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Sobre este caderno...

ANA CRISTINA VICENTE

- A IDEIA DOS “CADERNOS RIVOLI” tem ja uns anos, surgiu

no final do ano 2000. Pretendia-se fazer uma pequenina
publicacdo (1 ou 2 artigos e fotos) regular sobre danga. Os
“artigos” poderiam ser de critica, de reflexdo, entrevistas,
depoimentos, manifestos... Pretendia-se criar um espaco de
reflexdo, discussdo e comentario sobre diversas questdes da
danca, queriamos tentar criar um habito de escrita sobre
esta area do espectaculo vivo e encontrar novos “autores”.
E isto porque o Porto ndo tem criticos especializados nem
publicagdes regulares especificas. Estes cadernos, & moda
dos fanzines, seriam coleccionaveis e, todos juntos, iriam
ajudando a criar um suporte tedrico e, ao mesmo tempo,

a consolidar a memoria da programacdo de danca contem-
poranea do Rivoli Teatro Municipal. Convidamos a Teresa
Vaz, a Regina Guimardes, a Vera Santos e o José Capela, um
publico cimplice do programa de danca, para, a partir dele,
escreverem textos livres sobre o tema. Pedimos também

a alguns criadores com quem trabalhamos textos que os
proprios tinham produzido sobre o seu trabalho, ou sobre
outros criadores, ou sobre questdes ligadas a criagdo em
danca. Foram os casos da Né Barros, da Emmanuelle Huynh,
da Mathilde Monnier.

Entretanto, por motivos que ndo cabe aqui referir, a ideia
dos “Cadernos Rivoli” foi abandonada. Em Outubro de 2002,
lanca-se o n° 0 dos Cadernos mas a proposito das comemo-
racdes do 5° aniversario do Rivoli Renovado. Em 2003,
decide-se entdo avancar com a publica¢do, mas com formato
e objectivos diferentes: seria uma publicacdo de 1 ou 2
nimeros por ano, maior e, cada Caderno relacionado com um
ciclo tematico ou com uma area especifica da programacao
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do Rivoli. Dentro desta nova logica, este quarto niimero € o
da danca contempordnea.

Decidimos que os textos entretanto coleccionados e que
ndo tinham “saido da gaveta” seriam finalmente publicados,
todavia ndo eram em nimero suficiente para esta nova versao
dos Cadernos. Assim, durante o ano de 2004, fizemos um
novo pedido de textos, desta vez orientado a criadores e a
responsaveis por projectos de danca contemporanea. Surge o
da Olga Roriz no momento em que recebe o Prémio Almada, os
depoimentos sobre a Companhia Instavel no ano da sua mais
forte internacionalizagdo, a conversa do Loup Abramovici com
a Vera Mantero, o texto do Mark Deputter sobre “Dangar o que
€ nosso”, projecto exemplar no “1° Forum Cultural Mundial”
realizado em Sao Paulo em Junho deste ano. Ao contrario dos
textos, as fotografias que aqui publicamos (associadas aos tex-
tos ou auténomas) sdo todas dos programas de danga realiza-
dos no Rivoli e todas foram tiradas neste Teatro. Como, por um
lado, tinhamos poucas fotografias (sem fotografo residente e
com tempos muito curtos para a montagem dos espectaculos,
muitos ndo foram sequer fotografados) e, por outro, tinhamos
um Caderno maior, pedimos a alguns dos fotégrafos mais as-
siduos desta casa o favor de escolherem um conjunto de fotos
tiradas, aqui, aos espectaculos de Danca.

Este caderno resulta num conjunto de textos diversos,
reflexo das hesitages que a sua elaboracdo sofreu, reflexo
da abrangéncia do préprio programa de danga. Mas &,
sobretudo, o reconhecimento do Ciclo de Dan¢a Contem-
pordnea como uma das vocagdes primeiras e identitarias
da programacdo do Rivoli. ®

Dezembro de 2004
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Cartas a A.C.

REGINA GUIMARAES

ESTAS CARTAS A ANA CRISTINA (VICENTE) foram escritas
na sequéncia de um desafio, por ela inesperadamente formu-
lado, no sentido de que eu e mais uns tantos consignassemos
reflexdes pessoais originadas pelos espectaculos de Danga
que nos vao visitando no Porto. Aqui est&o, avulsas. Sdo tam-
bém uma homenagem 4 sua pessoa, ac¢éo e paixao.

Num deserto de tamanho variavel
o corpo procura um detonador.

Seria um refresco
a stibita extingdo do desejo
ou a visdo a seco
de uma miragem
uma imagem sem proveito.

0 olhar desenha sectores
direccoes de acgao

entre o céu e o chao

e o corpo distingue em si proprio
a nogéo de veiculo.

Por esta insuficiente razao

pode mover-se

saindo ou ndo saindo do lugar
criando a sua volta ou ndo

o simulacro de uma constelagao.

0 amor que explica, na esfera do mitico,
a auséncia de todos os objectos
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a sua perda irreparavel

o seu tardio regresso

e a fonte vadia onde agonizaremos,
0 amor sorveria

nao o corpo

mas a dificuldade de o ser.

Onde consignaremos nés — que nio somos criticos, mas
também ndo cabemos no ber¢o estreito da nogdo de espec-
tador — onde consignaremos e a quem confiaremos as nossas
impressdes, as imagens que recriam o nosso olhar, a inter-
minavel confissdo em diferido?

Falta-nos o habito diligente da carta, o disciplinado devaneio
do diario, a prospeccdo matinal do sono.

Falta-nos uma escrita no quotidiano que o esvazie do luto e
do celibato. A ela ndo chamariamos “notas”. Seu rodapé ndo
seria fixo. Seriam cartas sem resposta. Suspensas.

Onde vés a forma

estds a confrontar-te

com as fontes de inspiracdo da loucura.
O tempo nao éin

ato.

Quando ndo avilta, ap

aga. Se ndo apaga, agua

vai... 4gua vem.
Assim

de todas as artes
as sem rasto.
Em tempo 1til?




Portanto: o deserto de sentimentos néo existe. E preciso ra-
refazer os sentimentos, inventar ESSE deserto, para preparar
o espaco da criacdo. Anténimos. Se o cédigo exercer sobre o
criador alguma espécie de seducdo prévia, parece-me que o
principal perigo reside numa eventual confusdo entre ele e
a linguagem a que o espago (mudo) aspira. Entre o espago
mudo e o espaco falante, pairam pesadas metaforas e os

mundos convencionados. Dessas apenas interessaria a carga:

o peso é uma segunda natureza.

Ainda a propésito da robustez de uma relagdo criadora,
quando comprometida pela representagdo que se tem dessa
relagéo...

Ainda, e duplamente, a proposito do esvaziamento de
contetlidos e da mandibula — trivial, vistosa — que os pode
devorar em caso de visualizacdo prematura...

Ditadura do olhar e subserviéncia do olhar.

Mostram-nos uma rede. Fios e buracos. Nos nos, confirma-
-se a inoportunidade de um fio da meada. Trabalha-se,
muito concretamente, sobre o transito entre a existéncia,
a inexisténcia e a ndo-existéncia. Sobre o uso do corpo, seu
desgaste, seu desuso como forma alternativa de redencio.
A Danca questiona-se num tempo em que deixou de fazer
sentido a necessidade de se inscrever num espacgo?

Sentados vemos Danga. E aquilo que vemos dificilmente
volta atras. Rewind. Rewind. Desejo, por vezes, ver a maqui-
na ao contrario. Desejo ver a procura de uma consubstancia-
¢&o no tempo. E ai, erro meu, nio vejo nada. Julgo apenas
ser eu quem danga. E sei abismar-me no desalento. Sentada.
Qualquer coisa pelo mundo fora. Qualquer coisa pelo meu
mundo dentro.

O meu pai nasceu com um defeito de fabrico ao qual sempre
ouvi dar um nome barbaro: sindroma piramidal estriado. En-
quanto viveu, nunca foi capaz de coordenar os movimentos.
Tinha uma espécie de atrofia do cerebelo. Nunca caminhou
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pelo seu pé sem ajuda. Nunca comeu sem auxilio. Ndo podia
lavar-se sozinho, nem levantar-se, nem sentar-se, nem cogar
as costas ou a ponta de nariz. Mas, contra tudo o que seria
previsivel, escrevia furiosamente a mio e & maquina. Era um
bailarino da escrita. Na voz dessa escrita de resisténcia, eu
antevi muitas entradas e saidas de cena, e a propria vida a
vestir-se dos improvaveis movimentos que ele, no seu perma-
nente espasmo, inventava. Isto é: interpretava.

Sdo dois. Parecem doze. Esta cheio. Parece vazio. Como enqua-
drar os que sdo intimos e a intimidade de o serem? Exibindo

a aparéncia da sua estranheza. Embaciando as lentes de
aproximacao. Sujando a brancura do canto do cisne. Driblando
0 obstaculo da fixidez para resgatar o rosto da Flria que os
homens e as mulheres trazem preso a cintura, como um troféu
de caca. Criando uma ferramenta que registe a face mais clara
dos corpos celestes e a encene no regaco da escuriddo. E entdo?

habitar

habitar por excesso

habitar por defeito

ver aquilo que é habitado
mostrar que isso é habitado

ver o tempo habitar o espago
ver o tempo abandonar o espago
ou doma-lo

divorciar a visdo do tacto

Bracos de chumbo

Pernas de pau

Bercos de oiro

Partos de perto

Arcos de fogo

Asas de preto

E todas as armas brancas.

Back to the desert. Mais volavel do que os credos na boca é o
nosso desejo de libertar o espaco. Entrincheirar esta — desde




- ha muito? — na ordem do dia. Figura dilecta da disciplina, a
territorializacdo sé aparentemente surge desestruturada no
discurso dos criadores contemporaneos que se nos afiguram,
pelo contrario, animados por uma 4nsia de conquista. E, no
entanto, existe, julgo eu, em cada pessoa pensante, uma
oculta (nem tanto) vontade de ser despojado, expulso de sie
das casas que o seu corpo habita.

Desenquadrar, monologar. O monoélogo desenquadra a
inconsisténcia formal de todos os inicios. mas. Mas: dizia o
Saguenail, algures, que o grande plano transforma o rosto
humano num planeta. O eu que nele se exprime parece pois
comparéavel a um continente impedido de prosseguir a sua
lenta deriva. Esta clausura protege-o do reconhecimento e do
auto-reconhecimento. Desde que o cinema inventou o grande
plano, muitos criadores da cena tentaram transportar para

o palco a sedutora figura. Outros, menos irreflectidos, es-
forcaram-se por transformar o rosto em segundo palco onde
a intimidade a si propria consegue alienar o espago.

Um passeio em favor do pensamento utopico

De boa companhia se livraram
os caminhantes sem rumo
sem pé

e a ninguém confiaram

a sua frugal merenda.

Tiraram retrato com o lobo

e depois com o cacador
instantdneo, a cores

nada de novo no ovo

a ndo ser uma aresta

um canto tao desfocado

que nem se podia cantar

nem ajudava o caminho a caminhar.
Vejamos entdo o que em favor dos solitarios
se pode dizer

de suas praias
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de seus cenarios de naufragio
de seus artefactos entorpecidos
caidos em desuso mal a noite
cai.

