Músculos, que beneficia de um contexto diferente. Com efeito, após cinco anos de Ballet Gulbenkian, a 
coreógrafa pede uma licenQa sem vencimento e parte para Nova lorque (1989/90) onde passa nove meses. Mas 
¡á tinha aceitado o convite para participar num programa de homenagem a Nijinsky, promovido pelo Acarte. E é 
por conseguinte em Nova lorque, durante o primeiro mes e meio, que se prepara física e mentalmente para criar 
essa obra de homenagem a que deu o título Uma Rosa de MúsculoS. Passou días a fío na Biblioteca das Artes 
do Espectáculo, que tinha uma documentaQao rica e variada sobre Nijinsky- muitos livros e muitos filmes. Foi aí 
que descobriu Nijinsky coreógrafo, radical, tao diferente da única imagem que ela conhecia, a de bailarina 
virtuoso, grande mito do bailado clássico. No final, a pega foi-se construindo em torno dessa e doutras 
descobertas: Ao principio quís experimentar em mim uma série de ímagens e poses, como se tentasse meter­
me na pele dele, mas percebi rapidamente que esse camínho era perigoso e limitado; tinha que ser eu a talar 
dele. E comecei a formular um discurso sobre as minhas descobertas sobre ele, o que mais me tinha 
1mpressionado na su a vida, nas su as características ... o tacto de a sua vida ter sido u m furaciio, e m rapidez e 
em intensídade; a foucura inevitávef; o radicalismo e a for9a inovadora da sua coreografía; e depois o fenómeno 
do extase que provocava no público, a sua grande sensualidade ... e a minha inten9iio foi a de relatar, assumír o 
papel de narradora que de vez em quando se poe na pele dele, por um instante, para fogo em seguida voltar a 
narra9ao. 
É nesta pega que, pela primeira vez, Vera Mantero pega em textos, a maior parte escritos por ela, tentando 
traduzi-los para o movimento de uma maneira muito directa, muito gestual. Com efeito, foi uma fase em que se 
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preocupava muito coma clareza, coma necessidade de garantir a comunicabilidade daquilo que tinha a dizer. E 
essa foi uma das razóes porque decidí u trabalhar na área do teatro enquanto esteve em Nova lorque. Quería ver 
como é que a comunicagao se processava no teatro para depois fazer uma transposigao para a danga e 
perceber o que é que a danga pode dizer, como e porque. 
Vera Mantero tinha partido para Nova lorque coma necessidade de encontrar um tipo de formagao mais criativa, 
que nao se lirnitasse á mera preparat;;ao técnica do corpo. Por isso, em vez de se meter numa única escala, 
decidiu aproveitar as múltiplas oportunidades que Nova lorque oferecia, e concebeu o seu próprio programa de 
estudos: aulas no Merce Cunningham Studio, no Lee Straasberg Theater lnstitute, técnicas de "release", 
conf<lcto-lmprovisat;;ao, e aulas de voz, actividades que complementou com muitas idas a espectáculos e 
consultas assíduas na Biblioteca das Artes do Espectáculo. Mas de todas estas experiencias, a que considera 
que rnais a rnarcou foi o trabalho da voz. O treino que á base de terapia bioenergética, tem a sua 
oriqem nos pensamentos de Wilhelm Reich, urn estudioso da psicanálise que se demarcou de Freud por 
defender a do corpo e da mente no tratamento psicológico. Para Reich, as pessoas criam uma espécie 
de carapaQa muscular de contract;;óes, motivadas por uma série de press6es psicológicas, carapaga essa que 
as delende as fecha nos seus problemas. Baseado nas teorías de Reich, e nos processos que posteriormente 
Alex<mder Lowen desenvolveu para libertar os traumas que estao na origem desses bloqueios, o professor de 
Vera Mantero, Ron Panvini, que tinha sido cantor, conjugava nas suas aulas o treino vocal com esta terapia 
bioorwrnótica: Fiz urna série de exercícios espectaculares, porque sao muito simples, nao parecem ser nada, e 
do repente despo/etam em nós reac9óes emocíonais ínsuspeítadas. Parece-me um processo muito directo e 
menos controlável. Porque enquanto urna pessoa, com a cabefa, vai tentando esquivar-se, porque já tem 
muitns dofesas a esse nível, com o carpo é diferente. De repente há urna reac9ao que nao sabemos de ande 
vnm. r¡uo niio somos capazes de controlar ... O meu professor ensinou-me, com estes exercícios, a estabelecer 
;¡ roln,:no ontre voz e reac{:óes emocionais, e a m in ha vontade, desde lago, foi tentar transpór isso para a dan9a. 
Ou<mdo regressa a Lisboa, Vera Mantero já tinha decidido que nao quería voltar para o Ballet Gulbenkian. 
F'refuri<~ se9uir u m caminho independente que lhe proporcionasse continuar a descobrir novas maneiras de estar 
na d<mQ<L urn caminho que, pelo menos em Portugal, significava optar pela coreografía e pela ligagao aos 
JOVens que. corno ela, apostavam na experimentat;;ao. Aparece assim, logo em seguida, na Bienal Universitária 
de Coimbra (1990), participando como intérprete numa obra de Francisco Camacho, o Quatro e o Quarto, e ca­
criando. também com Camacho, o dueto Blá Blá 8/á. Tal como muitos dos outros coreógrafos que estiveram 
envolv1dos na BUC, Vera Mantero é convidada para criar uma nova pega para a Europália 91. O seu projecto 
inicial era 1amr uma nova versao das Ouatro Fadinhas do Apocafipse, mas encontrava-se numa fase difícil de 
transi<;:üo, sentiu-se incapaz e desistiu do projecto: Para mim já nao fazia sentido seguir a ve/ha fórmula de eu 
fazer o movimento todo para os bailarinas imitarem. Quería come{:ar a trabalhar de outras formas, utilizar muito 
mais a improvisar;;ao, mas nao me sentía ainda preparada para isso. Nao sabia como fazer. 
Corno Bruno Verbergt, o comissário da Europália, insistiu muito, chegando ao ponto de lhe dar carta branca para 
que ela se sontisse á vontade para fazer o que quisesse, Vera Mantero aceitou 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 em fazer deste solo urna coisa marcada, escrita, mas estava em franca 
crise criativa, sentia-me incapaz de fíxar um movimento. Tuda o que tentava estabelecer, mal o fazia, me 
parecía completamente impossível, execrável, odioso, nao havia nada que eu pudesse guardar. Só o que 
improvisava me parecía suficientemente genuino e verdadeíro para ter o direito de existir. E ao contrário dos 
meus outros so/os, que também foram sempre improvisados, desta vez eu esta va a tentar talar de algo que se 
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passava dentro de mi m, estava a talar desse desespero, dessa impossibilídade, desse sentido do nada. 
A seguir a este impasse, e apesar de Perhaps ... ser urna das suas pe¡;:as de maior sucesso, Vera Mantero sente 
a_necessidad~ de parar de coreografar. É nesta altura que integra a companhia de Catherine Diverre~ (1992-93). 
Trnha conhec1do o trabalho da coreógrafa francesa por ocasiao dos Encontros Acarte 1991 e sent1u-se desde 
logo atraída pela .ambiencia daquele espectáculo, por um certo tipo de teatralidade e ~entido poético que dele 
eman~~am. Depo1s, o trabalho com a companhia de Diverres revelou-se extrem~ente Importante nes~a fase de 
1nstab1l~~ade. Por u m lado, estava a precisar de trabalhar com alguém que acred1tasse na_ da!1ga e a a¡udasse a 
reconc1l1ar-se com a possibilidade de dan¡;:ar _ e Diverres tinha essa torga, essa conv1cgao, pela qual Vera 
Mantero se deixou contagiar. Por outro lado, identificou-se e aprendeu muito com todo um pensamento que 
envolvía o treino, o processo de composigao e 0 próprio entendimento do espect~culo. :udo _se ~assava ao nível 
de urna procura mais espiritual que física. os bailarinas trabalhavam muito ao n1vel do 1magrnáno, eram levados 
a viver imagens e situagóes para criar a danga. lsto nao quer dizer que vera Mantero estivesse em sintonía com 
tudo o que se passava. No campo do movimento, por exemplo, estava numa onda muito fluida, de "release", que 
contrastava em absoluto com 0 carácter quase militar, muito tenso e muíto duro, do movimento que Diverres 
andava a explorar na altura. Quando improvisava, vera tinha a tendencia para trabalhar muito com as maos e 
c~m a_ cara e Diverres pedia-lhe que resolvesse a situagao de outra maneira. Tudo o que lhe saía naturalme~t~, 
D1ver~es C?rt~va, e pedía mais, ao ponto de ela se sentir impossibilitada de se mexe_r. Chegou mesmo a o~nga­
la a. flcar 1movel durante horas, uma experiencia difícil, mas que lhe trouxe d~po1s urna nova percepc;ao do 
mo~1mento, de como estar e como dangar. Esse por-se em causa e 0 ser obngada a resolver os problemas 
soz1nha, de maneiras que nao lhe eram espont€meas, deram-lhe novas utensílios, alargaram os seus horizontes 
e a sua capacidade de resistencia para conseguir enfrentar 0 "parto" criativo nos seus próprios trabalhos com 
outras pessoas. 
É com essa sensagao de maior seguranc;a que vera Mantero aceita voltar a coreografar. A nova criagao, Sob 
(199~), tem c~rca de 45' e é bem representativa do comego de urna nova fase. no. processo criativo da 
cor~ogra~a. Ha quatro anos que vera Mantero nao ousava criar pegas para vá~1os mterpretes. Durante ~sse 
~enodo t1nha passado por inúmeras experiencias, tinha coleccionado ideias e metodos ~e trabalho e sen~1a-se 
f1nalf'!le~te com corag~m- para tentar aplicá-los na construgao de uma nova d~nc;a. Ac1ma ?e tudo pa~1a da 
conv1cc;a? de que a c~ac;ao surge de um treino, físico e mental, e que é esse tremo que perm1te ~o coreo~rafo, 
em estre1ta colaboragao com os bailarinas, descobrir um momento do mundo e um momento da v1da que e, em 
última análise, a razao de ser de urna pega. Durante vários meses de trabalho, os quatro intérpretes, incluindo 
Vera Mantero, passaram muito tempo a conversar e a reflectir e depois a improvisar, através de uma série de 
exercíci?s propostos pela coreógrafa. Foi a partir dessa colabora<;:áo muito est~eita entre todos_ que foi surgindo 
o matenal, de forma parcelar e dispersa. Depois houve que arranjar uma mane1ra para o selecc1onar e encadear 
de forma coerente. Para isso, foi muito importa~te um estudo sobre 0 monstro na arte ocidental, da autoría de 
Grlbert Lascault, que se tornou um utensílio de base para a liga<;:áo das ideias e dos sentidos. Mas nao só. 
Munidos dess~ lógica associativa facultada pelo livro, todos os intervenie~t~s tiv~ram que ~onstruir o seu 
percurso a partrr do extenso material recolhido: Acabámos por tazer uma especte de ¡ogo. Passamos tudo para 
papel - objectos, peda9os de dan9a, pedaQos de ac{X)es, pedaQOS de texto - que espalhámos pelo chao e depois 
f1zemos uma viagem pelo estúdio construindo 0 percurso através da assocíaQiiO. Fez-me pensar nas "chance 
operations': só que em vez de utífizarmos dados, cartas ou outro processo qualquer para encadear sequéncias 

:1leatórias, utilizávamos a assocíat;ao para produzir um sentido. 
Logo a seguir, Vera Mantero é convidada para criar de novo, no ambito da programagáo de Lisboa 94. Pega em 

MANTI !~n 
63 



Sílvia Real e Lília Mestre, que já tinham integrado a per;:a anterior e cría Para Enfastiadas e Profundas Tristezas. 
Esta pe<;:a vern na sequencia de Sob, na medida em que é construida a partir do material que tinha ficado de 
tora. É no entanto urna pe<;:a mais amadurecida, porque foi possível canalizar todo o tempo disponível para 
trabalhar o tema - a no<;:ao de equilíbrio físico e psicológico, encarada a partir da ambivalencia dos conceitos 
limpo/sujo e ordem/desordem. Tristezas está dividida em duas partes que se opóem e complementam. Na 
prímeíra, as trés intérpretes esgotam as diferentes maneiras de dizer a mesma frase, manipulando objectos e 
assumíndo a pele de vários personagens caracterizados por gestos e posturas distintos, muitas vezes 
estereotipados. Na segunda parte, totalmente danr;:ada, a música e a letra de urna can<;:ao de Janis Joplin, 
trabalhada por Sérgio Pelágio, serve de base a urna danr;:a muíto ordenada e de sabor ritualista, em que o corpo 
das bailarinas está sempre inclinado, sob a amea<;:a constante do desequilibrio. Embora a primeira parte pareya 
ser muito de desordem e a segunda muito mais ordenada, a leitura nao é tao óbvia assim, já que essa parte 
danr;;ada em uníssono, que podía ser mais fimpa e mais pura, está contaminada pela postura dos carpos, que 
danr;;am sempre inclinados, como se estívessem na eminencia de caír; e por outro lado a primeíra parte, ande se 
sente um grande desequilibrio psicológico por haver imagens de desordem e de lixo, acaba por consistir na 
exteriorizaQao daquilo que trazemos dentro de nós, o que para mim é uma atitude muito mais equilibrada do que 
manto-las todas lá dentro a engrossar a tal carapa9a. 
Noste momento, Vera Mantero sente que chegou de novo a um ponto em que precisa de parar para reflectir. 
Mesmo assím, decidiu aceitar o desafio de fazer um trabalho para o festival "Danr;:as na Cidaden(1995). Para já, 
tem carta branca. E o que lhe apetece fazer, é novamente u m solo - já que se refugia sempre no solo, ou seja na 
for<;;a do instinto que faz mover o seu corpo, quando precisa de tempo para pensar. 
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AMÉLIA BENTES 