Qucamos 0s Nimeros mais escuros
e sem necessidade de guardar lugar
sentemo-nos naquela fila

onde se vé mal

mas se recolhe o gotejar das estrelas
a caspa dos palhacos

a calica dos muros nus.

Verifiquemos

se 0 baralho de cartas esta completo
a dama sem mantilha

o sumptuoso quatro

e o cheiro a fumo e fama da manilha.
Cherchez le valet

cherchez le valet

et le jeu m'en sera que plus complet...

Em boa verdade

ndo podemos deixar

que a estrada se estenda
indefinidamente

porque ndo quUeremos cansar

0s que voltam para o nosso regaco
nos tocam a porta

estridentes como arvores exdticas
e logo somem

como ilusdes de jardim

visiveis apenas a certa hora

entre explosdes de insectos

e uma so fonte sonora.




Deveriamos

nos

em tudo e de tudo devedores

meter a couraga

meter conversa

meter maos a obra

com a cabeca dispersa

de quem escapou a uma grande sova.

Dou comigo a perguntar a mim prépria qual o motivo que
leva muitos dos actuais criadores da cena a trabalhar o
contraste entre o acontecimento imperceptivel e o desenho a
traco excessivamente grosso de uma dinfmica auténoma da
banalidade. Ebrios de imagens, os intérpretes agem em cena
com aquela dignidade sui generis dos grandes bebedores, ri-
gidos e vacilantes, sempre prestes a cair para o lado. E talvez
seja essa queda, por um triz evitada, que comove ainda o
publico e o demove de um entendimento auto-destrutivo.

A preocupacio (ostentada) de um inacabamento (ostentado)
ndo implica que as obras (ostentadas) sejam mais abertas.
No entanto, toda a construgdo de sentidos parece ter pas-
sado para o campo do receptor. Diverte-me, jogando com as
palavras, pensar que os espectadores se transformaram em
receptadores de pegas de origem duvidosa.

Das almofadas de Wharol e do que as suporta:

um rodin numa nave espacial

um robot numa mercearia

prata de aurora

ouro de fim do dia.

Sempre que se desregula o relogio biolégico

0s minutos deixam de estar contados.

Mas o dinheiro é negreiro.

O homem ocidental imaginou os anjos a voar e os deménios
a dangcar. A angelizacdo da danga na estética dita “classica”
obrigou a uma longa ressaca da qual ainda hoje podemos
observar (as) sequelas.
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Como esbracejar no meio duma implosio?

Talvez estudando a monstruosidade das aves e dos seus
horizontes subjectivos.

fcaro desejava voar ou fundir-se com o ar?

Em todo o caso, realizou, de facto, uma parte desse desejo,
qualquer que ele fosse. Essa parece ser a moral da historia.
Hipétese: criar, em cena, o ponto de vista de icaro em plena
queda, angélico e demoniaco na sua “precipitagao”.

Ou seja: escrever a morte em mutacao.

Aquilo que nos dao a ver faz parte de uma observacao
afectiva da maquina. Ou sera que parte da intuicdo de uma
efectiva afectividade da maquina.

A proposta de Xavier Le Roy é a primeira abordagem car-
tesiana que encontrei na Danca. O corpo, ji ndo dancante
mas pensante, mostra a sua busca [ interrogacdo dos apoios.
E as superficies onde, por extremidade, assenta, passam a
ser também aquelas que se desmaterializam na sequéncia
de uma perda ponderada de referéncias. Verdadeiro valete-
dama de espadas (estranho legado da boneca de Bellmer e da
Mariée de Duchamp), o ser-em-cena joga na impertinéncia do
visivel. O que é para ver ndo se vé e o que se vé é para pen-
sar. E o corpo a pensar-se. Ndo se trata propriamente de uma
reflexdo sobre a Danca, mas de uma maneira de entrega aos
ilimites do pensamento pelos caminhos, pouco percorridos,
do corpo. A realidade bio(l6gica) do pensamento torna-se
assim manifesta, com um minimo de espectacularidade e um
erdtico apelo ao olhar-de-dentro.

0 corpo sera o lugar no tempo que pensa o que pensa.

A ideia ndo é o boi cobridor da matéria.

Se eu aceitar tornar-me objecto de um espectaculo do qual
sou espectadora, onde encontrarei a minha plateia? Incluir-
-me ou excluir-me ndo depende apenas do dispositivo que
me é proposto, mas também da possibilidade de inquirir um
aquém de mim.




- No conto de Andersen As flores da pequena Ida, o estudante

sugere que as flores murcharam na jarra por terem passado
a noite a dangar. Sugere que todas as noites as flores dancam
em segredo. Dangam no segredo da noite, longe do olhar
vigilante dos humanos, providencialmente adormecidos. O
espectador de Danga poderd viver suspenso nesta promessa
de coreografias que s6 existem atras da barreira do sono.

Da mesma maneira que o trabalho de escrita compreende
o desejo de encontrar leitores capazes de o prosseguir para
além dos efeitos de sentido, também o trabalho do especta-
dor assenta na expectativa de ser lido. De ser figurado e de
ser desfigurado pelo acto de leitura que instala uma transi-
tividade do tempo.

Na (melhor) Danga, o corpo procura a invisibilidade do invisi-
vel e, em todo o caso, revela a visibilidade desse apetite de
invisivel.

Com o meu filho, o filho do meio, falo da Danca. Ele da-me
conta das suas preocupacdes no que diz respeito a um

certo elitismo da gente dancante, que trabalha em circuito
fechado, para um publico escolhido e cimplice. Com quem

e para quem, entdo? Nunca consegui dizer-lhe direito essa
intuicdo que eu tenho de que nenhum efeito de clausura
pode impedir a voragem do mundo, quando o acto de criacio
& vivido como “ofensa”. Parece-me que a Escuta deve ser

a pedra angular de todo o pensamento-para-fora, embora,
curiosamente, ele tente exprimir, num jogo-de-espelhos, a
trama irregular (verbal e musical?) do pensamento-para-den-
tro. Claro que, como ele, também sou sensivel ao ensimes-
mamento de certos processos criativos que se traduzem,

no palco, por uma assustadora declinagdo de exercicios de
poder. Mas isso é outra conversa...

E preciso dancar nos prados
enquanto ha prados...
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Ver € decifrar. Olhar é construir. S6 se mostra o que se vé

quando se olha.

Se a criagao nao enfrentar o atrito, sera tdo-so recreio.

A fungdo ritual e relacional da Danca deve ser olhada (con-
templada?), qualquer que seja o grau de abstraccdo a que
se pretende levar o material coreografico. Esse olhar sobre
a hipétese de uma eternidade passada verte-se em cada
néo-gesto como uma stplica muda. Ocorréncia a toda a
prova do desejo.

Rien de Rien. Os primeiros sons, que ouvimos ainda no ven-
tre materno, sdo filtrados por um liquido. Mas as sombras
580 as primeiras coisas que vemos dancar. Aqueles que na
Danga buscam o rasto disso que viram agitar-se enigmati-
camente merecem o nosso apreco, pois do lugar da sombra
0s vemos. Danga pos-liquida, que do hieratismo extrai os
sinais sem decifragem e assim os torna inquietantes e irre-
sistivelmente comicos. A expressdo triunfa sem precisar de
impor um cédigo, aspirando a oferecer-se como cruzamento,
focagem, desfocagem. E o gesto politico ndo morreu de velho
porque pode ndo diferir da interrogacéo acerca do estar aqui.
0 estar aqui das sombras.

Dividir os animais em bichos sob a pressio da mobilidade e
bichos sob a pressdo da imobilidade. Fazer o mesmo para as
partes do corpo.

Como escrever o siléncio?

Uma vez criada a ilusdo da sua escrita, como defendé-lo da
suspeita que nele se insinua?

Definitivamente penso que o espaco pode ser medida de
tempo, a olhos vistos. E ai o material “dancante” entra num
interessante conflito com a musica.

Escrever esta barbaridade, porqué? A imagem que a isto

me incita comega com uma vaga representacdo do sangue a
circular dentro de nés, a ser bombeado pelo pulso cerrado
do coracdo. E o devaneio que assim se configura consegue
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«durar”, para além da impressdo inicial, porque logo se
instala uma espécie de estado erético que decorre do desejo
— comum — de conhecer por dentro.

Agora que estraguei todos os bonecos e que gastei todas

as oportunidades de oferta de novos bonecos, fica-me a
memoéria de os ver por dentro e por fora, sem cronologia
possivel da primeira relagdo com o “ver”.

Considerar o palco como lugar de exposicéo, subir ao palco,
utilizar a tecnologia “tradicionalmente” a ele associada,
nomeadamente luzes e microfones — tudo isto me parece
matéria digna de uma reflexdo, as mais das vezes ausente. A
tradicdo ja ndo é o que era? A novidade ja ndo € o que foi?

A exploragdo da palavra — enquanto codigo complexo que
decorre, também, de uma evolug¢do particular de certos movi-
mentos, de pequena amplitude, produzidos em partes muito
especificamente localizadas do corpo, aos quais se encontra
associada determinada gestualidade — e a sua presenca na
cena da Danga ja ndo podem contentar-se com o estatuto

de gag, de curta ou longa duragdo, nem justificar-se com os
encantos falhos de um perfume a transgressdo. E néo é que
afinal falam?

Nada de nada e tudo de tudo
mais um desejo de estudo
que nos vem fora do tempo.

Revendo estas notas, redigidas de 2001 a esta parte, aper-
cebo-me de que o Rivoli foi o lugar (ndo o Gnico, mas o mais
importante...) onde, no tocante & matéria Danca, me foi
permitido aprender. O direito a aprender ao longo duma vida
inteira é assunto de conversa, mas nunca é objecto de reivin-
dicagao. Eu nasci na burguesa cidade do Porto, no seio duma
familia burguesa para a qual a Danga era um chamamento
desenquadrado. Durante anos, na minha cabeca, a Danca
confundia-se com as pinturas (tdo ambiguas...) de Degas.

Se gorda sempre me lembro de ter sido (e, portanto, inapta
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para esse servico), também me lembro sempre de ndo poder
estabelecer qualquer relagdo entre o desejo de dancar e a tal
coisa com maiudscula. O D. day aconteceu no pacato jantar
em que o meu filho afirmou que queria ser bailarino. Tudo o
que era humano ali tdo perto me dizia, de sibito, respeito.
Perfeitamente incapaz de tracar uma estratégia pertinente
de formacdo para aquele rapaz de catorze anos, dele me
separei, legando-lhe tdo-s6 a ética da nossa casa. A partir dai
(e esta é a historia dos filhos que educam os pais), quando
tinha a oportunidade de assistir a um espectaculo de Danga,
dava comigo a falar com ele, a pensar aquilo como o sitio
onde o corpo toca no chio do pensamento. A sério.

F preciso que o maior niimero de pessoas tenham acesso ao
trabalho de pensar a Danga, através dos objectos que esse
pensamento produz. Porque é sério o que 14 se contém e
derrama, nesta era de corpo (?) mecanizado (?), de vida e
morte assistida. As pessoas da cidade precisam que o Rivoli
prossiga uma programacdo do pensamento da Danga. Para
que ndo possam ocorrer malentendidos como aquele que, re-
centemente, me pds fora de mim, num espectaculo de Danca
programado pelo TeCA. Um jovem coredgrafo portugués (ao
que parece bastante aclamado e apoiado) apresentou, peran-
te uma plateia entusiasta, um projecto que se me afigurou
um péssimo plagio (desonesto porque omisso de qualquer
referéncia) duma coreografia (ela sim interessantissima...)
programada hd escassos meses no Auditorio de Serralves.
Enfurecida com a inépcia critica do piiblico, s6 uma reflexdo
positiva me acalmou: se pretendemos, como queria René
Char, que toda a coisa recebida deva ser acrescentada, lute-
mos por uma crescente exigéncia do publico perante a coisa
publica. A comecar pelos lugares ptblicos... @

2001-2004




|
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MATHILDE MONNIER

SE A NOGAO DE CRIAGAO é para todos uma evidéncia, a da
pesquisa artistica é pelo menos mal percebida, fragil e pouco
encorajada. Ao lado daquilo que os espectaculos envolvem
colocam-se, e de uma maneira talvez mais insistente hoje
que ontem, questdes cruciais ligadas ao que constitui as
nossas praticas. E o que é uma prética? Como se elabora?
Existem para o ptiblico espacos ou formas possiveis de lei-
tura do que constitui a trama de uma experiéncia artistica

e das suas qualidades especificas? O que é feito desses "mo-
mentos discretos” como os qualifica Trisha Brown, desses
tempos de reserva aquém do acontecimento espectacular?
Que ¢ feito desse tempo de elaboracio onde se experimen-
tam, de cada vez singularmente, simultaneamente formas
de vida e ferramentas indispensaveis a gestacdo de um
projecto artistico em curso? Porque neste tempo, poucos
coredgrafos independentes t&ém a possibilidade de o viver
tdo plenamente como lhes seria necessério, porque hoje ndo
existem estruturas propicias a este tipo de trabalho, nem
antes nem a par da criagdo (...) @
2001
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3 Les Lieux de La, de Mathilde Monnier
Intérpretes: Herman Diephuis, Julle Limon,
Mathilde Monnier, Joél Luecht, Seydou Boro,
Bertrand Davy, Corinne Garcla, Michele Prélonge,
Salia Sanou

Rivoli Teatro Municipal, 7 Novembro ‘00

Foto: Francisco Moura

1 Les Lieux de L2, de Mathilde Monnier
Rivoli Teatro Municipal, 7 Novembro ‘00

Foto: Francisco Moura

2 Les Lieux de La, de Mathilde Monnier
Intérpretes: Joél Luecht, Dimitri Chamblas,
Bertrand Davy, Seydou Boro, Corinne Garcia,
Michele Prélonge, Salia Sanou

Rivoll Teatro Municipal, 7 Novembro '00

Foto: Francisco Moura
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ROGER COPELAND

= VoouM E UMA SERIE DE EXPLORACOES muito bonita sobre
o tema da geografia: a geografia da Viagem e a geografia do
coragdo humano. Utiliza uma das mais satisfatérias justa-
posi¢des de filme e movimento que ja vi.

D ——

A metragem do filme (imagens de mapas, avides, varios

locais — alguns exéticos, outros familiares) estabelece ine-
quivocamente o tema da Viagem.
| O movimento incorpora, de forma clara, a impossibilidade
i de alguma vez chegar a um “destino” final. O vocabulario de
movimento individual dos bailarinos é exuberante e relaxado,
mas € muitas vezes contrastado com um frio sentido de pre-

cisdo geométrica nas formagées de grupo diagonais.
Um dos aspectos mais impressionantes desta pega é que

|
| .
{ as imagens projectadas e as imagens ao vivo nunca parecem
| competir umas com as outras. Serenamente co-habitam o pal-
i co, ressoando numa infinidade de caminhos fascinantes. &
' 1999
Vooum, de N& Barros.
| Cenografia e video de Daniel Blaufuks
Intérpretes: Sara Castanheira e Sénia Gunha (& frente),
v: g Alberto Magno e Garlos Silva

Estreia absoluté
Rivoli Teatro Municipal, 22 & 23 Qutubro ‘9988
I Foto: Francisco Mourd
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n, de Né Barros.
3 Daniel Blaufuks

Cunha (& frente),

no e Carlos Silva
Estreia absoluta
323 Outubro ‘99

Francisco Moura




Um Perfil Vigjante:

da poética em Trisha Brown a proposito
dos seus espectaculos apresentados no

Rivoli Teatro Municipal

NE BARROS

NUMA ENTREVISTA a Trisha Brown, editada em 1987,
Lise Brunel pergunta & coreografa: “No inicio da sua carreira
fez performances, acgdes dancadas; posteriormente evoluiu
para o espectaculo, com figurinos, cendrios, misica. Qual

a razdo desta mudanca?”?. Ao que a coredgrafa responde:
“Tenho uma resposta que é muito curta. Nos anos sessenta
eu comegava...”.

Como sabemos, o trabalho de Brown apresenta-se hoje
de uma forma distinta das experiéncias radicais dos anos
sessenta. Distante da fase em que se substituia a palavra
espectaculo por performance, no intuito de apresentar ao
publico ndo um produto feito, mas de o fazer participar num
processo, a danca de Brown tera aparentemente evoluido
para uma forma menos radical, contudo com outro nivel
de complexidade. A parte as imprecisdes que o categorizar
normalmente comporta, a danga pés-moderna americana
nasceria como uma estratégia de negagdo perante as duas
grandes tendéncias da danca moderna nos Estados Unidos:
expressionismo e virtuosismo. E o despojar a danga de ele-
mentos supérfluos e de efeitos espectaculares fara com que
este novo movimento circule entre dois pélos: o happening
e a arte minimal. Na exploracdo de uma arte da ocorréncia
espontanea e da coincidéncia casual de mltiplos média
mantém-se, contudo, o proposito de derivar a danga-arte do
seu proprio campo operativo: realizagdo material do corpo-
-em-movimento.

Nesta mudanca de perspectiva, isto &, do que vem core-
ografavel e das estratégias de composicdo, foi significativa
a contaminagio que ocorreu durante o periodo de 61 a 74,
entre as artes visuais e a danca. Desse momento, Brown dira
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ter aprendido o seguinte: “Se queres ter uma floresta e nao
tens as 4rvores, experimenta com brocolos, mas se os bro-
colos sio demasiados pequenos, fotografa-os e amplia a fo-
tografia. O que quero dizer é que com imaginacéo podemos
fazer qualquer coisa em teatro”.

A parte todas as experiéncias radicais, que com 0 tempo
denotaram empobrecimento pelos “ismos” em que se foram
fixando — formalismos, minimalismos, conceptualismos —

0 que parece importante notar & que muitos dos pressupos-
tos daquela geragio contribuiram para uma consciéncia
coreografica alargada. Num diélogo entre Trisha Brown e
Douglas Dunn, a partir das experiéncias na Grand Union,
comenta-se que “naquela altura todo o vocabulario da danca
estava em aberto. Ndo se tratava de seleccionar movimento
ou gestualidade para contar uma historia com um vocabulé-
rio ballético. Todo o movimento estava disponivel para coreo-
grafar....”. Dunn reconhece que “historicamente, o material
que nos anos sessenta se tornou disponivel foi aquele que
mais tarde se tornou estilizagdo. Mas antes dos anos sessenta
ndo existia a consciéncia de entender certas coisas como
danca”. Os legados que podemos hoje reconhecer sao varios:
a ndo-hierarquia, os ndo-protagonistas ou a néo atribuicao de
papéis sexuais na organizacao dos corpos e do seu movimen-
to. Podemos ainda falar dos processos de desconstrugdo e
bricolage perante o treino fisico dos bailarinos que aquela
geracdo muito tera explorado. Os intérpretes sao solicitados a
realizar uma espécie de “destreino”, a neutralizar estruturas
habituais e padrdes de movimento de modo a concentrarem-
-se na interac¢do do alinhamento do esqueleto e processos
fisiologicos e de percepgdo. Trata-se, portanto, de um apelo
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2 uma outra inteligéncia na reconstrugdo de uma articulagdo
fisica baseada na compreensdo do corpo mundano e daquilo
que o seu proprio corpo tem de tnico.

Neste elenco de influéncias que chegam até nds,
destaque-se a manipulagdo e subversdo de outros léxicos
e de outros ramos artisticos. Pensamos, por exemplo, no
uso de camara de filmar presa ao préprio corpo de Brown
que nos permite uma leitura do movimento do movimento
ou, noutra estratégia compositiva, a justaposicao de dois
modos dispares de representacdo como falar e dangar em
Accumulation With Talking (1973) ou Plus Watermotor (1979).
0 desinteresse por um fio condutor claro e linear da perjor-
mance ou processos de composicdo onde se jogam niveis e
camadas de leituras diversas do corpo, produzem cada vez
mais uma Danca complexa e encontram hoje extraordinarios
desenvolvimentos.

As obras Set and Reset (1983), Canto Pianto (1998) e Five
Parts Weather Invention (1999), apresentadas no Rivoli em
2000, pertencem a chamada “fase coreografica” de Trisha
Brown. E com Son of Gone Fishin (1981), ap6s Opal Loop (1980),
que da inicio ao ciclo coreogréfico ou a passagem da vertente
mais performativa de ligacdo mais directa com as artes visu-
ais para entrar num dominio teatral propriamente dito.

Na coreografia Son of Gone Fishin, a coreografa concentra-
-se no estudo da reversibilidade do movimento e do efeito de
espelho. Concebido a partir da ideia de uma arvore cortada
a0 meio — do coragdo a periferia através de circulos concéntri-
cos — o material coreografico é constituido por sequéncias e a
sua inversao. A partir de uma sequéncia central, a coreografia
procede pela repeti¢do do material realizado anteriormente
s0 que de forma invertida. Esta procura sobre possibilida-
des formais na organizacio do movimento foi iniciada apés
WaterMotor (1978), isto &, quando deixa de fabricar arbitra-
Udineiile as frases, Apesar de defender, tal como o faz Steve
Paxton, que o movimento é fundado numa intuicdo fisica, a
coredgrafa contrapde a retencao a efemeridade. Como Brown
menciona, o que a distingue de Paxton é que, apds uma
improvisagéo, ele reconhece que nao consciencializa o que
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fez, enquanto Brown tenta perceber o que apenas realizou.
“Ao compor o meu material, sinto uma perda — momentos
abencoados do acaso, coincidéncias magnificas — mas cons-
tato um ganho porque agarro alguns desses momentos e 0
que agarro, guardo”, diz Brown a propdsito do seu processo
de criagdo. Esta fase de concentracdo sobre o fenémeno mais
estritamente coreografico, associa-se a fase da apresentacio
das obras em Teatros, & utilizacdo de musica e de pecas mu-
sicais pré-existentes. Sobre a apresentacao em espacos mais
convencionais, os Teatros, Brown reconhece que se insere
num percurso natural entre a necessidade de realizar tournées
para sobrevivéncia da companhia e encomendas para tra-
balhar em cenas a italiana, para as quais, como ela diz, “é
necessario luzes, figurinos. Um simples quarto [comenta] é
mais interessante que um Teatro. A cena nio € nada, é uma
ilusdo, uma coisa negra”. Mas efectivamente, como a coreo-
grafa reconhece: “é mais facil trabalhar em Teatros que foram
construidos para o efeito do que construir plataformas para
dancar sobre um lago ou escalar ao longo dos muros”.