Para Amélia Bentes a danga é urna maneira de viaj::1r até ao interior de si mesma. Urna viagem alucinante e 
arriscada, na busca dum sentido para a vida. 
Nasceu em Lisboa, em 1966 e comegou a dangar por volta dos 14 anos. Antes disso fez muito atletismo, 
ginástica rítmica e patinagem artística. Adorava qualquer tipo de actividade que a fizesse sentir o corpo. Foi num 
sarau em Moscavide, onde se deixou fascinar pelo ritmo do movimento e pela exposigao dos corpos, que sentiu 
crescer a curiosidade pelo mundo da danga. Comegou pela danga jazz, como um "hobby" que praticava duas 
vezes por semana. Pouco tempo depois, a sua professora, Fátima Piedade, estimulou-a a dedicar-se a danga 
mais n sório e Amélia Bcntes passou a fazer aulas todos os días, todas as que aquele estúdio oferecia. Assim se 
iniciou no h;1IIP-t e na danga moderna. Quando chegou aquela época crítica em que os país ponderam com os 
filhos a vi;¡bilidade, a estabilidade e o nível de remuneragao da actividade que projectam exercer no futuro, a 
perspncltV<t da era no mínimo sombría; mas Fátima Piedade chamou a atengao para valores nao menos 
imporl;mlr:s, como o prazer e a gratificac;;ao de podermos fazer na vida aquilo para que revelamos um gosto e 
talenlo Esta cumplicidade alicerc;;ou urna sólida amizade entre professora e aluna. Ciente das suas 
capac1d<tdcs 8 ambig6es, Fátima Piedade deu-lhe liberdade para se interessar pela dan9a em várias vertentes. 
E assím, <~O longo dos dez anos em que permaneceu ao lado daquela professora (1981-91), Amélia Bentes foi­
se ¡;nvolvcndo gradualmente na organiza9ao das apresenta96es dos alunos no final de cada ano: os fatos, a 
rnú~;ic<t. ;¡ própria coreografía. Entretanto, o interesse crescente pela dan9a levou-a a matricular-se na Escola 
Sup()nor de Danc;;a (1986-89), embora sem nunca largar o estúdio de Fátima Piedade. A frequéncia do curso 
supí :ri01. proporcionou-lhe desenvolver os seus conhecimentos de técnica clássica e moderna, com a aliciante 
da inltodll<;:ao a disciplinas teóricas e de um maior contacto coma coreografía. Com efeito, foi aí que apresentou 
aquel;¡ que considera a sua primeira coreografía, Vertígem (1988). O título da obra nao tem a ver com a dan9a 
proprí;uncnte dita, mas com as condicionantes da sua percep9ao: A ideía era escolher um espar;o dentro da 
escota e expiará-lo de urna forma criativa. Escolhi urna secqao da escadaria que dava acesso a escota de 
música u coloquei o público em pé, ao tongo das escadas. Nós dant;ávamos cá em baixo, no rés-do-chao, 
emhorn twnbém houvesse partes com bailarinas no meio do público a danqarem no corrimao e a saltarem das 
esc.Hias para baixo. Portanto a sensar;:ao de vertígem vinha da altura, do abrigar o público a ver a dant;a de 
cima. Nossa situar;ao, em vez de ver carpos verticais na sua gravidade natural, o público era confrontado com 
carpos espalmados que rodopiavam e se entrecruzavam formando um jogo de pontos e linhas em movímento. 
Apesur de considerar o curso da Escala Superior de Dam;a urna etapa importante no seu percurso, Amélia 
Benlos permanecía ínsatisfeita. É certo que passou por professores que advogavam diferentes abordagens do 
carpo, mas de certa forma sentía que eram conhecimentos que lhe tinham sido "impingidos", e quería descobrir 
o seu próprio caminho. Foi por isso que decidiu continuar a estudar noutra escola, o European Dance 
Development Centre, em Arnhem, na Holanda (1989-92). Registou aí urna mudan9a radical na maneira de ver o 
carpo e de estar na danc;:a. Em primeiro lugar, através de técnicas e formas de pensar que lhe eram ainda 
desconhecídas como a relaxa9ao e o body-mind-centering - e que vieram complementar a sua prepara9ao 
anterior; depois, porque naquela escala se estimulava muito o trabalho de pesquisa pessoal: Encontrei no 
EDDC aquilo que mais me interessava naque/e momento; no fundo, era tentar perceber quem eu era, o que é 
que quería do meu carpo, o que quería dar aos outros com aquí/o que danr;:o, tentar explicar para mi m própría o 
que e o que sinto. Para isso foí muito importante todo o traba/ha de improvísar;:áo, um trabalho que era 
guiado por professores, em aulas índividuais; e também foram importantes todas as técnicas de relaxaqao, que 
eu considero que nos preparam no sentido da interiorizar;:áo. Como tíve a sorte de ir para lá já com urna 
formar;áo sólida, o meu carpo estava mais receptivo e mais alerta para descobrir coisas novas e para decidir o 
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que quería e o que nao queria. 
Ao longo deste período, Amélía Bentes também teve que apresentar publicamente váríos trabalhm; 
coreográficos, já que fazía parte do curso preparar os alunos para a montagem de um espectáculo com as 
várías componentes: som, luz, fígurínos, adere¡;:os, etc. Num desses trabalhos, mostrava em vídeo - com a 
presen¡;:a de várías televisoes em cena - o mesmo dueto em diferentes contextos - terrayos, dentro de água, na 
areia - explorando a transformagao do movímento, ao ser atravessado por diferentes sensag6es espaciais e 
físicas. Mais urna vez um jogo de percepg6es, mas nao só do público, dos intérpretes também. Noutro desses 
trabalhos, teve a necessídade de afirmar a sua nacionalídade. Talvez por se sentir no meio de tantos 
estrangeiros, criou urna pega ande usou muíto as cores portuguesas, o verde e o vermelho, reforgando o 
primarismo da cor com um movimento enérgico, veloz e agressivo. 
Como o curso nao a ocupava o ano inteiro, Amélia Bentes passava alguns períodos tora, embarcando em 
diferentes experiencias, como bailarina e como coreógrafa. Dan¡;:ou durante cinco meses no Amsterdam Dance 
Theatre (1990), actividade que nao lhe deixou qualquer marca, como grupo de Mary Fulkerson (1991 e 1993), 
sua professora e fundadora do EDDC, e com Clara Andermatt (com quem comegou a trabalhar em 1991). No 
campo da coreografía merece destaque a sua colaboragao com José Laginha na criagao de Pota Non Haver 
(1992), apresentada no Instituto Franco-Portugués e mais tarde na primeira edi¡;:ao do festival "Dangas na 
Cidade" - urna pega que a marcou muito a nível criativo: Foi a primeira vez que tive a oportunidade de trabalhar 
a fundo numa criaQao, todos os días durante tres meses, de manha a noite. lnspirámo-nos na literatura medieval 
portuguesa, nas cantigas de amigo e de escámio e maldizer, com a preocupa9ao de as transportar para os 
nossos días. Fizemos pesquisas em bibliotecas, falámos com muitas pessoas, até na rua. E depois passámos 
muito tempo a improvisar, a descobrir, a dialogar, e tudo funcionou muíto bem porque éramos só duas pessoas 
e está vamos muito sintonizados. Sentí que cresci u m pouco neste trabalho. 
Urna vez instalada definitivamente em Lisboa, Amélia Bentes dedicou-se mais profundamente ao trabalho com 
Clara Andermatt, embora continuasse a desenvolver a "sua via" no campo do ensino e da coreografía. No 
entanto, a entrega e a disponibilidade com que se dá a sua actividade de bailarina, impede-a de levar mais longe 
as suas experiencias coreográficas: Nao consigo separar o ser bailarina do ser coreógrafa. Para mim é quase C! 
mesmo, porque quando traba/ha com alguém dou-me de igual maneira, nao tento guardar coisas para mi m. E 
verdade que sinto essa necessidade de complementar o meu lado de bailarina com as minhas próprias 
coreografías, para sentir um bocado o que me passa pelo corpo a minha maneira, orientar a relar;ao com os 
outros a mínha maneira ... mas danQar, para mím, é talvez mais especial. Se dou prioridade ao lado de bailarina 
e dedico tao pouco tempo a coreografía - as mínhas criaQi5es sao feítas em tempo reduzido e o traba/ha 
circunscreve-se as noítes e aos t;ns-de-semana - é de tacto por OPQao. 
Apesar das condicionantes de disponibilidade física e mental para coreografar, Amélia Bentes nunca perde as 
oportunidades que vao surgindo, e feítas as cantas, acaba por criar sete pegas entre 1993 e princípios de 1995. 
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 improvisagao com Sofía Neuparth, em torno de algumas regras 
espaciais e temáticas. A aposta na improvisagao acaba por ser urna forma de tirar partido do imprevisto: A 
improvisaQao depende sempre do día, do estado de espirito, do sitio onde se dan9a, do públíco, da energía que 
ve m de tora ... tu do experiencias que me agradam imenso. É o risco permanente da exposir;ao. E pronto, a este 
nível toi interessante, já que nao tinha hípótese de ir por outras vías, mais profundas, mas necessariamente mais 
lentas. 
Segue-se Vozes Caladas (1993), com música original de José Peixoto, pega que concebeu para o Grupo de 
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Danga de Almada. O que mais a interessou neste trabalho, foi a relagao que estabeleceu com o músico. Era a 
primeira vez que tinha a possibilidade de fazer alguma coisa com música original e sentiu-se estimulada com a 
troca de ideias sobre as imagens e as sensagóes que pretendía valorizar na coreografía. Assistiu a críagao 
musical, procurava visualizar no próprio momento as propostas que Zé Peixoto lhe fazia, constatou que o 
universo dele era bastante diferente do seu, mas procurou adaptar-se e arranjar solug6es, nem que fosse pelo 
contraponto com vis6es apostas. No que diz respeito ao relacionamento com as intérpretes, como nao as 
conhecia bem, teve receio de ir pelo lado da improvisagao. Ainda tentou experimentar um novo processo de 
aproximac;;ao, para lhes dar, apesar de tudo, uma certa autonomía. Escondeu-lhes as suas inteng6es e pediu­
lhes que construissem as suas próprias "viagens interiores" a partir do movimento que lhes propunha, mas 
sentiu que ainda nao estavam preparadas para este tipo de abordagem e teve que as encaminhar lentamente, 
com as suas próprias ideias e imagens. 
Ainda no mesmo ano, surge Savon de Toilette (1993), estreada no ambito do Festival Renania do Norte 
Vestfália promovido pelo Acarte. Mais uma vez o tempo de criagao era reduzido, apenas duas semanas, mas o 
tacto de ter podido trabalhar com um bailarina (Peter Michael Dietz) que conhecia bem a nível físico e pessoal, 
facilitou as coisas: Era quase jogar com a energía, com a emo{:ao desses dais carpos que se conheciam tao 
bem, e deixar o resto coma íntuil;ao. 
Acontece que esta pega nao ficou por aquí. Quando a apresentou a segunda vez em Fougeres, em Franga, 
apercebeu-se da reacgao calarosa do público, tacto que a estimulou a aprofundá-la. A oportunidade surgiu com 
a plataforma portuguesa para os Rencontres Chorégraphiques lnternationales de Bagnolet (1994). lntroduziu-lhe 
um terceíro elemento (os regulamentos exigem coreografías com um mínimo de tres intérpretes), uma 
necessidade que a obrigou a repensar o trabalho, solidificando-o, quer no plano rítmico, quer na própria 
coerencía. Mais tarde, já em 1995, teve que dangar esta mesma pega durante dez noites seguidas e ficou 
abismada com a evolugao. Com o tempo, as improvisagóes foram-se tornando mais fortes e conscientes. Esta 
experiencia leva-a, hoje em día, a defender acérrimamente a rodagem das obras, para que possam crescer e 
amadurecer nos carpos dos intérpretes. 
A criac;;ao seguinte, Bósnia (1994 ), foi para a Culturgest, integrada numa mostra coreográfica submetida ao tema 
da guerra da Bósnia e permitiu-lhe dar um novo passo no processo criativo. Até entao munira-se exclusivamente 
da intuic;;ao, quer nas improvisac;oes que fazia com bailarinas maturos que conhecia bem, quer propendo o 
material resultante da sua própria improvisagao. Desta vez, tratava-se de um solo e pediu a Peter Michael Dietz 
para o interpretar. lnteressava-a passar pelo esforgo de consciencializar as suas ideias para as poder transmitir 
ao bailaríno, limitando-se a orientar o resultado. Mesmo assim sente dificuldades e quando o resultado nao é o 
pretendido, acaba por exemplificar dan9ando, incapaz de verbalizar o que quer e o que sente dentro do seu 
carpo. No intuito de controlar o processo, imp6e muitas condicionantes: um espa9o reduzido a um quadrado 
definido pela luz, um trajecto preciso, e urna série de objectos dentro de urna caixa de papelao - uma folha, um 
lápís, fita-cola, urna garrafa de água, uma planta e urna lampada - atada ao casaco do bailarina com uma fita, 
caixa que ele arrasta quando se move. lsto para criar a sensagao de urna existencia precária e errante, 
valorizando, simbolicamente, alguns díreitos fundamentais. 
Segue-se What a Difference a Makes (1994 ), criado novamente para o Grupo de Danga de Alma da. Cada 
vez mais empenhada em fazer evoluir o seu processo de composigáo no sentido de uma interven9ao mais 
substancial por parte do intérprete, limita-se a trabalhar com duas bailarinas: É verdade que dei muito do meu 
material, muito movimento meu, mas depois improvisámos bastante e procurei ir maís ao encontro de/as, sem 
pressas, sem me preocupar com a estética em sí, do bonito ou do feio, tentando quase ignorar o carpo para me 
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concentrar no que se esta va a passar dentro de/as. 
Depois desta pega, volta a trabalhar para Almada, mas agora para a Quinzena da Danga de Almada. A peva. 
intitula-se Mais Urna Vez (1994), por ser de tacto mais uma vez que danga com Peter Michael Dietz, mais uma 
vez que nao tem tempo para coreografar, e por isso, mais uma vez que segue uma linha intuitiva e inteiramente 
improvisada. Foi-lhes dado um espago com muitas limitag6es, já que se tratava de uma sala de exposig6es. 
Nao houve €nsaios. Foram conhecer o espago, senti-lo, fizeram uma montagem musical-e escolheram alguns 
objectos, tudo com base na intengao de esbogar acg6es que nunca chegam a acontecer, jogando com cortes 
sucessivos. 
Este ano, Amélia Bentes apresenta no festival Dangas na Cidade a sua criagao mais recente, Passionate Fraud 
(1995). Coreografou-a em Arnhem, a convite do EDDC, e é, desde Pala Non Haver, a única outra pega para a 
qual disp6e de tempo - dois meses e meio - para realizar um trabalho mais aprofundado. Para além do tempo, 
contou ainda com uma série de regalías: um estúdio a disposigao, técnicos, figurinista, dinheiro. A pega acaba 
por levar mais longe o que tinha sido esbogado na anterior- desejos de querer fazer coisas que nunca chegam a 
acontecer, ou melhor dizendo, a concentragao no sentimento de ansiedade de quem procura satisfazer desejos 
anteriormente vividos, sem nunca atingir essa satisfagao. Quanto ao processo de composigao, continua a ter 
muito material imposto pela coreógrafa, mas uma parte significativa foi proposta pelos cinco intérpretes. A pega 
desenvolve-se com base em dez "instantaneos" diferentes, em que explora as sensayóes de desequilíbrio e de 
"estar tora do chao", coma ajuda de cordas e de bolas de esferovite. Depois de reunir todo o material para cada 
um, Amélia Bentes cortou o princípio e o fim para deixar ficar apenas o meio: Desenvolvemos muíto cada urna 
das partes em estúdío, mas quando agarreí no material corteí, corteí tuda a meío. Portanto nada tem príncípio 
nem fím. sao tuda p€dat;os de sensat;oes. Foi interessente para mím ter essa vontade de nao querer explicar 
muíto, de nao querer dizer - isto é sobre ísto e vai até ali. Ao princípio foí urna vontade inconsciente, mas depoís 
tornou-se urna opt;tio consciente. Trabalhámos muíto sobre os sentímentos de fraude, nao sobre os actos em sí. 
E depois, é como se tudo se passasse ao nível de um jogo de domíníos através da manípulaf}lio e seduf}lio do 
outro, sem objectívos específicospara além da necessídade de urna satisfat;iio ímedíata e pessoale sem nunca 
chegar a sítuat;iio de dominadores e dominados. 
Embora continue a experimentar e a avan9ar no seu processo coreográfico, procurando estabelecer urna 
relayao de maior cumplicidade com os bailarinas com quem trabalha, Amélia Bentes permanece insatisfeita com 
os resultados: O que me ínteressa fundamentalmente é o clima que se cría e muito menos o aspecto formal. 
Mas eu talvez permanet;a ainda muito ligada aquí/o que se olha e que se ve. Quando traba/ha como bailarina, 
esquef}O muito o meu carpo, para poder imaginar e viajar. O movimento surge depois, influenciado por essa 
viagem ... mas transportar isso para outras pessoas é muito difícil. Era o que e u mais quería fazer neste traba/ha. 
Dei passos importantes, mas quera mais. Quera sempre maís. 
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RUINUNES 