Relativamente ao uso de musica nos seus trabalhos, este
corresponde a uma fase de amadurecimento sobre o material
coreografico, um estado avancado de emancipacao do mate-
rial coreografico em relacdo as outras artes. Na enftrevista
referida anteriormente, Brown dira o seguinte: “Pensei que a
danca se tinha tornado de tal modo forte para ser indepen-
dente da misica e que as duas coisas se poderiam produzir
simultaneamente sem cansar o publico.” Assim, a utilizacdo
de pecas musicais pré-existentes prossegue desta evolucao
no seu percurso abrindo novos ciclos — no¢ao pela qual a
sua obra é normalmente apresentada. Canto Pianto, versao
da dpera I Orfeo de Monteverdi, segue-se a Bach, Oferenda
Musical — um trabalho intitulado M.0. que significa modus
operandi — e Anton Webern (Twelve Ton Rose).

A consciéncia da ndo existéncia de imagens perfeitas, de
unidade ou de erro, para a qual o movimento pés-modernista
americano tera contribuido ao apresentar as potencialidades
do corpo social, revela-se hoje como um estado de conscién-
cia e um estado de urgéncia de procurar na incompletude,




-+ no irregular ou no imperfeito, dados que possam desvendar
mais sobre a espécie humana. A ideia do corpo dang¢ante
reformula-se hoje a partir deste entendimento complexo na
sua diversidade, adivinhando-se mais uma condi¢do némada
do que radicalizado numa identidade fixa, mais um perfil
viajante. Deste perfil viajante, de um corpo desbloqueado e
em permanente mutagdo, a poética de Trisha Brown oferece,
na nossa perspectiva, trés aspectos interligados e determi-
nantes para a reformulacdo da ideia do corpo dancante que
passamos a individuar:

Zona indeterminada. Ou, se quisermos, o jogo incerto
entre o sentido e o ndo-sentido, através do qual se processa
uma danca abstracta. Uma danca que ndo trata da narrativi-
dade ou do ilusionismo dos corpos;

Fluxo. O peso-leve em que os corpos de Brown se véem
envoltos resulta, em grande parte, pela superacdo de tensoes
e pela ndo hierarquia das partes do corpo, um conjunto onde
todas as partes sdo importantes (joelhos, cotovelos,...). Assim
como a alternancia de qualidades entre as partes: as pernas
deixam de ser apenas funcionais para conquistarem a liber-
dade dos bracos. “Eu defino habitualmente o meu movimento
como sendo multidireccional, evanescente, sucessivo...”.

A-centro. Em Brown, o material coreografico resulta
numa espécie de terceira posi¢do, ou seja: gerado a partir de
improvisacdo estruturada, o material estabiliza-se em si, mas
mantém caracteristicas da propria improvisagdo, tais como o
imprevisto e o insuspeito. Nas palavras da coreografa, a sua
danca é “imprevisivel, improvavel, continua” e o trabalho
divide-se em duas fases, “primeiro cria o material e depois
faz agregacdo do material”, cujo objectivo é, principalmente,
criar um climax pelas constantes mudancas de estados.

Em Set and Reset (1983), Canto Pianto (1998) e Five Parts
Weather Invention (1999), podem-se constatar solugdes e
resolucdes semelhantes na realizagdo coreogréfica. Segue-
-se 0 mesmo tipo de estratégia no jogo das formacgdes em
assimetria e simetria, juncdo e disjuncdo de modo a criar
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desestabilizacdo nos grupos. Ou seja, as travessias em
organizaces-desorganizadas espacialmente, as qualidades
de movimento elastico, articulado, indirecto, o peso-leve, ou
ainda, a co-existéncia de diversas linhas de forca simultdneas
contribuem para todo um complexo visual sem contudo se
poder falar em caos. Apesar de se manterem alguns princi-
pios de composicdo, o material gesto-movimento & sempre
re-inventado em cada nova coreografia.

Assim, podemos ainda derivar dos tragos da poética que
identificamos para Brown outras perspectivas que melhor
analisem cada trabalho. Formagao/re-formagao enquanto
fluxos, distensdo enquanto terceira posi¢do (a terceira via que
enfraquece a tensdo dual) e cruzamentos enquanto sentidos
cruzados, sdo os pontos que seguidamente propomos para
a analise das estratégias de Brown no tratamento das suas
dangas némadas.

Formagao | Re-formacgdo. Com o titulo Set and Reset,
gue se abre a diversos significados, Brown explica que a
concepcdo visual — a misica era de Laurie Anderson — foi
solicitada a Robert Rauschenberg antes da obra estar pronta
e consistia em trés projeccdes paralelas acima da altura dos
bailarinos. Assim, a coredgrafa pensou num seu trabalho
anterior e na ideia de anti-gravidade, como em Walking on
the Wall. Robert Rauschenberg que interveio logo a seguir,
teria pensado num “cendrio vivente”. Mas para Brown ndo
se trata tanto de um principio de co-existéncia entre os di-
versos intervenientes, uma vez que para ela “o cenario deve
depender da estrutura coreografica”.

Neste trabalho a coredgrafa tinha como regra para si pro-
pria “faz simples”. A estrutura geral do trabalho repousa num
rectdngulo de base. Uma danga rectangular que circunscreve
o bordo periférico do espaco do palco. Um sistema a partir do -
qual pequenas unidades — duetos e trios — eclodem no centro.
As indicacdes dadas aos bailarinos eram do tipo: “mantém
a ideia de simples, age com instinto, trabalha com a visibili-
dade e a invisibilidade, com entradas e saidas. Ndo sabendo o
que fazer, os bailarinos acabavam por tragar linhas”.
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E, de facto, significativo o aproveitamento do espago
cénico enquanto entrada-saida. Junto as pernas de cena ou
usando-as como um eixo, 0s corpos “voam” num jogo fluido
de entradas e saidas. Da-se um continuo explorar de novas
relacdes harménicas, de novas formagdes de corpos que se
ligam e desprendem sempre envoltos numa grande sensacao
de liberdade, ou dadas as assimetrias e irregularidades o
corpo envolve-se por dissonancias.

sendo este o trabalho mais antigo dos trés em discus-
sdo, é importante observar como estas caracteristicas se
repercutem nos trabalhos posteriores, isto é: coros estilistica-
mente recorrentes no trabalho de Brown; muitas variagoes;
travessias de avanco e recuo; expandir e recuperar espaco;
movimentos que ndo sendo orgdnicos no sentido estrito
da funcionalidade, encontram, porém, a organicidade pela
leveza e fluidez com que vém executados.

Distensdo. Em Canto Pianto, versdo da opera LOrfeo de
Monteverdi, a relacdo do movimento com a musica é particu-
larmente relevante na conquista da terceira posicdo. Geral-
mente, nao criando sobre a musica, Brown opta pelo siléncio
na producao de material, 0 movimento torna-se especialmente
comovente quando visto na musica. O solo da bailarina que
preconiza a mensageira estabelece um dialogo sugestivo com
a voz cantante, um solo construido pelo gesto minimo onde
a pausa é importante. Em alguns momentos, quase toca o
expressionismo quando o gesto se torna mais tenso e mais
rapido e directo, que parece seguir a intensidade dramatica
do canto. Porém, a auséncia de uma tensio que se estenda por
todo o corpo ndo nos fixa nessa tendéncia expressionista. O
gesto tenso associa-se a um desprendimento do resto do corpo.

Outro momento notavel é o de um corpo que entra numa
espécie de voo. Suspenso por outros corpos, ele entra numa
lidvegacdo sem destino e que em conjunto com a musica
produz um efeito de leveza e de fragilidade do corpo.

Cruzamentos. Em Five Parts Weather Invention, primei-
fa parte de uma trilogia, com musica de Dave Douglas,
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Five Part Weather Invention

de Trisha Brown, Trisha Brown Dance Company
Interpretes: Keith Thompson, Brandi Norton,
Todd Stone e Kathleen Fischer

Rivoli Teatro Municipal, 25 e 26 Marco '00

Foto: Francisco Moura

somos lancados num clima de sonoridades jazzisticas, mas
onde se arriscam outras formas musicais. Para além de
varias caracteristicas intrinsecas a coreografia de Brown
anteriormente referidas, por exemplo, os grupos que nio se
estabilizam por muito tempo em formagdes sincronizadas,
ressalvo um momento de humor. Alids, uma caracteristica
que a coredgrafa assume como um factor que paira sobre os
seus trabalhos. Numa sequéncia de solos, duetos, trios, etc.,
surge um quinteto onde, na primeira queda, poderemos ficar
hesitantes entre o acidente e o intencional. E intencional

e as quedas sucedem-se aqui e ali criando uma tensao no
decorrer coreografico. A queda torna-se num elemento de
tensdo na fruicdo do trabalho porque nao sabemos quando
ela ird acontecer exactamente. Curioso, sendo um trabalho
aparentemente suave e regular, a queda revela-se o elemento
desestruturante, desarmeénico, instavel. Instala-se um jogo
para o qual sabemos as regras, mas sem a certeza do mo-
mento da sua repeticdo.

Num certo sentido, o espaco cénico concebido por Terry
Winters — colaborador em trabalhos anteriores — onde ao
fundo se desenham filamentos, fios como uma espécie de
encruzilhada, ou se quisermos, de ramifica¢cdes cruzadas e
torcidas, uma mescla, parece apontar para esse jogo de esta-
bilidade aparente na conquista de um sentido.

E num espaco desinteressado e descomprometido, num
espaco de circulagdo de corpos em gestos, que se definem
as condi¢des de produgdo de sentido em Brown. Um sentido
ja ndo como aparéncia, mas como efeito de superficie e de
posicao produzido por corpos em circulagao. A estrutura
coreografica em Brown transforma-se na maquina de fazer
circular virtualidades do sentido. ®
Margo, 2002