A danga como espectáculo, nao para mero entertenimento, mas simultaneamente como acto de comunícagao e 
acto de prazer, é um lema caro a Ruí Nunes. 
Nascido em Lisboa, em 1966, Rui Nunes revela, desde crianga, urna tendencia ínata para o espectáculo. 
Brincava com os amigos organizando testas que metiam passos de danga, música e teatro; chegava ao 
pormenor de fazer e cobrar bilhetes. Foí algo de perfeítamente espontaneo, já que nínguém na familia pertencia 
ao rneio artístico. Comegou por trabalhar o corpo na patinagem, que fez durante cinco anos com urna professora 
com em danqa, que gostava de misturar, a sua maneira, diferentes estilos - o ballet, as danqas de 
salao e a - para fazer os seus "shows" de patinagem. Ouando comeqou a sentir curiosidade por 
experimentar dan<;:ar mais, mas sem patins, Rui Nunes enveredou pela vía do jazz, que fez com Rui Harta e Ana 
Macara durante cerca de ano e meio (1984-85). Nessa altura era urna modalidade muito em voga, voga que as 
peripécias da série televisiva "Fame" ajudaram a consolidar. Era urna danga que Rui Nunes praticava por prazer, 
mas sem pretensoes a nivel profissional. Com efeito pensava entao que, com 16 anos, era demasiado tarde 
para pensar na danga como urna carreira viável. Já andava na Universídade quando Ana Macara o convence a 
matricular-se no Conservatório (1985-88). Durante dois anos e meio conseguiu harmonizar os estudos de danc;:a 
com o curso de Relaqoes lnternacionais, mas os professores de danga dificultaram-lhe a vida. Desiludido, Rui 
Nunes acabou por abandonar o Conservatório com sérias reservas quanto a legitimidade dos pontos de vista 
que aí se advogavam: Sentí-me num beco sem saída. Nao havia urna progressao na aprendizagem. Era só 
treino, treino, que comer;:ava a afectar todo o lado de prazer e espontaneidade que eu tinha sentido 
anteriormente na patinagem e na danr;:a jazz. O modelo que se seguía no Conservatório era perfeitamente 
tradicional e académico. Ouem nao correspondía aquela "medida" tínha a vida complicada. Atenr;:áo aos casos 
individuais dos alunos era coisa que nao existía. Só o simples tacto de eu andar também na Faculdade 
representava para eles um factor negativo. Depoís resolví fazer urna figurar;:ao para um filme do Manoel de 
Oliveira e baixaram-me as notas porque faltei ás aulas durante duas semanas. Sao atítudes que considero 
ridículas porque urna escala artística devia, em meu entender, estar particularmente aberta e mesmo estimular 
os alunos a terem experiencias tora da escala para assegurar um processo contínuo de intercambio mental e 
cultural. 
Assim, quando Mark Haim o convida para fazer urnas aulas coma Companhia de Danga de Lisboa (coma saída 
de Rui Horta, Mark Haim assumiu, em 1987-88, a direcgao artística da CDL) Rui Nunes nao hesita. Larga o 
Conservatório para agarrar esta oportunidade de tomar contacto com o modo de funcionamento do meio 
profissional. É também aí que faz as suas primeiras experiencias coreográficas. Embora tenha sentido 
progressos durante esse período, permanecía reticente relativamente a ideia de se dedicar a danga de forma 
definitiva. Em Portugal havia poucas perspectivas de estabilidade para quem tivesse da danc;:a urna imagem 
diferente da que era difundida pelas companhias institucionalizadas. Neste contexto os "Encontros Acarte" 
constituiram um acontecimento fundamental, já que para Rui Nunes (a semelhanc;:a de muitos outros bailarinas 
da sua geraqao) foi através do confronto comas propostas inovadoras que o Acarte comec;:ou a trazer a Lisboa 
que descobriu que existía de tacto urna outra maneira de estar na danga, que o interessava e correspondía as 
suas expectativas. Urna vez terminado o curso de Relac;:6es lnternacionais, conseguiu urna bolsa da SEC e 
partiu para Nova lorque (1989-90), a procura desse tal "outro lado" da danga. Frequentou aí a escala de Merce 
Cunningham, onde aprendeu a usar o corpo no tempo e no espac;:o. Considera no entanto mais mareantes os 
ateliers que foi fazendo no Movement Research de várias técnicas ligadas ao "release" que, segundo afirma, o 
ajudaram a tirar partido da inteligencia do corpo tornando a danc;:a mais eficaz, com muito menos esforc;:o. Trata­
se, no fundo, de urna maneira muito diferente de pensar, organizar e trabalhar o carpo, que abre muitas 
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potencialidades do ponto de vista criativo. Estas experiencias, ligadas ao confronto com outros ambientes o 
padróes de cultura, funcionaram para Rui Nunes como um grande pontapé para se dedicar definitivamente a 
dan¡;:a: De facto, para quem vai de Lisboa, Nova Jorque proporciona o contacto com coisas tao diferentes, que 
entramos num processo de !uta connosco próprios e das duas urna - ou nos retraEmos, ou vamos em frente. 
Somos abrigados a pór tudo em questao; no fundo é isso que os americanos fazem o tempo todo. A Europa está 
a receber esse "know how", mas te m tendencia para o digerir de forma estranha, mais intelectualizada ... 
complícam-se muito as coisas. Os americanos sao mais pragmáticos, as coisas funcionam melhor. Há urna 
variedade ímensa de escotas e urna pessoa pode experimentar, escolher e encontrar o que realmente serve a 
sua personalídade. Em termos de aprendízagem é o melhor sítio que existe no mundo. 
Após ano e meio de trabalho intenso Rui Nunes sente-se cansado com o ritmo de vida de Nova lorque e com o 
excesso de informa¡;:ao que tem na cabe¡;:a e no corpo e decide que é tempo de regressar a Lisboa. Chega na 
altura certa. É seleccionado para participar na Bienal Universitária de Coimbra com a pe¡;:a Generosidades da 
Alma (1990), que lhe vale, logo em seguida, o convite para participar na Europália 91, para onde cria A llha dos 
Amores. Para Rui Nunes estas obras, criadas depois da experiencia americana, marcam urna nova etapa na sua 
actividade de coreógrafo. Os trabalhos anteriores tinham sido importantes, mas corresponderam apenas a 
tentativas intuitivas de transformar urna ideia num espectáculo. Sentía-se ainda inseguro, sem um domínio 
técnico próprio que lhe permitisse dirigir tecnicamente o trabalho de bailarines profissionais: Quando vim de 
Nova lorque já tínha realmente um corpo de elementos a que me podía agarrar para redígir urna dan9a, para ser 
capaz de escolher e exigir das pessoas aquí/o que quería. Por um lado sentía-me mais seguro e por outro, é 
evidente que evoluí intelectualmente e o modo de construir um espectáculo modificou-se completamente. Estes 
dois trabalhos que realizei logo a seguir sao, sem dúvida, mais amadurecidos em termos de concep9ao. 
Segiu-se um período difícil. Nao havia dinheiro, nao havia encomendas e Rui Nunes chegou a procurar 
alternativas de emprego, tora do mundo da danga. Nao chegou a esse extremo gragas ao convite do Forum 
Danga para dar aulas de formagao de Monitores de Dan¡;:a para a Comunidade e a itinerancia da obra A llha dos 
Amores. 
A criagao seguinte é apresentada na Maratona para a Danga (1993). Assume a forma de um solo inteiramente 
improvisado, um processo de criagao que tinha trabalhado em Nova lorque e que até entao nao se sentira 
preparado para experimentar. lnspirou-se na ideia de que o corpo está dividido por sistemas (urna ideia 
desenvolvida por Bonnie Cohen) e que cada sistema tem um determinado tipo de qualidade e energía, a partir 
do qual se podem imaginar diferentes formas de expressao em danga. Depois, escolheu urna partitura musical 
de John Zorn, rica e variada em registos rítmicos e estilísticos, que usou como estímulos para explorar 
transigóes entre os ditos sistemas. Quer isto dizer que embora se tratasse de urna improvisagao, com as 
inerentes margens de risco e liberdade, o desenvolvimento composicional encontrava-se suficientemente 
estruturado para lhe dar alguma seguranga. 
Pouco tempo depois, Rui Nunes é convidado a criar urna nova pega, A Ensinan9a de Bem Cavalgar Toda a Seta 
(1993) que inaugura o Pequeno Auditório do Centro Cultural de Belém. Este trabalho, afirma-o o próprio 
coreógrafo, foi condicionado por alguns aspectos negativos, do ponto de vista artístico e até de marketing da 
danga: O meu produtor tem razao quando diz que nunca de vemos fazer dois traba/has dentro da mesma linha. 
Leva sempre a comparat;oes que nao sao vantajosas. Tanto a Ensinanga ... como a llha dos Amores, giram em 
torno de um contexto semelhante - a música antiga e a utilízat;áo de momentos específicos da Históría de 
Portugal como ponto de partida para o desenvolví mento da dan9a. Na llha ... o moví mento era cru, mais tosco. 
Na Ensinanga ... a linguagem é mais barroca, mais redonda e precisamente a principal falha que !he encontro é o 
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nao haver um contraponto entre a coreografía, que é muito lírica, a música e o próprío cenário. Resultou tuda 
demasiado homogéneo e tomou-se uma per;a muito burguesa, muito decorativa. Acho que como experiencia foi 
importante, porque tentei criar uma linguagem formal baseada em vocabulários identificáveis, diría mesmo que 
quase tradicionais, para transmitir as várias ideias. Mas como a música já era barroca, com uma construr;ao 
rítmica muito forte, a própria danr;a tomou-se barroca, foi atrás da música ... se eu tivesse a oportunidade de 
refazer este projecto acho que seria um óptimo exercício, e o que eu tentaría fazer seria mesmo entrar em 
absoluta contradü;:ao com a música. 
Mas houve mais condicionantes; A Ensinanr;a ... foi a primeira obra longa que Rui Nunes criou e nao eslava 
ainda preparado para gerir um trabarho de urna hora; depois teve que enfrentar urna mudan¡;a de elenco (dois 
dos bailarines tiveram que ser substituidos) e a falta de recursos financeiros para exigir as pessoas a 
dísponibilidade e o comportamento devidos para a execu¡;i'io de u m projecto que se pretende profissional. 
Cionte das dificuldades que entravam a dan¡;a no nosso em particular a dan¡;a dita independente, Rui 
Nunes opta pelo pragmatismo e constrói para si próprio as duas pe¡;as seguintes: Um Homem Seguiu em Frente 
(1994) para o festival "Dan¡;as na Cidade" e Fim (1994) para a Culturgest: O solo é muíto mais útil para 
pesquisar porque é uma forma de reflectirmos e estarmos ali connosco a explorar e a experimentar. vezes 
torna-se um processo solitário e depressivo, mas é a melhor maneira de avanr;:armos, de pormos o nosso 
trabalho em causa e de tentarmos encontrar solur;Qes para o que andamos a procura. E depois, em termos de 
marketing, u m solo é muito mais simples de preparar e vender. Envolve menos dinheiro e é mais fácil de ensaiar 
porque afina/ a disponibilidade e a entrega para o trabalho só depende de nós próprios ... 
De facto os dois solos a que nos referimos surgem na sequencia de um período de reflexao em que Rui Nunes 
se questionou sobre o porqué, o para queme o como da dan¡;a-espectáculo. Foi mareante nesta fase um curso 
que deu a possoas que nunca tinham feíto dan¡;a. Ganhou aí urna no¡;ao mais clara sobre a utilidade da dan¡;a e 
já está a aplicá-la, no ambito do trabalho de recupera¡;ao de toxicodependentes. Foi também nesta altura que 
voltou a passar por Nova Jorque, onde se familiarizou, durante doís meses, com a teoría dos contrastes de 
Robert Ellis Dunn. Aliás iniciou aí o trabalho de pesquisa para o solo que apresentou nas "Dan¡;as na Cidade": 
Estíve a trabalhar sobre experiencias. Umas ligadas a mínha memória, a emor;oes que me marcaram na vida, 
outras ligadas a reacr;oes provocadas pelo próprio ambiente de Nova lorque, sobretudo a situar;oes de violencia. 
Dei-/he aquele título porque procurei utilizar o movimento como metáfora do homem urbano que /uta por 
caminhar em frente numa situar;ao muito fragílizada, porque temente ao seu passado e sufocado pelas emor;oes 
do presente. Outra ideia importante que acabou por estruturar o processo de composir;ao do solo foi a de 
recuperar o expressionismo, porque considero que hoje em día podemos retrabalhar ou reutilizar o 
expressionismo, munidos dos instrumentos técnicos e teóricos que o pós-modemismo nos legou. Acho que há 
ainda muito por explorar nesta via. 
Com efeito, no solo seguinte que fez para a Culturgest, Rui N unes aproveitou o facto de se tratar de u m trabalho 
em homenagem a Martha Graham para desenvolver as suas pesquisas no domínio do expressionismo. 
Escolheu sintomaticamente um momento de crise na vida da grande coreógrafa americana para poder explorar 
emoc;oes em conflito- urna personalídade vincada e segura consagrada num legado monumental para a história 
da dan¡;a, contra o desalento da mesma mulher, já fragilizada pela incapacidade de continuar a protagonizar, 
através do seu corpo envelhecido, os grandes dramas da existencia humana. 
Para Rui Nunes urna das principais conquistas do século XX foi o direito do bailarino a sua individualidade. Por 
isso considera importante salvaguardar, real¡;ar e tirar partido da individualidade do intérprete e é nesse sentido 
que tem vindo a canalizar o seu trabalho. Reconhece que até a data o seu método tem sido bastante tradicional, 
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aliás porque para quem tem pouco tempo para trabalhar as cria~6es, é ímprescindível ser-se eficaz e unw dnn 
maneiras de o conseguir é levar tudo marcado antes de entrar no estúdio. Foi assim que procede u até ir pm 11 

Nova lorque. Já depois de vir, experimentou pontualmente extraír algum material directamente do corpo dos 
intérpretes, mas tinha a tendencia para organizar e dirigir o movimento de urna forma muito centralizada na Slm 

pessoa. Embora considere que se trata de urna atitude necessária para a coeréncia do espectáculo, confessH 
que gostaria de alargar o seu processo de trabalho no sentido de potencializar a interven~ao criativa do 
intérprete sobre determinadas matérias coreográficas. 
Quanto ao seu lado de bailarino, é urna faceta que só experimentou a sério enquanto intérprete de si próprio. 
Nunca trabalhou em companhias nem participou em cria~6es de outros coreógrafos independentes (participou 
na reposi~ao de duas obras de Paula Massano). Afirma mesmo que sao poucas as pessoas, quer em Portugal, 
quer no estrangeiro, com quem gostaria de trabalhar como bailarino. Aquilo que o interessa verdadeiramente é 
continuar com o seu trabalho coreográfico e já tem ideias concretas sobre o próximo projecto, mesmo que sem 
datas nem local de apresenta~ao garantidos. Pretende apropriar-se de vários elementos da obra e do 
pensamento de Magritte para os reiventar e actualizar do ponto de vista cénico e coreográfico. Este "projecto 
Magrítte" marcará o seu regresso a urna rela9ao com vários intérpretes: Vou tentar que os intérpretes se 
apoderem de uma partitura coreográfica muito específica proposta por mim, para construirem, cada um, o seu 
próprio personagem, a través de rupturas, refracr;oes e adulterar:oes provocadas por eles nesse material. 
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MARTA LAPA 

Marta Lapa anda ainda a procura do seu lugar na danc;:a. Sabe que o movimento é a sua linguagem por 
excelencia, mas sente absoluta necessidade de responder a questoes importantes como a danc;;a porque e para 
que. 
Nascida em Lisboa em 1967, Marta Lapa, desde que se lembra, quería ser bailarina. Fez ballet nos tempos de 
escola e quando chegou a etapa final do secundário, tinha 16 anos, já sabia que o seu objectivo era entrar no 
Conservatório. Durante dois anos trabalhou doidamente nos estúdios de Ana Caldas e Vanda Ribeiro da Silva 
para se preparar para a audigao. Depois de concretizar o seu sonho e entrar no Conservatório (1984-88), sofreu 
urna enorme desilusao. Sentiu um certo desentendimento entre os professores, de ano para ano o ensino 
alterava-se radicalmente, sem coerencia, e a relagao professor/aluno era no mínimo, desencorajadora: Acabei 
por ficar no Conservatório até ao fim porque sou muito teimosa. Como tecnicamente nao me enquadro muito na 
danqa clássica, tive muitos problemas. lsto porque sentí que nao se valorizava a capacidade de traba/ha de urna 
pessoa, o que contava eram as facilidades naturais com que cada um nasce, e eu nao considero isso muito 
correcto. Entrei para o Conservatório a procura de referencias, para poder confrontar-me directamente com os 
meus ídolos, e nessa altura tuda aquilo que nos dizem adquire urna enorme importancia. Hoje em día consigo 
racionalizar o que se passou e concluir que há atítudes com que nao concordamos ou que nao fazem sentido, 
mas na altura sofri muito com isso. 
Em vez de se deixar desmoralizar, Marta Lapa lutou contra as adversidades e conseguiu tirar partido do que 
aquela escola tinha para oferecer, ou seja, a técnica clássica. Depois, urna vez terminado o Conservatório, 
pareceu-lhe como lógica a continuac;;ao dos seus estudos na Escola Superior de Danc;:a. A sua mente organizada 
e normativa nao concebía outro tipo de aprendizagem, tora de cursos e escolas oficializados. No entanto 
deparou-se com um problema. Sabia que quería continuar na danc;:a, mas nao quería ser professora nem urna 
bailarina clássica medíocre, nem sequer média. Envereda na Escola Superior de Danc;;a (1988-91), no ramo do 
espectáculo, vocacionado basicamente para o desenvolvimento técnico e artístico numa perspectiva criativa, 
através da pesquisa de novas linguagens coreográficas, experimentac;:ao e análise de movimento. Foi logo no 
primeiro ano, que tomou um contacto mais directo com as propostas e as preocupagoes dos jovens coreógrafos 
da chamada nova danc;:a ou danc;:a independente. Teve professores que a marcaram, como Madalena Victorino, 
que estimulava muito a criatividade e a composic;;ao, António Pinto Ribeiro na reflexao sobre a Estética e a 
História das Artes e Nuno Carinhas na área da produc;:ao e elementos do espectáculo. Mas foram contactos que 
nao tiveram seguimento já que, logo no ano seguinte, deu-se urna rotura e essa facgao que era de alguma forma 
representativa da dita nova danga, foi posta de lado e saíu. Já no último ano do curso, Marta Lapa destaca a 
influencia de Vasco Wellenkamp, professor de Estúdio Coreográfico, porque soube exigir trabalho, mas sempre 
dentro de um espírito de grande abertura e liberdade. Segundo afirma, foi entao que sentiu, com grande forc;:a, 
que a danga era de tacto a sua forma de expressao: Sentí que tínha alguma coisa a dizer e encontrava no meu 
movimento alguma frescura e novídade. Foí urna descoberta muíto importante para mim na altura e por isso 
esse terceiro ano foi um ano muito produtívo e muito feliz para mim. 
Com efeito data desse ano lectivo a sua primeira experiencia coreográfica, Sem Título (1990), apresentada 
publicamente no final do primeiro período. Representou urna excelente oportunidade para testar as suas 
capacidades de construc;:ao de urna pega conjugando projecc;:ao de slides, cenários e figurinos, tendo a 
preocupagao de ficar de fora para conseguir gerir melhor o trabalho com os bailarines. A segunda coreografía, 
também apresentada no ambito do currículo escolar, foi um pequeno solo de 4 minutos intitulado Do Chao Tao 
Alta (1991), que criou para urna jovem estudante do Conservatório, Leonor Keil, inspirando-se numa área de 
ópera, "La Wally", de Catalani. Ficou satisfeita com os resultados; primeiro porque foi urna oportunidade de 
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chamar a atenQao para as potencialidades de Leonor Keil, uma bailarina que também sofreu no curso de dam;,;u. 
por nao ser o protótipo da bailarina clássica; depois, porque ve esta peQa como um prímeíro passo para n 
;~firmaQao de um movimento pessoal. A obra que, dentro do mesmo contexto, apresentou no final do curso, 
d1amava-se Clara, Clarisse e Matilda (1991), um trio sobre música original de Joao Lucas. Experimentou entao, 
pela primeira vez, coreografar paralelamente a composi~o musical. O tacto de ter tido que dan9ar também, 
para além de coreografar, constituiu um entrave, já que Marta Lapa pretere "estar de fora", mas apesar das 
dificuldades, a peQa agradou e mais tarde preencheu com ela e com o solo anterior o programa de um 
nspectáculo que conseguiu comercializar, inaugurando dessa forma a actívidade profissional. 
logo depois de terminar o curso, entre 1991 e 1993, Marta Lapa foi convidada tanto pela Escola Superior de 
Dan9a como pela Escola de Danga do Conservatório para criar várias peQas para os alunos, urnas maís bem 
:>ucedidas do que as outras, mas todas desafíos interessantes já que lhe permíttram passar por novas 
!!Xperiencias, como a utilizagao de música ao vivo, ou o trabalho com grupos alargados de bailarinas. Foi um 
período de trabalho intenso, findo o qual Marta Lapa resolveu ser ela a tomar a próxima iniciativa: Todo este 
percurso foi um bocado alucinante, termina va uma per¡a e comer¡ava logo a trabalhar noutra, cheguei a trabalhar 
em duas ao mesmo tempo. Para a/ém disso tinha comer¡ado a dar aulas em Peniche e em Lísboa e por 
conseguinte tinha pouco disponibi/idade. Foi tudo muito rápido. Achei entiio que era lempo de fazer um projecto 
meu, sem ser por encomenda. 
O projecto em causa surgiu de tacto, intitulado As Meninas (1993) e foi estreado na primeira ediQáo do festival 
"DanQas na Cidade" Foi um processo complicado por constituir um novo desafio; era a primeira vez que se vía 
directamente responsável pela produQao de um trabalho. Teve que gerir dinheiros, fazer opg5es orgamentais, 
cscolher bailarinas e estabelecer prioridades artísticas. Com efeito, foi jogando com todos estes factores que 
;¡cabou por fazer um dueto, em vez do trio inicialmente previsto. Quanto ao tema, partiu do trabalho e da 
personalidade de Paula Rego, urna pintora que a fascínava há já algum tempo. Debrugou-se sobre as 
personagens e as histórias dos seus quadros e cruzou-as com as suas, para fazer viver emog5es secretas e 
situaQ5es quotidianas. Feíto o balanQO, Marta Lapa acha que nao conseguiu superar todas as condicionantes e 
alimentou desde logo a esperanga de poder retrabalhar a obra, já com os tres elementos que projectara no 
início, oportunidade que veio a surgir mais tarde no ambito da plataforma de pré-selec~o portuguesa para os 
Rencontres Chorégraphiques lnternationales de Bagnolet (1994). Mesmo assim, segundo afirma, nao conseguiu 
atingir os seus objectivos. 
Ainda criou urna outra pega com cerca de 7 minutos, Desíntímídades (1993), que foi apresentada no Acarte 
durante a Maratona Cultural organizada dentro do Festival Renania do Norte Vestfália. O convite era aliciante e 
nao ousou recusá-lo. No entanto a pega acabou por reflectir o stress em que se encontrava: Eu nunca tinha 
apresentado nada no Acarte e nao podía recusar esta oportunidade. Tive que inventar a pe¡;:a do nada, só da 
necessidade de a fazer. Acho que nasceu muito da angústía de ter que coreografar e construir alguma coísa 
durante tao pouco tempo, apenas duas semanas. Também nasceu do stress de, ¿partida, ser supostamente um 
solo que deveria ser eu a danr¡ar e estava aterrorizada com essa perspectiva. Depois, felizmente, conseguí o 
meu anjo da guarda, a Leonor Keil, que veio acompanhar-me e danr¡ou comigo. É uma pe¡;:a muito leve, a que 
nao dou muita importancia. Mas cumpriu o objectivo de marcar presen¡;:a. 
De todas as coreografías de Marta Lapa, apenas as duas últimas, As Meninas e Desintimidades foram feítas 
completamente fora do contexto escolar e a mais longa, náo chega a perfazer meia hora. Deparamo-nos com 
algumas constantes no seu processo coreográfico; porque se sente insegura como bailarina e tem necessidade 
de se distanciar da obra durante a criaQao, Marta Lapa evita danQar nas suas coreografías; sempre que o fez foi 
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porque nao tinha alternativa; por outro lado, quando comega a criar, preocupa-se acima de tudo com o lado 
formal, com a fluencia do movimento que lhe sai naturalmente do corpo, que propoe as intérpretes, sempre 
mulheres, como ponto de partida. Gosta acima de tudo de ver o seu material no corpo dos outros e tudo se 
passa no plano da intuigao. 
No inicio de 94 Marta lapa entrou em crise e deixou de coreografar: Comecei a estar um pouco tarta daquilo 
que estava a fazer, a sentir-me muito limitada, como se algo se estívesse a esgotar. Foí por ísso que resolví 
parar e em Setembro passado comecei a traba/har com pessoas do teatro. Tem sido urna experi{mcía muito 
importante, tenho aprendido m u ita coisa e come9o a sentir curiosidade por experimentar outras vías. No próximo 
traba/ha, quando surgir, nao tenho pressa, gastaría de trabalhar com textos e experimentar dramatizá-los 
através do movimento. 
Com efeito Marta lapa tem usufruido no teatro de urna experiencia de palco que nunca teve na danga. Está a 
trabalhar sobre a sua desinibigao, sobre a postura, a capacidade de improvisagao, o carisma. Outra orientagao 
importante que o teatro lhe tem dado, quando se envolve num projecto na qualidade de coreógrafa, é urna razao 
de ser para o movimento. Aliás a opgao pelo teatro nao teve nada de extraordinário se pensarmos no seu 
"background" (filha da encenadora Fernanda lapa); é um percurso natural e está a cumprir urna fungao 
importante no seu processo de crescimento: Todos os trabalhos que fiz até agora é como se fizessem parte da 
mínha infancia como coreógrafa. E a passagem para a adolescencia está a ser bastante dolorosa. Sim, nao é a 
idade adulta, tao pouco. Ainda nao sei bem do que estou a procura. De tacto esgotei-me, sentí-me 
profundamente insatisfeita com os meus processos, com a maneira como construía as coisas, com a maneira 
como elas surgiam, com a maneíra como as trabalhava e depois com o resultado. Foi por isso que perdí a 
vontade. Neste momento sinto-me mais segura, satisfeita, estimulada, a aprender muito, e quando chegar a 
altura, a única coísa que seí é que tenho que ser capaz de dar o salto. 
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FRANCISCO CAMACHO 