NOTAS
A0 longo do texto as citacdes da entrevista a Trisha Brown foram
extraidas de Trisha Brown [ Lise Brunel: Trisha Brown (1" atelier des

chorégraphes), Paris, Editions Bougé, 1987










Loup Abramovici
conversa com
Vera Mantero

- Loup Abramovici: O papel desempenhado pelo coredgrafo,
na danga contemporanea, tem vindo a transformar-se. Num
certo namero de trabalhos e companhias poder-se-ia dizer
que, de alguma forma, é pedida/concedida ao intérprete uma
autonomia quase total, ao nivel do material proposto para o
projecto. O intérprete torna-se, de certo modo, “coredgrafo”
da sua partitura, quer ela seja instantanea ou escrita. Como
definir entdo o papel do coredgrafo? Serd ele simplesmente a
pessoa que assume a iniciativa do projecto?
Dé-me a sensacdo de que certas obras resultam da interacgdo
entre uma constelacio de “intérpretes-coredgrafos” e um
coredgrafo “chefe de orquestra” ou “arquitecto” que lanca o
projecto. Como fe situas em relacdo a isto?
Vera Mantero: Lembro-me de ter ficado na duvida, quando fiz
algumas pecas de grupo, nomeadamente A queda de um ego e a
Poesia e Selvajaria. De quem era a peca’? Era uma peca colectiva?
Era uma pega minha? As vezes isso pode tornar-se um problema...
Nessa altura figuei na davida. Mas, & medida gue o tempo passava
e as pessoas que tinham participado nessas pegas iam fazendo 0s
seus proprios trabalhos e o seu proprio percurso, comecei a olnar
para as minhas pegas e a perceber melhor que, com certeza, eram
minhas. Porgue, ao olhar para as pecas dessas outras pessoas,
apercebi-me de que eram extremamente diferentes das que elas
tinham feito comigo. Portanto, alguma coisa determinava essa dif-
erenca. Senti gue as tais pecas eram muito mais proximas de mim,
dos meus desejos, do meu imaginario. E das minhas inquietagdes.
Quando fazemos uma pega com outras pessoas, tornamos delas
as nossas inquietagdes. Durante o tempo de feitura dum trabalho,
as inquietagdes do director/coredgrafo passam a ser também as

inquietagtes dos intérpretes. Mas isso ndo significa que eles vao
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viver a vida inteira com essas inquietagoes. Acho que tudo numa
peca é orquestrado pela sensibilidade e pelo entendimento duma
certa pessoa. A comegar pela escolha das pessoas com quem
esse criador quer trabalhar. Podemos, aligs, achar arbitraria a
escolha de material produzido por determinado intérprete, mas,
de facto, ndo o é. Significa apenas que 0 criador precisou do
material que deriva das gualidades desse intérprete, e nao de
outras, que seriam de outro. O tipo de relagoes e de postura que
o director/coredgrafo fomenta durante o processo & também um
aspecto extremamente importante. O coreégrafo pode incitar a
uma postura de generosidade (que implica estar aberto) ou a uma
postura de competicéo (que implica querer fazer a coisa mais bem
feita, querer ganhar o melhor lugar na peca, por exemplo). Tudo
isso cria um sabor e umn cheiro na pega que nela permanecem. Os
temas e 0s universos gue se pretende explorar também vém nec-
essariamente da pessoa que dirige e das suas inquietagbes. Bem
como as escolhas de material e a maneira como esse material &
colocado ou ndo. Esse conjunto de opgdes é que faz com que a
peca tenha uma autoria. 36 constatei isso quando vi as pegas das

pessoas que ja tinham trabalhado comigo.

Loup Abramovici: Mas entao essas inquietagdes que tu vais
experimentando peca a peqa ficam tuas para sempre?

Vera Mantero: Acho que as minhas inquietagtes sAo sempre as
mesmas. A sério. Ha um conjunto de coisas que me interessam.
E cada pega constitui uma espécie de paragem, do tipo
“paragem de autocarrc”, sabes? Péara-se e diz-se aquilo da
maneira como se pode dizé-lo naguele momento, da forma como
se pode articula-lo naguele momento. Mas depois aquelas coisas,

em mim, continuam a desenvolver-se e & articular-se. A seguir ha
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um novo autocarro e surge uma nova maneira de as dizer. Mas
sinto que s&0 coisas que Nao se dizem em trés tempos: sdo muito

vastas e hd muito a dizer sobre elas...

Loup Abramovici: E sabes nomea-las?

Vera Mantero: Acho que sim. Nos ultimos anos, uma das coisas
que mais me interessa abordar &: o que é que cria em nos vida?
O que é que cria em nos energia? O que & cria em n6s movimen-
to? O que é que cria em nos entusiasmo... vibragdo? O que &

que nos faz vibrar? Porque vibramos? E isso & o que mais me
interessa. Porque estamos numa sociedade em que vibrar ndo é
propriamente bem vindo, em que mais vale as pessoas estarem
quietinhas, encarreiradas, enguadradas, a cumprirem o seu papel.
O que ndc implica necessariamente que as pessoas estejam, de
facto, a ver e relacionar coisas, que estejam entusiasticamente
dentro dessas coisas, que tenham essa vibragao/movimento
dentro delas. Nao parece ser uma preocupacio desta sociedade
que as pessoas tenham muita vibragao dentro de si. Além dessa
questéo, ha ainda o facto de estarmos num tempo muito consu-
mista, muito virado para a posse dos objectos e a necessidade

de ganhar dinheiro para os adquirir. E isso também néo implica
necessariamente que as pessoas estejam dentro daquilo que as
move mais profundamente, daquilo que mais profundamente as
pde em movimento. As pessoas deprimem muito. E a depresséo &
0 oposto da tal vibragdo. As pesscas arrastam-se pela vida. Viver &
uma especle de sacrificio. Estar aqui & um fardo. Pessoas alegres
ou satisfeitas com isto néo se encontram muito faciimente. Entéo,
uma das questdes que, desde ha bastante tempo, me ocupa é per-
ceber quals sdo 0s mecanismos que criam essa vibragéo. Porque
N&o me interessa estar a criticar, a apontar o problema. Eu podia
perfeitamente estar a fazer pegas acerca de pessoas deprimidas,
acerca desse fardo que é a vida. Podia trabalhar sobre a angustia,
a dificuldade de estar aqui. Mas acho gue j& sabemos isso bastante
bem. Issu ja foi mostrado. Interessa-me como viver de outra
maneira. Daf eu interessar-me tanto pela poesia porque a poesia é
algo como um... funcionamento da lingua acordada, por exemplo.
E a lingua que acordou para os acontecimentos do mundo, para a
Percepcao, para a descoberta de outras possibilidades.
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Loup Abramovici: Portanto associas o teu trabalho a poesia...
Vera Mantero: Tenho tentado descobrir mecanismos da poesia
enguanto escrita, perceber como é que os poetas fazem, para
ver se é possivel transferir esses modos para a danca. O processo
que mais tenho usado & o roubo: vou roubar a outras disciplinas
para enriquecer a minha. Acho que o roubo é narmal... imagino
que seja...

Loup Abramovici: Nunca te sentes “encarreirada” ao dancar?
Vera Mantero: Encaixar/encarreirar sdo estados que eu ha pouco
associava a depress&o. Digo-te que muitas vezes me sinto depri-
mida, sinto-me muitas vezes desse lado. Mas felizmente estou num
trabalho que me permite sair fora de encaixes, carreiros e carris.
Este trabalho permite-me estar na vida duma maneira completa-
mente diferente da maior parte das pessoas. E isso deveria ser
motivo de jubilo. Devia lembrar-me disso mais vezes para rejubilar
mais faciimente. Infelizmente ndo me lembro sempre. Mas acho
que consigo estar na vida percepcionando com maior agudez.

Os artistas tém, seja em que disciplina for, profissées de per-
cepgéo agugada. E essa a sua condigao: sdo sorvedores. E ndo
sO percepcionam mais agudamente como pdem em causa o que
estd a ser percepcionado. Seja em termos soclais, seja em termos
formais. Em relagdo ainda & tua pergunta (que & uma pergunta
interessante), ndo se trata apenas de receber coisas mas também
de uma activagio — do meu corpo, do meu comportamento, do
meu pensamento — que me leva a encontrar-me em situagdes
que as pessoas normalmente nem vivem nunca, nem precisam de
viver. Na danca, activamos o nosso corpo para estados e sitios
gue o comum dos seres humanos n&o visita. O comum dos seres
humanos néo pde o espago de pernas para o ar, enguanto nos
fazemos isso a toda a hora quando dangamos. As pessoas s6
conhecem o espaco na verticalidade ou na perspectiva que tém
guando estao sentadas. S6 conhecem a proximidade num modelo
de relacdo muito intima. Nés conhecemos a proximidade com
muita gente, através duma grande interaccéo fisica, essa que as
pessoas, em geral, s6 experimentam com uma, duas, trés pes-
soas... contando ja com os filhos. S&o essas coisas que transfor-
mam radicalmente os dados da existéncia em relagdo aquela que




-5 as pessoas costumam viver. Em qualquer disciplina, tu és ensinado

a habituar-te aos modos dessa mesma disciplina. Portanto, as tan-
tas, nés, bailarinos, ja nem reparamos Nc quanto a nossa préatica
baralha os dados e pde 0 mundo de pernas para o ar. Porque

nos habituamos a achar que tudo isso é normal: & normal estar
debaixo da mesa, & normal estar em cima dos ombros de alguém,
etc. Mas isso n&o é nada normal, visto que muda radicalmente

os dados do “estar aqui”. Entdo, nesse sentido, acho que tenho
muita sorte em ndo encarreirar, ndo ficar nesse enquadramento.
Por outro lado, obviamente que eu encarreiro num sistema de
produgéo, num sistema de difusdo, num sistema de apreciacao
das coisas, no sistema dos circuitos de danga em gue me mova.

E isso significa, algures, encaixar. Mas a verdade € gue © meu
trabalho ndo tem assim tanta aceitagdo... Nao é uma aceitacao
alargada, uma aceitagdo popular. Isso deve querer dizer gue Nao
estou totalmente encaixada. Claro que encarreiro em muita coisa...
£ muito dificil escapar ao carril. E como nas revolugdes, conseguir
que elas escapem a parametros pré-determinados  dificil. Embora
se verifiquem mudangas que se mantém, quando as revolugdes
<30 realmente radicais. A revolugéo francesa foi isso. O Danton que
eu fiz com o Paulo Castro permitiu-me mergulhar na revolugao fran-
cesa. Mas, por mais brutal que seja o corte, a coisa acaba sempre
por encarreirar de alguma forma. |sto é téo verdade ao nivel social
quanto ao nivel pessoal. Nasceste numa determinada familia, num
determinado tempo, é muito dificil arrancares-te a isso, sé quiseres
ou precisares de o fazer por alguma razao, se nao desejares man-
ter-te naquela linha... Tudo estd muito enraizado, nas tuas células,

na fua carne. Enraizado na pessoa e enraizado na sociedade.

Loup Abramovici: Falemos de projectos. Dentro da perspec-
tiva de criacdo partilhada de que ha pouco faldvamos, o pro-
jecto torna-se assim um elixir pouco previsivel ao nivel do
resultado... o processo torna-se tao importante, sendo mais,
quanto o resultado. Ora, 0 plblico ndo tem propriamente
acesso ao processo. Que tipo de relagao pretende entdo o
coredgrafo instalar com o publico?

Vera Mantero: Vamos por partes porgue a tua pergunta tem

varias... Realmente eu fago questdo de néo saber nada sobre o
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gue vai ser o produto, o objecto final, daquilo a que me proponho
no infcic. A medida que me fui apercebendo de que 0 meu traba-
|ho & assim, até gosto mesmo que seja o Processo a determinar o
objecto e ndo uma ideia pré-concebida. Gosto que seja a pratica a
determinar o objecto, uma espécie de prova pela pratica. A prova
do espago. A prova que consiste em testar as coisas na realida-
de e ndo em pensé-las apenas. Faz-me pensar na arguitectura
porque a arquitectura tem essa prova do espago mesmo a sério:

a verdade do peso, a verdade da matéria. N&o podes pensar uma
coisa que depois ndo se sustém e cai por terra. Qu seja: por um
lado pensaste, deliraste (ha arquitectura completamente delirante,
maravilnosamente delirante), mas, por outro, o projecto tem de
passar pela prova do concreto, do peso, da proporgéao, do es-
paco. E s0 essa prova dird se aquilo funciona ou n&o na realidade.
Acho importante determinar um objecto pela prética e pela matéria.
Talvez por estarmos num tipo de cultura em que s6 a cabecinha &
que determina, gosto muito dessa possibilidade no nosso trabalho:
determinar as coisas por atravessa-las na realidade. Nao sei se me
consigo fazer entender, porque o pensamento também é realidade!
Portanto “realidade” néo é a palavra certa. As vezes digo que se
trata de atravessar as coisas no espago porque o espaco é aquilo
que esta fora do pensamento. Portanto gosto dessa possibilidade
que o trabalho me oferece. Mas isso ndo quer dizer que o pro-
cesso se torne mais importante do gue o objecto que dele resulta.
Porque aquilo gue eu gqueria encontrar, que eu questionei, de que
eu andei a procura... Tenho de o reconhecer depois no objecto.
Porque o objecto é que vai ser visto. Pode haver um processo
maravilhoso, com revelagdes todos os dias, processo “nirvana”
com toda a gente a entender e descobrir imensas coisas, que re-
sulte num objecto que ninguém entende. E melhor que assim nao
seja, portanto o processo ndo pode ser mais importante do que 0
resultado. Mas acredito que um processo muito rico e vibrante, em
que as pessoas estejam muito investidas, se reflecte, pelo menos

em parte, no objecto final.