Francisco Camacho ve a danc;:a como um dos meios disponíveis para a construc;:ao de u m espectáculo, um meio 
a que recorre por lhe parecer o maís adequado para transmitir determinadas ideias, ou pelo menos para o qual 
está predisposto a explorar ao máximo as possibilidades de comunicac;:ao. 
Francisco Camacho nasceu em Lisboa, em 1967. Tinha 15 anos quando pensou em fazer algo no desporto para 
o ajudar a corrigir a postura das costas e a lidar melhor com o problema da asma; mas entretanto viu um 
anúncio sobre um curso especial para rapazas promovido pela Companhia Nacional de Bailado, decidiu 
concorrer e entrou (1982-83). Passado um ano transita para a escola do Ballet Gulbenkian e aos 17 anos 
ingressa na companhia como bailarina estagiário (1984-86). O exercício a que foi submetido ajudou-o a 
melhorar as condic;:6es físicas, mas nao contribuiu nem um bocadinho para o entusiasmar pela danc;:a enquanto 
opc;:ao profissional. Pelo contrário. Sentiu urna grande pressao por parte dos professores, muito críticos 
relativamente a sua estatura e as suas capacidades técnicas. O seu corpo parecia ter pouco a dar para urna 
danc;:a mais clássica e nao estava interessado em deixar-se enredar pelas obsess6es do "en dehors", do "tendu" 
ou do número de piruetas. Estava ainda no Ballet Gulbenkian quando teve a primeira revelac;:ao - as aulas da 
bailarina/coreógrafa brasileira Sónia Mota, entao professora convidada, fizeram-no gostar a sério de danc;:ar, 
pela primeira vez. Como o seu contrato de estagiário nao foi renovado, Francisco Camacho sai do Ballet 
Gulbenkian e é convidado a participar no 1 workshop Lisboa 1 Nova lorque 1 Lisboa danc;:ando para Paula 
Massano e para Margarída Bettencourt. Tem nessa altura a segunda revelac;:ao: A Paula, principalmente, 
trabalhava muito com a ímprovisa9fio e nos primeiros tempos sentí-me muito confuso, estava completamente 
inibído, nao conseguía criar um movimento meu que fosse, mas depois comecei a entrar "na onda" e gostei 
imenso. A seguir a Sónia Mota foi assim a segunda experíencía-revelar;áo, fez-me achar que afina/, se calhar, 
gostava mesmo de danr;ar. 
Durante este período Francisco Camacho ouviu muitas histórias aliciantes sobre Nova lorque da boca de alguns 
dos seus colegas da escola do Ballet Gulbenkian que tinham lá estado naquela altura, bem como de Paula 
Massano e Margarida Bettencourt; decidiu imediatamente que valia a pena passar pelo mesmo. Partiu em 1986 
para urna estadía de tres meses no estúdio de Merce Cunningham e depois, num espac;:o de 4 anos, voltou a 
Nova lorque mais duas vezes, em 87/88 por nove meses e em 89/90 por seis meses. Para pagar os cursos e a 
estadía (só da terceira vez é que teve urna bolsa da SEC e, mesmo assim, nao era suficiente) trabalhava em 
restaurantes, fazia de "baby-sitter" ou posava, como modelo, para aulas de desenho. Ao longo das sucessivas 
estadías em Nova lorque Francisco Camacho foi passando por outras tantas revelac;:oes. Dentro da própria 
técnica clássica, deixou-lhe marcas o trabalho com Zvi Gotheiner: eu ia cheio de tensoes, executava os 
movímentos com muita energía, tudo muito brusco, e. ele dizia-me que eu precisava de relaxar, de saber 
respirar ... a barra era sempre muíto longa e muíto lenta, fazía-nos repetir os exercícios para os doís lados e 
fícava horas a corrigir cada pessoa; depois tínhamos u m centro muito rápido, com variar;oes muito complicadas 
e muito danr;adas; tudo ísto me impressíonou muito. Foí urna mudanr;a radical no modo de enfrentar e atacar o 
movímento, aprendí a rentabílízar a energía ao máximo, sem desperdicio, sem excessos. Outra revelac;:áo 
importante prendeu-se com o trabalho com Eiko e Koma em tomo do Butó. Era tentar mexer o corpo da forma 
mais lenta possível, muito agarrado ao chao e sempre com imensas sugest6es ao nível das imagens. Mas a 
experiencia que lhe terá deixado marcas mais profundas foi a da passagem pelo Lee Strasberg Theatre lnstitute 
(enraizado na tradic;:ao do teatro realista). Francisco Camacho viveu nesta escola, pela primeira vez, o 
desdobramento da personalidade entre o "eu" e o "actor": sentí mesmo o corpo dividido em dois; um era a 
personagem que estava alí a tomar vida, e outro era eu a supervisionar o que se estava a passar, a dar 
completa líberdade a personagem, a o outro, mas ao mesmo tempo a sentir e a tentar compreender o que é que 
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estava a acontecer em cada momento. Tive um enorme prazer com esta experiencia, uma experiencia que R 

danga nunca me tínha proporcionado antes. E depois o prazer da tala, de ter que responder, de ser uma rela{:iio 
muito directa, com significados muito precisos, uma comunica9ao real. 
Paralelamente as aulas e logo a partir da segunda estadía em Nova lorque, Francisco Camacho come¡;;:ou a 
alugar estúdios para levar a cabo as suas experiencias, ainda sem o objectivo preciso de fazer urna coreografía, 
simplesmente para fazer improvisag6es, compór e pesquisar sobre o seu próprio movimento. Quando voltou a 
Lisboa, em 1988, foi específicamente para participar no projecto Pinacolada de Paula Massano, que pretendía 
marcar o início de urna companhia independente. As coisas nao andaram para a frente, mas Francisco 
Camacho foi ficando e envolveu-se entao numa série de actividades. Com efeito, no espa¡;;:o de um ano 
apresenta seis pegas, urnas em co-criagao outras inteiramente suas, e participa como bailarino nos trabalhos de 
outros coreógrafos: Andel um bocado de um lado para o outro, mas tuda com o mesmo grupo de pessoas. Era o 
início da nova dam;a, as pessoas queriam fazer coisas, falávamos muito uns com os outros, vía regularmente a 
Clara, o Paulo, o Rui, dancei com eles e coma Carlota, havia a vontade de experimentar coisas e de 
particíparmos nos projectos uns dos outros, até porque nao havia muitos bailarinas com o nosso tipo de 
formaQiio. Estávamos todos a procura da nossa linguagem pessoal, de uma forma nova de nos movimentarmos 
e de pórmos as coisas em cena ... o próprio Rui tinha saído da Companhia de Dan9a de Lisboa e quería 
experimentar uma nova forma de trabalhar, utilizando a improvisaQiio; o Paulo também; a Clara quería 
experimentar um lado mais teatral... no fundo havia ligaQóes entre os trabalhos destas pessoas, havía pela 
menos uma série de preocupa9óes identicas. 
É também nesta altura que Francisco Camacho come¡;;:a a trabalhar com Mónica Lapa para a obra Bimarginário 
que vem a terminar e a apresentar cerca de um ano mais tarde, quando regressa da terceira estadía em Nova 
lorque. Segundo afirma, trata-se do primeiro projecto, em que esteve envolvido, com real impacto em termos de 
circulaQao, quantidade de público e divulga¡;;:ao na comunicaQao social. No entanto, porque partía já de urna 
estrutura concebida anteriormente, Bimarginário (1990) nao é urna obra representativa das mudan¡;;:as que 
entretanto ocorreram no seu processo coreográfico. Com efeito essa mudan9a manifesta-se logo a seguir, nas 
cria96es que fez para a Bienal Universitária de Coimbra. Tanto Blá Blá Blá (1990) que criou com Vera Mantero 
como Quatro e o Quarto (1990) vivem já da improvisagao em cena, e sobretudo nesta última, o corte comas 
obras anteriores é ainda mais radical, com a introdu¡;;:ao de cenas de teatro puro. Um corte que representa, 
afina!, toda a influencia que recebeu na escola de Lee Strasberg manifesta na vontade de talar das coisas de 
urna forma mais directa, pondo de parte o movimento formal para privilegiar a cria9ao de personagens, de 
situag6es, de comportamentos. Embora considere que houve por parte da crítica urna reac9ao exacerbada de 
destruiQao a pe¡;;:a, Francisco Camacho concorda que havia falhas a nivel de dramaturgia e que embora fosse 
importante para ele na altura ser tao radical e incomodativo, o facto de nao ter tomado em aten¡;;:ao o público, fez 
da pe¡;;:a mais um acto experimental que um espectáculo. Acontece que a reac¡;;:ao da crítica nao foi a única 
sequela. Mesmo em termos de rela96es pessoais houve ressentimentos, radicados sobretudo na sua falta de 
preparac;ao para dirigir os intérpretes: Eu nao era nada claro. Ficava a olhar para eles sem saber o que dizer ... 
sabía para mim o que é que estava mal, mas nao comunicava, nao sabia como explicar e eles sentiam-se 
perdidos e desapoiados. Nao será portanto de admirar que nos anos seguintes Francisco Camacho se tenha 
concentrado na reflexao e desenvolvimento das suas capacidades de direcQao, por um lado dirigindo-se a si 
próprio nos solos que coreografou, por outro observando atentamente os processos de composic;ao de outros 
coreógrafos- Meg Stuart (1991-93) e Alain Platel (1993-95) - com quem trabalhou e pelos quais sentía 
afinidades. Assim, no solo O Reí no Exílio (1991 ), criado para a Europália 91, recorreu a Fernanda Lapa para o 
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ajudar a tomar consciencia do fenómeno da direcc;:ao: quería fazer urna pesquisa sobre como é que me dirijo a 
mim próprio a fazer um certo tipo de coisas, para depois saber como é que vou fazer isso com outros 
intérpretes. E foi a Fernanda que me ensinou a aquecer, a projectar e a articular a voz, a procurar emo96es 
atrás dos textos para /hes acrescentar um outro nível, um sentido ... e depois acabou por me ajudar mesmo na 
construyao da pe9a, ela e a Carlota, que era a figurinista e assistente de ensaios. E aprendí muito ao deixar-me 
dirigir por elas porque cheguei a conclusao que urna cria9ao deve ser, de tacto, um traba/ha em conjunto e 
porque ao gastar e perceber a ajuda que me estavam a dar, fiquei com a no9ao de como o fazer para outras 
pessoas. 
O solo seguinte, intitulado Nossa Senhora das Flores (1992} foi marcado por questóes de ordem pragmática. Foi 
concebido para preencher o programa de urna noite, para um espectáculo em Bilbao, já que O Reí no Exilio nao 
perfazia o tempo necessário. Como nao havia verba de produc;:ao, Francisco Camacho optou por trabalhar em 
casa, num espac;:o exíguo, opc;:ao que condicionou o desenvolvimento da pec;:a. Partindo de urna improvisac;:ao 
estruturada, compós um personagem ficcional que se expóe através do movimento, por vezes mínimo. Com 
efeito, enquanto que no Reí ... Francisco Camacho se baseia no cruzamento de urna personagem histórica - D. 
Manuel 11 - com a sua própria biografia, ou seja, parte de duas personagens já existentes, na Nossa Senhora ... 
procura inventar um personagem através de acc;:óes físicas. O tacto de trabalhar em casa, sozinho, numa sala 
pequena, até as 3 ou 4 da manha, conferiu ao trabalho urna grande intimidade, a intimidade de u m ser que exibe 
o corpo como lugar de conflito, um conflito que se concentra por vezes nas deslocac;:óes mais ínfimas, só dos 
dedos ou só do olhar, pequenos gestos que falam da intenc;:ao de saír de um espac;:o fechado, de urna 
identificac;:ao linear, procurando outros espac;:os e outros corpos. Um aspecto importante neste trabalho é 
precisamente o jogo sexual, que explora mais a fundo questóes sobre as quais Francisco Camacho comec;:ara a 
trabalhar antes, no Auto-retrato (1993): Eu nesta altura já tinha come9ado a trabalhar no Auto-retrato e tinha 
decidido faze-/o com a Carlota Lagido. Embora eu estivesse presente, era ela quem dan9ava, era ela que 
verdadeiramente me retratava através do movimento, e quis levar isso mais longe na Nossa Senhora, quis 
travestir-me sucessivamente, mostrar-me por um lado feminino, por outro lado masculino e depois conjugar os 
dais lados. Aliás existem outras afinidades entre estes dois trabalhos, nomeadamente no sentimento de 
clausura, manifesto a nível de movimento no uso das maos e dos olhos fechados. 
Embora tenha comegado a trabalhar no Auto-retrato antes, este só veio a ser estreado depois da Nossa 
Senhora ... ; ao tentar retratar-se, Francisco Camacho procurou responder a questóes como guem sou, como é 
gue os outros me veem. gue imagem é gue tenho de mim próprio; ensaiou a pega num estúdio soalheiro da 
Companhia de Danga de Lisboa e surpreendeu-se verdadeiramente com os efeitos da sua passagem para a 
caixa negra do palco. A falta da luz natural, dos azulejos azuis e brancos, de todo um ambiente barroco, retirou a 
pega, no dia do espectáculo, grande parte da sua torga. 
Foi depois de aprender muito com estas experiencias a solo (a presenga de Carlota Lagido, porque a conhece 
muito bem, nao perturba esse "diálogo" a solo} e com os trabalhos que realizou para Meg Stuart e Alain Platel 
que Francisco Camacho resolveu abalangar-se novamente para trabalhos de grupo: Aprendí imenso com estes 
dais coreógrafos. Apercebi-me do que é trabalhar com intérpretes com diferentes passados, alguns 
praticamente nao bailarinas, outros que vinham de urna formayao essencialmente clássica ... outros que 
trabalharam sempre nestes moldes, a partir da improvisayao; registei os fenómenos de competiyao dentro de 

_um_grupo; encontrei muita liberdade_para fazer _o_que_querjaJHiescabri'COmo_dar _essa mesma libEcdade depois, 
a os meus intérpretes, dar-/hes o a vontade de que necessitam para proporem o se u próprio material ... e depois 
aprendí também a discutir sobre as experiencias que se fazem em estúdio, talar mesmo sobre o que está a 
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·.wqir no momento. 
1 dentro deste contexto que surgem os projectos seguintes de Francisco Camacho; projectos em que continua a 
p1ocurar criar e desenvolver personagens, mas onde se torna patente uma vontade crescente de usar a danr;:a 
' '11110 meio de intervenQ<§o e denúncia nas esferas do político, do social e do cultural. Comegou a trabalhar em 
l'timeiro Nome:Le, que era aliás um projecto que andava na sua cabega há já vários anos. Entretanto surgiu o 
mnvite de Lisboa 94 para uma pega com características de produgao específicas (partilhar um programa, 
11nplicar custos reduzidos e ser fácil de montar), o que tornava impossível usar esse projecto para o efeito. 
1\:;sim, sem deixar de continuar a trabalhar em Primeiro Nome: Le, o coreógrafo entra num trabalho de criaQ<§o 
p;tralela para a obra que veio a intitular Coma Marte Me Enganas (1994). Foi um período terrível de ensaios 
•:ontínuos entre as 10 da manha e a meia-noite com um stress·acrescido por ter que assegurar, 
· .unultaneamente, muitos aspectos da própria produgao. Para esta pega Francisco Camacho escolheu dois 
lrtlórpretes para contracenarem com ele, pessoas que conhecia e com quem partilhava problemas de ordem 
•·x1stencial. Trabalharam os tres sobre os lugares em que se radicava, para cada um, uma certa insatisfagáo 
IH~Ia vida para construirem, em conformidade, os respectivos personagens. Carlota Lagido tornou-se uma 
""'trona de todos os tempos e de todos os espagos lidando, obcessivamente, com as suas tarefas do 
qrHJtidiano; Luís Castro um escriturário pequenino e cinzento que tenta mantera ordem e uma certa sanidade 
.tlravés do refúgio na rotina da escrita; e finalmente o próprio Francisco Camacho, um transeunte desesperado 
qr1e exorcisa os seus medos de perda de controlo físico, de ser humilhado e de morrer, enfrentando esses 
l•·rnas "de caras" usando o corpo, vários adere¡;:os e a própria voz, com um assinalável toque de humor. 
1 Juanto a Primeiro Nome: Le, acaba por ser estreada no Porto e m finais de 1994 e em Lisboa já no inicio de 
I'J95; Francisco Camacho considera-a a pe¡;:a mais completa que fez e a que mais corresponde ao que tem 
.u1dado a procura: Acho que é a per;a em que vou mais longe na construr;ao de personagens, quer fictícios quer 
luseados em pessoas reais, embora girando sempre em torno da influencia de Le Corbusier, das suas 
¡ 'wocupar;oes de ser humano e de artista, das suas teorías de arquitecto e também das formas e das cores dos 
.·;uus desenhos. A partir desta influencia orientadora a per;a acaba por tratar temas muito actuais como a 
:;exualidade, o poder, a agressividade e o desconforto de espar;os e situar;6es, e dessa forma considero-a urna 
¡>cv;;a muito política, sem ser panffetária. No que diz respeito a constru¡;:ao do espectáculo em si, desenvolve-se 
por cenas que se sucedem umas as outras, exigindo dos intérpretes uma grande concentra¡;:ao para evitar 
qt1ebras na intensidade da caracterizac;:ao dos personagens de cena para cena. Tem também improvisa¡;:ao 
ullegrada no espectáculo e o coreógrafo continua a incomodar o público, embora com a preocupaQ<§o de nunca 
trllrapassar limites aceitáveis. Embora considere que tudo corre bem, Francisco Camacho continua insatisfeito 
'''m o equilíbrio da parte final da peya, considerando que nem sempre conseguiu resolver da melhor maneira as 
111~cessárias oscila¡;:oes de ritmo e intensidade para mantero público preso a ac¡;:ao. De qualquer forma acha 
lundamental que a obra continue a rodar porque dessa forma continuará a crescer e a aperfei¡;:oar-se. Será 
''''portante referir ainda que o coreógrafo voltou a sentir a necessidade de pedir a assistencia de Fernanda Lapa, 
' umte de que se tratava de um processo complicado e que a encenadora o poderia ajudar a analisar, 
.. ,:leccionar e estruturar o material reunido. 
1 J1mnto ao futuro, Francisco Camacho pensa continuar a tratar temas de hoje trabalhados numa via teatral: 
1 J¡ 1ero tratar temas actuais mas ligados a questoes maíores, de sempre, que se prendero com a sociedade e 
, , 1m o ser humano. É urna necessidade que tem a ver com o meu próprio crescimento intelectual. Estou mais 
mnsciente dos problemas que nos tocam a todos e acima de tudo, gastaría de fazer sempre a ponte com a 
tnalidade, com aquí/o que observamos a nossa volta. Quanto ao movimento, estará sempre presente, porque 
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para mim é muito importante, mesmo que as pessoas por vezes nao o reconhe9am enquanto tal. Só que 
dificilmente será movimento por movimento; serao sempre ac96es, atitudes físicas, comportamentos, 
movimentos que surgem e se desenvo/vem de acordo com uma lógica, digamos, mais teatral. Alíás hoje em dia 
já nao considero os meus traba/has dan9as ou coreografias, sao pura e simplesmente espectáculos. 
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SÍLVIA REAL 

Para Sílvia Real dangar é estar em palco e o palco um vício que a intriga e fascina. Mas o movimento nao lhe 
chega e recorre ao que for necessário para conseguir expór algumas ideias, que desenvolve a partir de imagens 
fortes e invulgares que de quando em quando a perseguem. 
Sílvia Real nasceu em Alhandra em 1969. Sempre gostou de dangar em ocasióes sociais e formava com o seu 
pai um par muito animado em que se centravam as atengóes em noites de testa. Foi uma tia que achou que esta 
"queda" para a danga merecía ser estimulada e um dia decidiu traze-la a Lisboa para aprender a dangar. Foi 
parar ao estúdio de Luna Andermatt (1982-84), com quem fez aulas de ballet. Vinha de propósito de Alhandra -
onde continuava a viver e a estudar - duas vezes por semana. Luna Andermatt apercebeu-se das capacidades 
da aluna e comegou a picá-la. Se quizesse progredir e fazer da danga mais do que um hobby, deveria saír de 
Portugal para poder estudar a sério. Sílvia Real entusiasmou-se, os seus pais apoiaram-na, e em 1984 partiu 
para Londres onde permaneceu cinco anos. A princípio, mais do que tentar descobrir uma carreira, Londres era 
a aventura, um mundo de experiencias, polifacetado e multicultural, um autentico fascínio para uma jovem de 15 
anos saída de Alhandra. Comegou por estudar no London Studio Centre (1984-86), escola recomendada por 
Luna Andermatt. Era uma boa escola a nível do bailado e abrangia ainda a área do musical, com o ensino do 
sapateado, do jazz, voz e teatro, mas nao era a escola certa para Sílvia Real. 
Sentía-se sobretudo atraída pela danga contemporanea, sentimento comprovado através de espectáculos que 
via, e por ísso comegou a procura de uma alternativa. Descobríu o The Place, onde se encontra sediada a 
London Contemporary Dance School e grayas a uma bolsa da SEC continuou aí os seus estudos por mais tres 
anos (1986-89). Durante o primeiro ano tudo correu bem, mas depois deparou-se com alguns problemas: 
Comecei a perceber que esta va a ser bloqueada. Só se podía aprender, aprofundar e aplicar a técnica Graham. 
Quando comecei a fazer os meus primeiros trabalhos coreográficos, que faziam parte do currículo escolar, era 
sempre muito criticada porque, segundo eles, nao estava a conseguir desenvolver o movimento. Por isso 
considero que os alunos eram um bocado castrados nesta escoJa, porque pelo menos quando !á estive, éramos 
abrigados a seguir aqueJa linha Graham. Hoje em día penso que foi bom levar com aquetas críticas na cara, 
porque me fez pensar ainda mais, mas na altura foi demolidor. Quando ouvimos a mesma coisa muítas vezes 
come9amos a pensar se é verdade o u nao ... e comecei a desiludir-me u m bocado. 
Quando regressou a Lisboa, com vinte anos, Sílvia Real teve que passar por um periodo difícil de adaptayao até 
conseguir inserir-se no meio. Com efeito, como sempre vivera em Alhandra, nao conhecia ninguem da danga em 
Lisboa. Valeram-lhe durante esses primeiros tempos os conhecimentos que tinha da técnica Pilates que 
aprendera em Londres durante dois anos, ao ponto de se tornar assistente do Centro onde se iniciou. Com 
efeito, durante o período de desencanto relativamente a escola do The Place, Silvia Real encontrou na técnica 
Pilates uma espécie de refúgio: acompanhamento individual, trabalho direccionado, muito anatómico, que cada 
um aprendía a orientar de acordo com as suas necessidades. Terá interesse referir que esta técnica foi 
estudada e concebida por um alemao, Joseph Pilates, específicamente para treinar recrutas e posteriormente 
alargada a uma comunidade mais vasta. Hoje em dia muita gente do teatro e da danga encontra nesta técnica 
uma maneira saudável de assegurar a manutengao física. Baseia-se em diferentes exercícios, muitos deles 
executados em máquinas de molas com uma estrutura em madeira que permitem trabalhar os diferentes 
músculos de uma forma isolada. Tanto as máquinas como os respectivos exercícios foram concebidos a partir 
da ideia que os músculos nao devem ser foryados no sentido da dilatagao, mas sim fortalecidos no sentido do 
alongamento. ·A sua prática ajuda a controlar a respiracao e a coordenar os movimentos. Sílvia Real continua a 
fazer esta técnica em paralelo ou como alternativa as aulas de danca e garante que consegue dessa forma 
manter-se em boa forma física. Uma vez instalada em Lisboa, Silvia Real conseguiu um subsidio para o primeiro 
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emprego e montou o Centro Pilates, actividade com que garantiu a sua subsistencia até se entrosar mais no 
meio da danc;:a (permanece hojea sua fonte regular de rendimento). 
Entre "1989 e 1990, Sílvia Real procurou estabelecer contactos frequentando workshops de diversos coreógrafos 
independentes e chegou a associar-se a Mónica Lapa e a Aldara Bizarro - que estavam como ela a tentar 
implantar-se- para formar o grupo "Criatura" (1990). Nao durou muito tempo, mas foi através desse grupo que 
conseguiram negociar a venda de alguns espectáculos em que apresentaram os seus projectos. 
De repente surgiu a oportunidade de trabalhar para Joao Fiadeiro, que andava a escolher bailarinas para o seu 
primeiro projecto de fólego, Retrato da Memória Enquanto Peso Morto (1990): Trabalhar como Joao 
representou em primeiro lugar um grande contentamento. Foi urna confirmayi!io de que era capaz de danyar e 
seguir a carreira para a qua/ tinha passado cinco anos a trabalhar. Depois houve o lado de ser o inícío de um 
projecto e isso deu-nos a todos urna forya enorme. Éramos auténticamente uma famílía, e a esse nível também 
foi maravílhoso. Por outro lado também tive desafíos. Parece inconcebíve/, mas foi a primeira vez que contactei 
com o contacto-improvisayi!io. Tive ímensas dificuldades no início, nao percebia nada daquilo, mas depoís, 
porque o Joáo é excelente a nível pedagógico, consegue dar a motivayáo certa para as pessoas irem com 
calma e chegarem /á, acabei por conseguir e isso foi fantástico. 
Sílvia Real danc;:ou para Joao Fiadeiro durante mais de dais anos, até a criac;:ao de O Que Eu Penso Que Ele 
Pensa Que Eu Penso (1992). Nessa altura recebeu um convite para ir trabalhar com Vera Mantero. Ao princípio 
ainda tentou conciliar, mas apercebeu-se que era impossível e optou por partir para urna nova aventura que iría 
de certo representar um confronto com novos processos, novas ideias, novas experiencias. Mais urna vez viu-se 
envolvida num primeiro grande projecto, a criac;:ao de Sob (1993), já que se tratava, para Vera Mantero, de urna 
espécie de recomec;:o da sua actividade criativa. Gom esta coreógrafa Sílvia Real teve a oportunidade de 
partilhar a pesquisa de urna via mais teatral e de se tornar cúmplice de urna série de questoes relativas ao 
porque e ao para que da danga: A Vera questiona sistematicamente tudo, desde o processo de trabalho ao 
mundo que nos rodeia, a funyáo da danya ... nunca está completamente certa de nada. E se as vez es a 
ausencia de certezas pode ser angustiante, porque é preciso acreditar nalguma coisa para se poder produzir 
algo para apresentar em palco, é bom ter coragem para passar por essa fase, porque quando a ultrapassamos, 
o resultado-sai enriquecido. 
Aquela que Sílvia Real considera a sua primeira coreografía, intitula-se Pour Bien e foi estreada no início de 
1995 na Culturgest. Mas houve pegas anteriores, decisivas para os resultados obtidos neste último trabalho. 
Acontece que essas pegas foram sempre apresentadas no ambito do currículo escolar ou em circunstancias 
informais, sáo todas de curta duragao - nao ultrapassam os 1 O minutos - foram concebidas em pouco tempo e 
enquanto fazia mil e urna outras coisas, factores que levam a coreógrafa a classificá-las de experiencias, sem a 
maturidade e profundidade que caracterizam urna coreografía "a sério", com princípio, meio e fim. Apresentam 
urna importante característica comum: partem da forga de urna imagem, a maior parte das vezes condicionada 
por estímulos musicais. Depois, Sílvia Real entra num trabalho de pesquisa a procura de justificagoes que 
legitimem e orientem o desenvolvimento dessa imagem inicial. 
Com efeito, embora nao fosse obrigatório, Sílvia Real sempre quis participar nos "acessments" das duas escolas 
que frequentou apresentando as suas propostas. E é curioso verificar que sempre o fez propondo ideias e 
material que nada tinham directamente a ver com o que estava a aprender nessas escalas. Segundo afirma, na 
altura sentía-se u m 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 carpo "em situagao", e nao pelo movimento. No 
London Studio Centre espantou os professores, que nos comentários escritos confessavam que se tratava de 
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propostas originais. mas que nao percebiam bem porque é que ela tinha escolhido aquela escola. Mas pelo 
menos o "feed-back" era encorajador, ao contrário do que aconteceu depois na London Contemporary Dance 
School que, precisamente por estar vocacionada para a danc;:a contemporanea, deveria ter dado mostras de 
uma mwor élbertura_ 
Mas regro!;;;cmdo ús imagens que estao por detrás destes trabalhos, valerá a pena mencionar algumas: em 
Bute hu/o ( 19B/) crinda no The Place e apresentada também em Lisboa no ambito de uma mostra promovida 
pelo Clube de; Arto~; e ldeias - partiu da música de Bach a que associou a imagem de um jogo com botas 
enormes o atacadores; em Varia96es (1990), sobre música de António Variac;:oes, aparece pendurada 
polos p<'~; r•rn Grua ( 1992) obcecada pelas interpretac;:oes de Maria Callas, está pendura da pelos cabelos; e e m 
Ecfu1n ( EJil:J) r:xibe várias maos numa bandeja, ao som da música de Satie. Esta última pec;:a, a mais longa ( 
cerc<~ de 10 rnmutos), é das poucas em que o tema de partida nao foi de ordem musical. Surgiu integrada numa 
Mo~;lr:t qtw a Culturgest organizou, que tinha como tema a guerra da Bósnia: Para mim foi muíto bom terem-me 
11n¡wslu 11111 tema, porque eu nao consigo come9ar a trabathar a parlir do nada. O nada pode ser tanta coisa ... 
Assun ( lc•¡nnl me u m tema e uma fotografía e isso foí um ímporlante ponto de parlida. Comecei por ter bastante, 