Loup Abramovici: Quais sdo as tuas expectativas, enquanto
espectadora, quando vés uma obra rotulada “peca de danga"?

Vera Mantero: Posso dar-te um exemplo duma pega que vi com
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a Rita Quaglia, um solo corecgrafado pela Francesca Lattuada, em
que me deixei deleitar com pormenores de luz, de composigéo, de
repeticédo, de persisténcia, de simplicidade... Espero encontrar-me
diante dum objecto que contenha pensamento e sensagdo. Que
contenha os dois lados do entendimento, um mais perceptivo (da
ordem das sensagdes, das impressoes) e outro mals cognitivo (da
ordem do pensamento). A danca tem essa qualidade de ser uma
actividade, uma forma, uma forma de arte que possui corpo e
espirito. Contém esses dois lados. Essa possibilidade que muitas
outras areas nao tém. Como a filosofia ou a ginastica. A danga tem
essa qualidade importantissima e rara. Espero, nos objectos que
so produzidos por/para essa drea, encontrar maneiras de ver as
coisas, encontrar exposicao das coisas que sdo vistas e enten-
didas através da fusdo dessas duas maneiras. Interessa-me que
esses objectos me fagam ter vivéncias da ordem da sensagao/
vibragao, como acontece com a musica, mas das quais o pensa-
mento também possa partir e ser parte.

Loup Abramovici: Sinto que se verifica um desfasamento cada
Vez maior entre um piblico ndo-conhecedor do trabalho de
danca e os trabalhos de danca que The sdo efectivamente
apresentados, sendo que ao lado da “danca-pesquisa” subsis-
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te uma danga de cariz mais “populista”. Achas que a danga
pode ou deve refugiar-se no reconhecimento duma elite?
Vera Mantero: Ha danga que so fala de si propria. So6 trabalha
sobre si propria. E muito auto-referencial. Essa é uma parte do
preblema. Por outro lado, temos toda a mudanga que ocorreu na
arte, ha mais de um século, que fol muito radical e continua a ser
muito rapida. Desde logo porque se rompeu com aquilo que as
pessoas mais ébvia e facilmente entendiam como arte. Um quadro
gue mostrasse uma paisagem dava a ver algo que as pessoas
conheciam e reconheciam. Um retrato idem. A pintura tratou esses
temas: paisagens, retratos, acontecimentos histéricos. Mesmo que
fossem ilustrados mitos, as pessoas reconheciam l& os deuses

do Olimpo, per exemplo. De repente, acontece um corte muito
radical, guando a arte comega a ter um entendimento do “dizer as
coisas” completamente diferente. Das coisas que s&o ditas e da
forma como sao ditas. E uma ruptura brutal e muito recente.

E importante uma pessoa lembrar-se disso. Muitas vezes, quando
comeco a vociferar em relagao a condicao da mulher, lembro-me
de que toda a nova situagao das mulheres é muito recente. Apesar
de ja ter algumas décadas, fol ontem... Aconteceu ha um minuto
na histéria universal, na histéria dos seres humanos. A mulher
viveu, durante milénios, uma existéncia totalmente secundéria. Por




isso é que eu gosto muito dagueles tipos que estudam

histéria numa perspectiva que cobre periodos gigantescos.

E um alivio 1&-los. Precisamos de ter um bocado de calma &
perceber que se passaram milhares de anos até isto mexer um
pouco. Quando olhamos para macro-tempos, conseguimos
perceber 0 que mexeu. E muito tranquilizante olhar para a histéria
assim. Bem, e como houve a tal mudanga muito brutal, a arte
afastou-se do entendimento habitual que as pessoas dela tinham.
Ainda por cima, dentro dessa mudanga, j& aconteceram muitas
outras mudancas, pesquisas e descobertas. E como com a
investigacio sobre a bactéria x ou sobre o antibidtico y: ou tu
estudas ndo sei quantas coisas para tras, ou vais ter uma imensa
dificuldade em perceber por que razéo aquele antibiotico serve
para aquela bactéria. Portanto, vai ser preciso estudar o que ac-
onteceu com a arte. Perceber umas quantas coisas que acontece-
ram vai dar muito jeito para aceder a arte. Entéo, parece-me que
& dificil isso nao reduzir o nimero de pessoas que clha, acede,
percebe, sente que, de alguma maneira, esta dentro. A verdade é
que todos fazemos um esforgo para que as coisas que realiza-
mos ndo se tornem inacessiveis ou totalmente herméticas. Mas
quem faz este tipo de trabalho n&o esta muito interessado a fazer
concessdes populistas. Eu ndo estou nada. Mas a tua pergunta
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traz obviamente &gua no bico porque, na sua formulagéo final, tu
ndo propdes propriamente que a danga s6 possa ser entendida
por essa elite... Tu perguntas se ela se deve refugiar no reconhe-
cimento dessa elite, o que & diferente. E evidente que eu ndo
posso esperar que a minha danca subsista pelo reconhecimento
das pessoas que véem o Big Brother. Porque ai acabou-se tudo,
eu vou morrer de fome, ndo vale a pena fingir que néo seria assim.
Contudo, refugiar-se no reconhecimento duma elite é algo diverso.
Seria pensar que existem uns tipos super-especiais que me apre-
ciam e portanto estar-me nas tintas para o resto do mundo. Claro
que eu ndo acho que a danga deva refugiar-se no reconhecimento
duma elite porque isso seria fechar-se para sempre.

Tudo o que é fechar-se é mau, seja de gue maneira for. Fechar-
-me no plblico do Big Brother também seria péssimo. Qualgquer

fechamento é mau...

Loup Abramovici: Ao ler certos textos teus, fica-se com a
ideia de que a tua concepgdo da danga (ou da arte) é muito
vitalista... Recusarias entdo a outra faceta da arte que é uma
interrogacdo da morte? Nunca falas com os mortos? (e em
“uma misteriosa Coisa, disse o e.e. cummings”?)

Vera Mantero: Ha uma dicotomia... Interessa-me saber como
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se produz essa vida, como se produz vida dentro de nés. Na
verdade, acho que ha muita morte produzida nas pessoa, ainda
em vida... Eu tenho esta fixacao de perceber como se produz
vida. O que ndo quer dizer que a morte n&o esteja também em
mim: nos processos de trabalho, ela vem muitc ao de cima e tinge
profundamente as coisas que sdo feitas. Eu continuo fixada em
saber como se produz vida, mas esse surgimento, essa apari¢éo
_ da morte, do vazio, do nada — traz uma densidade, um peso aos
trabalhos, gque & importante. E como se s6 essa vida, sem a nogao
subjacente do nada, da inexisténcia, da impossibilidade, do vazio,
ndo tivesse nem a mesma densidade, nem a mesma consisténcia.
Portanto, isso surge, muitas vezes ou sempre, bastante a minha
revelia. Mas ja entendi o valor disso e a densidade que esse lado
confere ao trabalho que & feito. E muito estranha essa relagéo
entre a necessidade de vida e a necessidade de morte. Devemos
percebé-la para saber onde reside a sua pertinéncia e descobrir

onde é que iSO Nos € Necessario.

Loup Abramovici: A sujidade de que falas (de forma positiva)
&, para ti, uma qualidade do mundo, de que apresentas uma
imagem-testemunho, ou um tratamento estético dessa ima-
gem-espectaculo (por exemplo, em Poesia e Selvajaria)?

Vera Mantero: Esta sujidade de que eu falo ndo & uma sujidade
gue eu veja. Nao se trata de um caos de sujidade que possamos
ver a nossa volta. Quando chegas aos lugares onde ha mais
dinheiro (no norte europeu e no norte escandinavo) verificas que
esta tudo limpo. N&o ha sujidade nenhuma, os materiais sao
nobres, esta tudo no sftio. Mas depois tém os maiores indices de
suicidio da Europa. Falta-lhes sujidade, € dbvio. N&o quero dizer
com isto que eles devessem ter as ruas todas sujas ou montes
de lixo por todos os cantos. N&o ¢ isso. Trata-se mais de nés néo
devermos ter medo de mexer na nossa prépria desordem. N&o
devemnos ter medo de mexer na nossa prépria sujidade. Devemos
Consiterd-la, t8-la em conta. Ter em conta essa desordem. Ter
€m conta que a sujidade faz parte do nosso ser. Nds ndo temos
tudo assim arrumadinho ¢4 dentro. Temos partes mais arrumadas,
Outras mais desarrumadas. Podemos, ou ndo, querer tocar nas
desarrumadas. Podemos néo qguerer nem ouvir falar, fazendo de
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conta que nao estéo 1a. Mas isso € mau, é como varrer o lixo para
debaixo do tapete. Falo duma sujidade mais metaférica mas néo
50. N6s tomamos duche todos os dias e temos medo de cheirar
mal. Temos uma fobia da desordem e da sujidade e isso ndo nos
faz necessariamente muito bem. Precisamos, ja que temos tanta
vontade de limpeza, de equacionar o bem que ela nos faz. Certos
povos deixam-se atravessar ciclicamente por uma certa sujidade e
desordem, para depois se sentirem limpos de qualquer coisa. So
momentos em que esses povos pdem as coisas de pernas para o
ar, sendo gue depois voltam a sua vida normal até chegarem ao
préximo ritual ciclico. E por isso que procuro muito na poesia; a
poesia também pde as coisas de pernas para o ar. Pde a propria
lingua de pernas para ¢ ar. Muda os sitios das coisas, retira
algumas delas. Cria essa desordem na lingua. Uma desordem
que mostra outras coisas. Nao quero dizer que devamos desatar
todos a falar de tras para a frente para ninguém se entender. N&o
se trata disso. Mas precisamos dum lugar onde vamos encontrar
a lingua nagquele estado e esse lugar faz-nos bem. Gostamos de
passar por ali, embora ndo fiquemos 1& sempre. E mais uma vez a
ideia de inclus&o e a necessidade de existir contraponto. A neces-

sidade que temos de passar pelos opostos.

Loup Abramovici: Portanto, esse processo seria mais uma
espécie de tratamento estético do que um testemunho.
Vera Mantero: Nao & nem tratamento estético nem testemunho,
€ usar essa estrutura, que nos falta na vida, enquanto processo,
enquanto método de criagdo de material. Tentar criar objectos

através desse processo.

Loup Abramovici: De sujidade...

Vera Mantero: Metaforicamente. De por de pernas para o ar.
Para nao ficarmos em conceitos muito negativos como sujidade

e desordem (que porventura provocarao a desconfianga das pes-
soas que léem isto), talvez possamos recorrer a conceitos que o
sdo menos... Do tipo “mudar ciclicamente a ordem das coisas”.
Nem sequer seria para elas ficarem “fora de ordem” o tempo todo.
Verificar 0 que é que acontece quando se muda a ordem das

coisas e como & que-isso nos informa. O que o poeta faz € mudar
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- a ordem do discurso e isso da-nos uma informagao que nao tinha-

mos guando tudo se enunciava segundo a ordem que conhece-
mos. Por isso é que s6 através do processo eu posso conhecer.
Porque nédo sou capaz de saber 0 que me vai oferecer a nova
ordem, enquanto néo estiver I, no espaco, e eu dentro dela...

O gue me interessa é usar essa forma de fazer e ver o que ela
me/nos revela, onde ela me/nos leva. N&o estou muito interessada
em testemunhar. Se calhar porgue estou menos interessada em
apontar o que esté a acontecer e mais interessada em vislumbrar

0 gue poderia estar a acontecer.

Loup Abramovici: Em Poesia e Selvajaria mostras um ritual

e como que levas o espectador a interrogar-se sobre os seus
proprios rituais condicionados. E isso? Esperas isso das

tuas pegas?

Vera Mantero: Que elas tenham uma acgéo directa no comporta-
mento das pessoas? Talvez nem tanto ac mar, nem tanto a terra.
Gostaria imenso de fazer com que as pessoas se questionassem
sobre a sua maneira de estar, sobre a sua relagdo com os outros,
com o ambiente. Que se interrogassem acerca do gue estao aqui
a fazer. Gostaria imenso de Ihes dar energia, centelha. Ao ver fazer
as coisas de outra maneira, que elas fossem para o mundo, por
ai fora, fazer e mexer nas coisas. Agora influir assim tao directa-
mente... acho que ndo. Muitas pessoas tém do meu trabalho uma
imagem negativa e isso desanima-me um bocado, porque eu
pretendo dar vida e elas sé 1a véem morte. Muitas pessoas sairam
da Poesia e Selvajaria a dizer que era duro o que eu mostrava,
quando a ideia ndo era nada essa. Eu ainda ndo percebi como reti-
rar esse caracter negativo a certas coisas que, para mim, nao s&o
nada negativas. Isso é uma questéo que eu preciso de trabalhar,
de Investigar. Por exemplo, aquela histdria do tomate que lembra
sangue, para mim é uma coisa librica. Trata-se de néo ficar “as-
sim” [ faz com as méos um gesto de protecgdo em relacdo ao
exterior ]. Porque nds somos muito “assim”, “ndo me toguem”,
“ndo me sujem”, “quero estar impecavel”. Aquilo é o oposto, é to-
car e deixar-se tocar, estar misturado... Para mim tem uma cono-
tacdo positiva, enquanto que certas pessoas pensam “ai coitado!
que horror! esta sujo, esta desfeito, esta ferido porque parece que
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termn sangue... coltado!”. A coisa é recebida como dura e negativa.
Portanto tenho de descobrir como é que se faz a reviravolta para
que essa matéria (negativa para muitcs mas néo para mim) pareca
positiva aos olhos dos que a recebem.

Loup Abramovici: Sentes que, neste momento, alimentas
cumplicidades com criadores na 4rea das artes performativas
em Portugal?

Vera Mantero: Sinto que tenho poucas relagbes com pessoas
das artes performativas em Portugal. Provavelmente por andar
muito 14 fora, acabo por alimentar mais relagdes noutros paises.
Isto da presenca e da auséncia é um quebra-cabegas. Mas, se
ficar aqui mais tempo, acabarei por desenvolver mais relagdes.
Talvez a relagdo mais forte, que tenha desenvolvido ultimamente,
fosse com o Paulo Castro. Ele entrou numa pega minha, eu entrei
numa pega dele, conhecemos bastante do universo um do outro.
Houve, de facto, uma grande troca. Mas acho que, se estiver mais
tempo aqui, mais disponivel, menos “sempre desaparecida”, essas
relagdes se criardo. Ha pouco tempo o Jodo Grosso propds-me
fazer um trabalho. Entretanto nunca mais falamos, mas se eu me

mantiver presente...

Loup Abramovici — Nio era so dessa cumplicidade que

eu falava...

Vera Mantero — As tuas perguntas sdo lixadas. Sao lixadas
porgue me revelam coisas que eu, se calhar, preferia que fossem
de outra maneira. Eu ando tAo pouco por aqui gue ndo acom-
panho o trabalho das pessoas. Mas poderia falar de coisas de
que gostei ha pouco tempo, como foi o caso do solo One Woman
Show da Claudia Dias. Sinto uma proximidade e uma identificagao
com aquilo gue me agrada muito.

Ha decerto outras coisas gue me interessaram e agradaram cue
ndo me estdo agora presentes. A pergunta é terrivel porque me
faz pensar: sera que eu ndo me identifico com ninguém agui? Serd
que ndo tenho afinidades com as pessoas daqui? Que horror! E
isso é muito chato porque, se assim for, estou um bocado isolada.
Ora uma pessoa gosta de ter lagos. Ndo é um dia bom para
responder a essa pergunta...
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Loup Abramovici: Se fosses consultada acerca da elaboracdo
duma nova politica de apoios publicos a criagdo na area da
danga, quais 0s principios que valorizarias?

Vera Mantero: O principio fundamental seria o da formag&o. For-
macao na drea da danga contemporanea. Nao estou a falar duma
coisa muito geral, falo duma area muito especifica para a qual ndo
ha, neste momento, uma boa formagdo. Nao ha nenhuma. Devia
haver um projecto de escola. O pais & pequeno, bastava uma
escola. E nem sequer precisava de formar quinhentas pessoas por
ano, o mercado é pegueno. N&o haver formagéo séria nesta area
& grave. Durante um periodo, o Férum Danga conseguiu providen-
ciar essa formac&o. Mas como agora tem pouquissimos meios...
Acho que ¢ Férum Danga é a entidade vocacionada para dar essa
formagéo. Tem as ligagdes as pessoas certas a nivel internacional
e tem uma ideia do perfil, do curriculum e da maneira de organizar
esse tipo de escola. E esse perfil € o que me interessa porque liga
teoria e prética, liga as vérias técnicas contemporaneas, liga

a criatividade com o conhecimento da histdria da danca e a de
outras disciplinas artisticas. Liga dominios fundamentais. O proble-
ma & que se cria um circulo vicioso: os coredgrafos ndo encontram
bailarinos aqui e comegam a trabalhar com estrangeiros. Depois,
0s poucos bailarinos que aqui existem nao tém trabalho. Como
nao tém trabalho, vao fazer coreografias. Mas como sao muito
novinhos e t&m pouca experiéncia, quer de escola, quer de tra-
balho, a sua produgdo em termos criativos, salvo raras excepcoes,
torna-se precaria. Portanto a coisa vira bola de neve, com o tecido
da danga contemporanea a rarefazer-se e desfazer-se cada vez
mais. E uma situagéo mesmo complicada. Portanto, em termos de
formacao, seria preciso haver um projecto nesta area. Nao é preci-
80 haver cinguenta escolas e a escola néo precisa de ser enorme.
Uma coisa & nossa medida. Mas boa. Umna formacao projectada
para 2-4 anos, uma travessia de fundo. As pessoas sairiam de 1a
Preparadas para trabalhar com coredgrafos ou com o arcaboigo
Para fazer (ralialhos consistentes. Isso j& mudaria muita coisa.
Sabes que existe uma coisa chamada REDE?" A REDE esta a
fazer uma reflexao sobre o que n&o esta a funcionar neste mo-
MENto, o que seria preciso promover e que medidas as pessoas

da comunidade da danga poderiam tomar. Uma das medidas seria
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essa. Falou-se também da precariedade dos meios de produgéo,
para coredgrafos mais novos por exemplo. Como ndo existe uma
producao forte na retaguarda, os projectos nac se concretizam
bem. Isso é verdade, acho eu. Mas a formagéo &,

a meu ver, fundamental. Outra questao essencial é as pessoas po-
derem continuar a ver espectaculos aqui. Neste momento, a oferta
de espectéculos vindos de outros sitios, ou mesmo vindos de ¢4, é
também quase inexistente. Se as pessoas ndo véem nada, também
n&o evaluem no pensamento daquilo que se faz e daquilo que elas
fazem. Isso é gravissimo. Ha menos dinheiro e, de repente, aqui
nao vemos nada. Ficamos outra vez num deserto e as pessoas

desatam a estiolar. As suas formas de arte param de evoluir.

Loup Abramovici: E no que diz respeito a criagdo na area da
danga, quais sdo para ti os pardmetros essenciais?

Vera Mantero: E muito importante esta questao da formagio
tanto no que diz respeito a formag&o profissional como na for-
magao de pablicos. E fundamental que se consiga a tao desejada
articulagao entre o ministério da cultura e o da educacéo para

que o trabalho nestes dois Ambitos seja profundo e sério. Mas
isto nao tem s6 a ver com danga mas com a cultura em geral

e com a forma de ver a criagdo e os criadores e a importancia
que a sociedade lhes dé. Sem este trabalho de fundo a criagao
artistica ficara sempre “desapoiada”. Por muitos regulamentos e
concursos de apoio que se fagam, ha um trabalho de fundo que
nunca foi feito... No caso da danga h&, por exemplo, um problema
bésico eternamente por resolver: espacos de trabalho e de acesso
a espacos de apresentagio. Quando existira em Portugal, por
exemplo, uma casa da danga? No Rio de Janeiro inauguraram-se
ultimamente um centro coreografico, criado pela Prefeitura, e mais
3 espagos para a dangal... E é um pais do terceiro mundo... Acho
que nos ja somos mesmo é um pals doutro planeta... As areas de
caracter mais experimental, seja a danca seja, por ex., a musica,
tém sido cada vez mais esquecidas, mesmo a nivel de programa-
dores, s6 que é este trabalho experimental que traz a renovagéo
e, sendo o que menos apoio tem, isso significa que sao as formas
jé estabelecidas, para néo dizer serddias nem ultrapassadas, que
imperam. Ha uma resisténcia @ mudanca que de certa forma é




T

feita com o acordo do Estado! Outra grande pricridade de uma
politica cultural para a danga deveria ser a internacionalizagéo. E
notavel a projecgéo que muitos coreografos portugueses tém tido
no estrangeiro sem que o Estado se tivesse empenhado em dar

continuidade ou criar estratégias de projec¢@o de novos nomes.