ilvros, mas sobretudo arligos de jornais, para aprofundar os meus conhecimentos sobre aqueta guerra e 
foi ¡>o' .tc.1so. uma sorte, que me apareceu a frente uma colectanea de cartas escritas por habitantes de 

IJIU: nunca chegaram ao destinatárío. Foí lá que encontreí um poema de uma miúda de doze anos, que 
so ci1nm:1vn Edina, e que se tornou a base deste trabatho. tmpressionou-me muito porque falava sobre o 
sofli1nunto. sobre a perseguí9iio e a morte coma inocencia e a acuidade que só as crian9as conseguem ter. 
nelen;¡ st. • tnml!óm a maos mortas, a membros mortos. Achei isso uma imagem muito forte e foi por isso que 
resolvt Jl~'iJ· rr u m várias maos de manequins, que levei para o estúdío. Fíz várias experiencias e concebí uma 
por.1 etn tou1u dessas maos rígidas e inerles, uma pe9a que pretende talar de Edina, retratá-la através daquilo 
111 tr ~ <'11 ·;nJIIJ do lcr o poema que ela escreveu. O tema da guerra é particularmente difícil e achei que concentrar­
lll<' ne.';/o ¡mrsonagem seria uma boa solu9i'io para conseguir abordá-lo. 
F-u1 ;1 ;;(:rJim <1 Edina que Silvia Real teve a oportunidade de concretizar um projecto que a perseguía há algum 
tempo. dr:d1car su ao desenvolvimento da ideia de "pendurada pelos cabelos" apresentada pela primeira vez em 
Crun. 
Corn cfr:lto. quería criar algo de mais consistente, que fosse mais longe no porque daquela mulher e daquela 
poslw<L Corn ajuda de Luís Filipe Quitas, a ídeia acabou por crescer em torno de uma personagem histórica­
D. r1lip<1 de Lencastre- concebida como referencia base para uma crítica contundente a vulgarízac;:ao de temas 
e sentmlenlos sérios através dos media: Estudámos muito a figura de Filipa de Lencastre e a sua época, mas 
néo protendJamos dar uma lií(ao de Históría a ninguém. Fazer a ponte entre este personagem e questoes 
contemporúneas feria concerteza várias alternativas, mas quisémos denunciar iniciativas como os "Perdoa-me", 
as cc-uxas rle fósforos com caravelas, as t-shirts e as canetas, que banalízam coísas sérias só para fazer 
dinheiro. Esla obra é produto de um trabalho de equipa; Sílvia Real (coreografía e interpretac;:ao), Luís Filipe 
Quitas (argumento, cenáno e ínterpretac;:ao) Sérgio Pelágío (banda sonora original) e Ana Teresa Real (aderec;:os 
e figurinos) dtscutiram, propuseram, improvísaram e ínterferíram nas áreas uns dos outros. Maís uma vez, o 
movimento nao vale por sí mesmo. O projecto de desenvolvímento da ideia inicial continuou a fazer-se com base 
em imagens e conteúdos acrescentados que o movimento nao faz maís do que enquadrar e valorizar. E tudo 
isto é construido com muito humor e um assinalável sentido de eficácia em termos de comunícac;:ao com o 
espectador. Actualmente, para rodar a pe\(a, Sílvia Real debate-se como problema da durac;:ao, 35 minutos, por 
nao preencher o espectáculo de uma noíte inteira. Uma questao de marketing que a vai obrigar a arranjar uma 
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soluc;:ao para perfazer, pelo menos, os 50 minutos, sem alterar a estrutura do que está feíto e sem acresconlw 
"para encher''. 
Quando fala sobre o futuro, Sílvia Real tem algumas ideias concretas: gostaria de voltar a estudar, sobretudo na 
área do teatro, e de continuar a danc;:ar para outros coreógrafos, porque sao sempre experiencias 
enriquecedoras e estimulantes. Quanto a coreografar, logo se verá: Gosto muíto de coisas novas e o ter que 
conhecer e entender como funciona a cabeQa de outra pessoa é um desafio que me atrai imenso. Acho que sou 
mais um bicho de palco do que, talvez uma criadora. Se comeQo a criar coisas um pouco mais desenvolvidas, é 
também porque tenho que estar a trabalhar ... nao é por sentir necessidade de criar. O que eu tenho é que estar 
em palco. É um vício, mesmo, e se nao tenho traba/ha, a única hípótese é ser eu a criar. 
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ano coreógralo obra compenhb lnlckltlv• local 

1979 Pauta t.lu$11116 A- ~Grupo Troara 

l ge(i Pauta Mass:mo W.CU·•· ~Grupo ~.(,sau d08 RocT9iOII 

PaiJ:I MaS$Iil'IO IJ,anota ~GIIJI)O Collaeu ~ R«rc:oa 

1981 Pa1lfa t.bssano Te~ D.m(aGrupo Usi>Oa 

Plll4a Massll'lO N.. Pli'tna da MAo a l.ArnpaCa de a-uerna Darw?Grupo FllEI Audltór1o Qulcs Albeflo 

1982 Paula Masaallo ~ Glllarill~ 

1984 Paula M ssano loo&L.bg>:a Galurla 09 C«mcot; 

Palia Jk>ssa'IO Solus SITU Aud UlttO 11a Fac. ce 1Altas ~ 

Paulo Ftbaito Motu CI10 Amigo ~· llioMIOII Lyon 

Paulo RíbGito Slrido 1.1 Varnp;, S~ BloMIOO L~ 

tl.ónat..pa l ~ti& 13:1 ol Boa! L.islloa Top ~ ShaW calé Cona1110. Usbo3 

19SS Paulo Rbelro Fecéllt5 Slnclanse •• ~d.lCú UIBd<lTOUinll 

M4tgllnda~ 1 Encon!ro doe Pat. Forurn Pcoas. lJit¡oa 

Mónica lapa 1'111rnoa Rima Sala~cbTUIIOOI/. 

1086 PáUia Masaaoo n~ 141G.C ~INu ... ton¡uWl.Jibo3 Conservalórlo N:u:lonal 

PAUID M.t1611no MemóriMe Rct~ ao F~Nal BUC ~ 

Mónoc:aupa Amó rica Sut Am6ticll ,., MeninU de I.Jsboll LisbOII 

M6nlca lapa SunrrySído A* Menln.l!. 110 lisboa ~ 

!Minien Ull'l O.•lelanll 1>.3 M-.a• de USbo;l Usboa 

1987 MAIQllridO Bett41100U11 Do 11 Yours«on • Sll~ PoiTTllll100to Ballet Gulbcnl<iM Eló!Udio Corooglllhto Funtla~o Calolfile Gulbcnklatl 

CIAra Atldormatt llbte)r/J (1} MO:t111 Ponuguosa de ,M_, e ldolas tnstklllo Frnnc<>Portuguée 

Jolio fiijd<JiJQ L•b(c)re (1) MOstro Pvnuq~ o Meo cl~t lnst.tulo Frllne»-Portugu&a 

MOnoca Lapo Sul As Mllr>ifWS de llr.boa U&boe 

M6nlca Lapa nmaVotdo As MoninilS de lisboa L1sboa 

VIHfl M.lnloto Ponto do In!~ Ballet Oulbenklan Esl(ld.o E,(por1100rlal Funday6o Calousla Gulboo~ ur 

RuiNunas ÁJaneb• M~lro Por1ugu&Q d Anos e k!Bus lrGI"U!O Fronco-Ponugu61 

SIMD R8lll Buto-bute t.1odrn tia London Con*"' D Schocl The Plaoe LonllfliS 

1968 P.u!a Masset Plndcoladil T e31m do Bai!U !In 

Madalena V"rctor\no Oú&d.l nurn Lug;:¡r tmagln:JOO Atelof Para Nao PIQ!CSQlae 
do Matlalcna VociMnO QunaMattaG 

Pau!o R(leiro Tuqlodllka ~do~d& Ll5bOa V"INU 

.. ~~riel Benenoovn ~Scnld:J Apalkt BUC T 114UO AceciOITIICO (l;llloean 

M.1fVSrlcb llollcr'aiUn toSono...,. Da!r.tma o Sono un OJsegno 84flt\l Gulbor!I.1An Programe Jovona Cotaóg<alos F~ Cilous10Gulbon\J:IIl 

Jo56llg!Ma Oespetdldol 1 J BUC AuellótiO CIO TEUC Cot~ 

C..1ar• Ar:dom1a1l Som0G DI!OrM!I:S WONt>Qp Co!«9llt\:o & 
Cacp:lnNa Oo ~de l.l$1loo Tootro I~<ID S l.ui:" 

WlnJca Lapa PI!ICUUIG'SapaleaOO AUb Magr-.a. l.8boa 

Vera 1.1an1en1 Ouu lm~Soln~ de Pmce Teauo esa Tr1nllad0 

Vera Lbnlaro Os TerrtOM!l BallelG~ PI09flll18 Jcw-~ F~CII~JM:e Gullmkt.ln 

Ve• 1 l.bntero Em Cotpo com Som BUC T O:WO Awni!Sa 

Am6bllentas Vcrt¡gom Escob S\ll)ei)Or de~ 

RuiN".mN frWicb09:1 Woñsi"q) Cor~!lCIO do 
Companig <ID ~do USboil Tcat1U Munic:!Pal do S W2 

Ru!Nuncs Fü(Ja Compa/1111;1 dQ Dano;a do llSbol T&l'o Mun¡qpal do S l.üll 

F-Con-w:too Do:pcrd•coos 111 BUC Aud!l<lno CIO TEUC Colmbfll 

Franai~Camudlo IMil/Ovlaa ~ \solo) Gnlona Monumoot.1l 

F renc:i!lco Q¡!l\(j .no T r6s om Mo10 Acto AR1r.JO Gtue M.11fllm¡¡ do ,-lc:4niM1 

Frnnci>OD Cnmu'.hO lrrtl~O (dU<(O) fO<UmPIQOaS 

19!19 Madalenll V¡r.1onno P.ro¡«.til To] !il AloiiBt Pem NAo ProfoSSI<>OII& 
do Madlllflt\11 Voctonno Botra Bauc111 rnuma MldoiOO} 

Mlld41ena VICioMo M3dollo. 'MII!éri&IM: • • ts At or Paru Nilo Prof1S$1CR\ 
do Madalena Vielonno l.l<lseu 1111 Agua 

M.:I'{Pnel.lll611~ Drvn~ """" TNI10GaV"cento 

Jasó la¡p1lul S 301m Xra.kNem Yola Fnu>e:a do X.m 
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coroógralo 

Clara And..-rMII 

JoaoaF o-o...nr:ut 

Joana Provld6ncla 
JOMa Pre» 1Anc;oa 

JoOO F~ letra 

V • ~~ ro 

Vera t ""uro 
Ve(;) l. 111111ro 

An~e~a & riles 

FraOCISCO Carnocho 

F ranco:;eo Calii3Cho 

1990 Paul• '-'"-•ano 
Paol ~$.10110 

Madak!na VIC1omo •• 

Paulo RrbGrro 

Paulo R:beoro 

Paulo Rt1o1ro 

Paulo FliWrro 

Joso Lo¡¡inha 

Clara Andennon 

Clara Andorma\1 

Joana ProV!dbncl!l 

Aldara Brzarro 
Jo.'\0 Flad&IIO 

Joao Foade·ro 

V&<a Mantero 

Au.Nunes 
Rur Nun&s 

Mana Lapa 

FmtiCI$QO Cemacho 

Solvta Real 

1991 Pau• .. M o.nano 

Modatena VICronno 

Paulo Arbelro 
Peulo Rlbnlro 

~~arg•rldn &th'OOOur1 

J ., Lag"'·~ 

Cl~m Alld"rm•U 

JoanaPro ~a 

F:n·flm -• 
1396PPM 

t.lolC111'1-

In' ns60S 

P¡;,no p:¡utlden\lfau e Cent·o 

AS&!:! PO LadO 

O.••!• o F.c!IO'IU do p.,...a we 

Urna Rosa do "'"""' 
O• No~elnt~otOncrs um 
RC".'O<l;O _, $Eontod< 

0 O·arnet•o e O R.:.., de um Conlrio"-" <U 
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"Crieí movimentos meus, sobre outros que nao me pertencem." 

Alberto Plácido 

"A imagem fotográfica nao é apenas o olhar, é mais, mas 
também é menos, porque a imagem fotográfica é, mais do que 
tudo oculta~o." 

M.T.S. 
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Pour bten 
1995 

Silvia Real 



Fom 
1994 
Rui Nunes 
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Pnmelro nome: Le 
1995 

Francisco Camacho 



Pour bien 

1995 
Silvia Real 
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Primeiro nome: Le 

1995 
Francisco Camacho 



"Registar u m momento ... de entre todos os momentos 
possíveis ... " 

Edmea Brigham 

e B igha 
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Raio de luz 

1995 
Leonor Keil 



O hábito nao faz o monge 
1995 
Ana Rita Barata 1 Stephan Jurgens 
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1995 
Luís Damas 
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Alma 

1993 
Aldara Bizarro 
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1995 
Luís Damas 



"O essencial é saber ver, 
Saber ver sem estar a pensar, 
Saber ver quando se vé, 
E nem pensar quando se vé, 
Nem ver quando se pensa." 

Fernando Pessoa 

Jorge Gon<;alves 



Célia Alturas 
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Para enfastiadas e profundas trist ezas 
1994 

Vera Mant ero 
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Fado 
1994 

Paula F onseca 
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Sabao de toilette 
1994 
Amélia Bentes 
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2 ' zz· e 22'" 
1995 

Joao Fiadeiro 



"U m centésimo de segundo aqui, outro a/i , todos juntos nunca 
somarao mais de um , dois, tres segundos roubados á 
eternidade." 

Robert Doisneau 
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Amélia Bentes 
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Sustine et abstine 
1991 
Joana Providencia 
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Cio azul 

1994 
Clara Andermatt 



Um homem seguiu em frente 
1994 
Rui Nunes 
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Paula Massano 
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J osé Manuel 
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Parcelas A.B.C.+ 

1991 
Paula Massano 1 Joana Providencia 



A última noite 
1990 
Margarida Bettencourt 
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Sob 
1994 

Vera Mantero 



A bailarina do mar 

1990 
Paula Massano 

31 J ~ M UE!. 



Clara Andermatt 
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" ... Os corpos em movimento libertam-se do seu peso, 
edificando gradualmente um cenário idealizado ... Enquanto 

isso, uma camara discretamente posicionada aguarda o 
momento oportuno para disferir o derradeiro golpe ... " 

Luís Cunha 

Luis C unha 
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O Cansa~o dos Santos 
1993 

Clara Andermatt 
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O Rei no exíbo 
1993 
Francisco Camacho 
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LUIS CUNHA 36 

Sustine et abstine 

1993 
Joana Providencia 



Autoretrato 
1993 

Madalena Victorino 
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O Rei no exlllo 
1993 

Franc1sco Camacho 



uísa Ferreira 



O terceiro quarto 

1991 

Madalena Victorino 



O terceiro quarto 
1991 

Madalena Victorino 
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Paula Massano 
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Torrefac~ao 

1990 
Madalena Victorino 
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Torrefac~áo 

1990 
Madalena Victorino 



Pa lo Neves 
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Do principio ao fim (7) 

1994 
Né Barros 



Os vestidos que eu lhes emprestei nao eram meus 
1994 
Isabel Barros 
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Os vestidos que eu lhes emprestei nao eram meus 

1994 
Isabel Barros 



Os vestidos que eu lhes emprestei nao eram meus 
1994 
Isabel Barros 
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Do principio ao fim (7) 

1994 
Né Barros 



·se estivermos alerta e com os olhos e espirilos abertos, 
veremos que as coisas comuns podem querer dizer qualquer 
coisa; veremos objectivos muito reais em situa96es as quais 
podaríamos, de urna forma, encolher os ombros e chamar 

acaso ... 

... Há um significado atrás de cada coisa. e desde que haja 
liberdade para o provar, nada será ao acaso." 

RuiPalma 

Rui Palma 
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A !esta 
1994 

Madalena Victorino 



lns with outs (ensa_io) 
1994 
Oiga Roriz 
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lmagens de dentro 

1994 
Sof1a Silva 



Voz que se cala 

1994 
Paula Careto 
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Composic;ao ca m nú e vermelho (ensato) 

1994 
Margarida Bettencourt 



.ALBERTO PLÁCIDO 
curso de design gráfico e frequéncia do curso de fotografia no AR.CO. 
curso de fotografia no Instituto Portugués de Fotografia (IPF). 

Designer entre 1984 e 1990. 
Fotografia de moda até 1988. 
ASsistente do fotógrafo Mário Cabnta Gil (1990/92). 
Fotografía de publicidade a partir de 1992. 
Fotógrafo na Culturgest a part1r de 1993 e revista da Música a partir de 1994. 
Fotografia de teatro. 

Apresentat;ao de d1aporamas. 

EDMEA BRIGHAM 
Nasceu em Tomar em 1959. 
Tirou o curso de fotografía do Instituto Portugués de Fotografía (1984/86). 
Estégfo de u m ano no estúdio de publicidade Olhó Passarinho 
Cotaborou com: Jornal África, Diário de Lisboa , Élan, Perfil 35 e Central Modets (portfolios para modelos e actores), revista 

País e Fllhos, revista Saúde e Boa Forma, revista Pais. 
Fotografías para o programa e convite da obra Branco Sujo de Joao Fiadeiro (1993/94). 
Partlclpa<;áo no Laboratório 1 e 11- Amascultura 1993. 
Part1clpa<;áo no Laboratóno 111 e IV - Amascultura 1994/95. 
Actualmente colabora em regime de aven<;a para a revista TV Mais e Terra Verde e como "freelance· para a revista Crescer. 
Exposlt;ao de fotografías enquadradas no projecto do livro Nha Rerraro, sobre os caboverd1anos a viver em Portugal. no 

Sonhar Af(lca num O u tono em Lisboa - Chapitó 1994. 

JORGE GONCAL VES 
Nasceu em Lisboa em 1967 
Tirou o curso de fotografiada Escola Técnica de lmagem e Comunicat;ao em 1992, soba orientat;ao de José Fabiáo e Daniel 

Blaufuks. 
Workshop 11 dos "MausMaus· com onenta<;áo de Alvaro Rosendo, Daniel Btaufuks e Adriana Freire 

Co-fundador de Amnésia Oficina d'Arte Fotográfica em 1994. 

JOSÉ FABIAO 
Nasceu em L1sboa em 1950 . 
Recebeu o primeiro caixote Kodak aos 10 anos. Aos 15 descobre os misterios da cámara escura e estraga papel fotográfico 

na busca da imagem perfeata. 
Em 1977 ingressou no quadro de pessoal da Secretaria de Estado da Cultura como fotógrafo de Arte. 
Entre 1978 e 1985 fez parte dos grupos ''Oiaposihvos" e "Néon", que apresentaram espectáculos multimédia coma 

participa¡;ao de artis tas plásticos, músicos, baílarinos e actores. 
Actualmente é professor de fotografía na Escala Técnica de lmagem e Comunica<;áo e na Escola Profissional de lmagem. 

Continua a estragar papel fotográfico e m busca da imagem perfeita. 

57 \t ' 1 



JOSÉ MANUEL 
Nasceu em Lisboa em 1958 
Fotógrafo proftSStonal desde 1985. Dtvide a sua actlVIdade entre a fotografta de Arquitectura e de Danr;a. 

Colabora como Acarte desde 1990. Efectuou urna exposir;ao no Centro de Arte Moderna. Integrada nos Enconuos Acarte 
1991 . sobo tema ·u m Ano de Danr;a no Acarte". Colaborou no llvro Dan~aram em Lisboa edir;áo de Ltsboa 94 

LUIS CUNHA 
Nasceu em Ltsboa em 1967 
Após finaltzar o curso de Des1gn e Comuntcar;:áo Visual da Escola António Arro1o em 1989, lniciou-se como fotógrafo, 

passando por um estág1o de formac;ao profisstonal no ¡ornal Público em 1993/94. 
Actualmente é finalista do curso de fotografía da escota AR CO e é fotógrafo 'freelance· 

LUISA FERREIRA 
Nasceu em Lisboa em 1961 . 
Colaborou com: Dtáno Popular (1986/87), Diário de lisboa (1987). Semanáno (1987), rev1sta Face (1989). 
Fotógrafa da Escota de C1rco (1987/88). 
Documentários em vídeo, para o FAOJ (1988/89). 
Foto-repórter das pubhcar;oes da Pró-jornal. Sete, JL. O Jornal (1986). 
Fotografia de Arte para diversas galenas. fotografia de espectáculos e portfóllo de actores. 

4° Prém10, tema JUVentude • fotografia a car, SNBA. 1987 
Dtversas expostr;óes de fotografía e instalar;óes vídeo, indtvtduats e colecttvas. em Portugal e no estrangeiro. 

Repórter fotográfico do ¡ornal Publico desde o seu tnícto 

PAULO NEVES 

Nasceu no Porto em 1966 
Frequentou vários cursos no núcleo de fotografiado FAOJ do Porto (1980/84). 
Entre 1984 e 1988 fot formador de fotografia nesse mesmo núcleo e orgamzou vános cursos em escotas publ icas 

Partlctpat;ao em vános concursos regionais de fotografia. onde obteve alguns prémtos e menr;óes honrosas 
Exposit;ao de fotografia em 1984, coma colaborar;ao de um outro fotógrafo portuense · Tiago Azevedo Fernandes- sobo 

tema "camtnhos de ferro· no Mercado Ferreira Borges. no Porto. 
Parttctpar;ao numa exposit;ao colectiva sobre a banda rock GNR. na galena Cuadrado Azul , no Porto 
Fotografta de espectáculos no FITE 1. concertos. festivais de jazz e teatro de marionetas 

Fotografia de danr;a contemporánea a partir 1994, como Ballet Teatro 

RUI PALMA 

Nasceu em Aljustrel em 1967 
Tirou o curso de fotografía da Escola Técnica de lmagem e Comuntcar;áo em 1992, soba orientac;áo de José Fabiáo e Dante! 
Blaufuks 

Menc;ao honrosa no "Velferdstjenestens Fotokonkurransen' em 1993, na Noruega. 
Co-fundador de Amnésla Oficina d'Arte Fotográfica em 1994 . 
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