Loup Abramovici: Sinto que a auto-exigéncia, em termos de
acabamento, nos teus solos é notoria quando comparada com
o grau de acabamento em que retines varios intérpretes ou
colaboradores. Porqué? Ou: donde me vem esta impressdo?
Vera Mantero: Eu acho que o grau de complexidade no trabalho
a solo é muito menor. A quantidade de coisas com que tens que
lidar, numa pega em grupo ou numa pega a solo é diferente, muito
menor no segundo caso. Tem sido muito mais complicado, para
mim, gerir toda a informagéc que me vem das pessoas e toda a in-
formacgédo gue me vem do trabalho que vai sendo feito. Porque, de
facto, ha muito mais coisas a gerir, mesmo em termos de relacdes.
Acabo sempre por estar muito mais tempo na fase de lancar pistas
e na fase de fazer surgir material. Tem sido mais dificil fazer a outra
parte do trabalho. Num processo em grupo, tens mais cabecas,
mais riqueza, mas também tens mais coisas a puxarem-te para
vérios lados. E pois mais dificil, para mim, ser concisa nessa
situagdo do que numa situagao a solo. A solo, tens muito menos
material para gerir, € completamente diferente. Eu, realmente,
trabalho duma maneira muito aberta. Ha espaco para muita coisa,
muita gente. Mas, se calhar, ndo sobra muitc tempo ou espago
para gerir isso tudo e afinar, fechar. Fechar mais hipéteses. E,

de facto, uma questio que eu me coloco também e sei que a
tenho de trabalhar. Tenho de gerir melhor essa multiplicidade e
essa riqueza de informagdo. O que eu vou fazer na préxima pega
& separar os periodos de ensaio no tempo. Separar mais. Como
gosto de trabalhar assim com as pessoas, de receber muito mate-
rial, depois tenho de arranjar tempo para gerir esse material que
até ali me era desconhecido e que so surgiu porque eu propor-
cionei o espaco onde ele apareceu. Acho que vou funcionar assim:
periodos de trabalho de trés semanas intervalados com periodos
de um més de gestacdo. Na esperanga de que essa maturagéo e

essa gestao do material que foi surgindo seja mais funda.
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Eu abro muitos caminhos & hipdteses no processo de fazer.
Quando sdo muitas pessoas, surge uma imensidade de coisas e
eu sinto dificuldade em fechar, em reduzir. Mas perguntas bem...
porque eu tenho consciéncia disso. A preparagao também &
fundamental para depois se conseguir reduzir. Mas eu preparo
tanto... Nao sei, & mais dificil trabalhar com pessoas do que traba-
lhar sozinha. Eu podia trabalhar sozinha e depois passar o material
as pessoas, mas nao gosto dessa hipotese. Portanto passa a
haver muito mais material dificil de controlar porgue ele surge em
cima da hora. Depois tem de ser feita a analise desse material, a
fim de se perceber o que ele evoca, o que ele sugere, para onde
ele te conduz. Se calhar, muda completamente as primeiras ideias.
E a tal prova pelo espago e pela experiéncia. Se as ideias que
havia & partida mudaram, tudo deve ser reequacionado. Porém,

se temos de voltar a ensaiar no dia seguinte e de dar trabalho as
pessoas, 0 processo toma-se complicado. E preciso um tempo

para gerir 0 que apareceu.

Loup Abramovici: Mas achas que os esquemas de producao
em blocos concentrados, que hoje em dia vigoram, obrigam
justamente a que se chegue muito rapidamente a resultados
fixos ou, pelo contrario, favorecem a emergéncia de obras
muito abertas e inacabadas, por lhes faltar esse tempo de
maturacao?

Vera Mantero: Pois, eu acho que o bloco concentrado pode ser
um pouco probleméatico. Também tem as suas qualidades. Tem
uma qualidade do olhar. Tem a qualidade da concentragdo porque
toda a gente esta mergulhada no processo durante aquele tempo
€ iss0 cria uma energia muito especial. Esse lancamento pode ser
positivo. Mas tudo isto depende completamente das pessoas.
Para mim, pode ser um pouco probleméatico n&o ter o tempo de
Pensar/analisar/equacionar o que esta surgr. E ja hé bastantes
Pessoas a trabalhar por blocos separados, em perfodos suces-
SivUS Ul paragens pelo meio.

Loup Abramovici: Sentes, como Jodo César Monteiro, que
“as Portuguesa, foste enganada”?
Vera Mantero: Onde & que ele disse isso?
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Loup Abramovici: No filme A bacia de J.W.

Vera Mantero: Olha, devo confessar que ja pensei menos assim
do que agora. Ja pensei muito menos no que é este pais, no que
se passa aqui. Infelizmente, nos dltimos tempos vejo-me a dizer
coisas que eu achava que nunca diria, porque nao queria estar
nesse espirito, ndo queria andar por ai a dizer que este pais ndo
funciona. N&o gueria porgue sinto que isso nos faz mal. Estar vira-
do para ai da cabo de nds. Confesso que, nos Ultimos dois anos,
ja me vejo a dizer essas coisas. Porque realmente este é um pais
muito estapafurdio. E um pafs insensé. E muito disparate junto. E
muita ignorancia junta, talvez seja isso a colsa mais aflitiva. Muita
burrice, de factc. Estamos num pals surpreendente de desco-
nexao, de aldrabice ao nivel dos valores. No fundo, tudo se
resume a ignorancia e a falta de principios. Por exemplo, ha pouco
tempo, estava eu doente na Bélgica e tive de ir ao médico. Era
Sabado, eu tinha espectaculo nesse dia e estava cheia de rinite.
Ent&o a rapariga do teatro arranjou-me um meédico particular a cujo
consultorio eu ful. Num Sabado. No fim perguntei-lhe: “Quanto lhe
devo?” Ele responde-me: “Deve-me 28 euros” E eu paguei-lhe os
28 euros, toda contente porgue a consulta nao era muito cara.
Quando saio do médico, a tal rapariga, que trabalhava no teatro,
estava muito constrangida e preocupada comigo. Achava ela

gue em Portugal as consultas deviam ser bastante mais baratas.
Estava-me a pedir desculpa por eu ter pago tanto dinheiro por
aquela consulta particular ao Sabado... E eu disse para comigo:
coitada, julga ela que eu paguei muito dinheiro, quando eu pago
facilmente 60/65 euros num médico particular de cé e, se calhar,
ao Sabado ainda pago mais. Pensei: esta mulher, que ganha

com certeza muito mais dinheiro do que as pessoas normalmente
ganham em Portugal, num pais onde toda a gente ganha mais

do gue em Portugal, achou caro. Portanto, nés, portugueses,
estamos a ser permanentemente roubados duma forma totalmente
indecente, coma se isso fosse normal. No é nada normall...Che-
gamos a este sentimento de aparente normalidade em coisas que
s&o absolutamente estranhas e ndo fazem sentido nenhum. Como
€ gque 0S NOSSOS pregos sao os mais caros da Europa, quando
ganhamos os menores saldrios? E depois ha aquilo que toda a
gente sabe acerca da educagao, coisas muito graves. As pessoas




- saem da escola e ndo sabem escrever!... Coisas muito graves

que parecem normais. Mas séo muito graves e nada normais. Ha
muita ignorancia. Isso cria uma vivéncia muito pouco rica, mesmo
espiritualmente. As pesscas ndo sabem mais nada da vida a nao
ser que tém de enganar para fazer muito dinheiro. A verdade &
que esses médicos que cobram esse dinheiro pela consulta estao
a enganar-me e nao devem ver mais nada na vida senao ganhar
bateladas de dinheiro. Com esse Unico fito, Portugal & um pais
desconexo. Claro que faz imensa confusao. Uma das coisas que
me confunde e que tenho sentido na pele &: muda o governo,
varrem-se as estruturas até entao estabelecidas. No dominio do
apoio & criacdo, se alguém construiu um programa de apoios e
quem o vem substituir ndo concorda, isso n&o deveria significar
que tudo seja posto a zero e que as pessoas fiquem com a vida
suspensa... Nao dalll Alguma coisa tem de permanecer. Neste
pais, nada se mantém ac mudarem os politicos. Por exemplo,

em Franca, mudou a cor politica do governo, mas tu néo vés
tudo a desaparecer & tua volta, sé porgue mudou o ministro. Ha
uma série de coisas basicas que permanecem e ndo se pde, de
repente, tudo em causa. Até porque as pessoas continuam a fazer
o seu trabalho, a viver a sua vida, ndo podem deixar de ser gente,
e 0s ministros deixam um dia de ser ministros e os secretarios de
Estado deixam um dia de ser secretérios de Estado. As pessoas
nao podem viver assim loucamente, aos solavancos. O nosso
sistema politico & estranhissimo. Se a democracia é andar tudo

aos abandes, s6 porque temos eleigdes... A democracia deve
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permitir escolher e mudar, mas ndo pode ser tudo permanen-
temente posto em causa. Isso € mesmo dum pais ignorante.
Precisamos de ter uma base que permaneca e que bossibilite que
as coisas nasgam, mudem e cresgam. Se varres tudo do chao

ao tecto, estas sempre a reconstruir do zero. E de doidos! Uma

estupidez! Claro que, se reconstréis do zero, tens de reaprender

tudo, o que ndo contribui nada para o saber, para a progressao. E

uma atitude totalmente negativa. Portanto toda esta negatividade
configura um pais que ndo faz sentido. Também me faz confusao
ver certas posicbes muito retrogradas, apesar de estarmos na
Europa. A Europa serve para certas coisas, para outras nao serve
de nada. Por exemplo, no que diz respeito ao aborto. Reacgdes e
situagdes muito arcaicas. Acho que toda a gente sente e concorda
que ndo se pode abortar a torto e a direito. Mas como é que

ainda ha pessoas a morrer por abortarem clandestinamente??
Como é que ha pessoas que ainda vao parar & prisao pela mesma
razAo?? |sso é arcaico, & medieval. Sao as Trevas. Tem de haver
um minimo e a partir dai discutam-se condigbes. Nao estamos

na idade média, estamos noutra era. Houve tempos em gue eu

me abstrafa, ndc queria saber e tentava ir fazendo bem o que eu
pudesse fazer. Porque achava se toda a gente fizesse assim, iria
tudo ao sitio... Mas, as tantas, & impossivel ndo olhar a volta e ficar
incrédulo. E tudo tdo mal feito! O analfabetismo é algo que ndo da
para entender... Eu sempre odiei pensar que isto & uma espéecie de
destino. Sempre odiei pensar que somos péssimos, inaptos, muito

piores que os outros. Sempre desejei libertar-me desse destino e




nao queria ter nada a ver com isso. S6 que uma pessoa esta numa
rede, faz parte, encontra-se ligada a todas as outras pessoas e
coisas. Realmente ha muita gente com pouca visdo, muita gente

a querer quase tudo no imediato e muito pouco aquilo que é da
ordem do criar. Muito pouco do construir uma paisagem que faga
sentido. Na verdade, isto acontece no mundo inteiro. Estamos
num mundo de aceleragdo. Contra mim falo, estou totalmente en-
volvida nesse mundo acelerado, sinto-me stressadissima, vou ter
de parar. Até me faz bem estar a ouvir-me a mim propria, para ver
se encasquete isto na cabega. Neste mundo, tudo se quer muito

e imediatamente. Agora, na préxima hora, amanha. E a realidade,
mesmo fisica, ndo & assim. As arvores demoram tempo a crescer,
o rio demora tempo a chegar ao mar. A proxima péra demora um
ano a aparecer na arvore. E a gente quer acelerar tudo ao maximo.
E uma maluqueiralll E & muito complicado extrairmo-nos desse
processo. Eu ando as voltas com isso... Como fazer? Porgue
todos temos obviamente medos muito comuns. Se paro agora,
depois ndo tenho trabalho nenhum, deixo de comer...

Um exemplo muito claro: tu vais na auto-estrada e queres rolar
mais devagar... E pensas: eu ndo vou a esta velocidade louca,
porque é louco andarmos todos a morrer na estrada, portanto

vou mals devagar. Mas o facto € que tens dificuldade em ir mais
devagar. Os outros vao atras de ti, a apitar e a fazerem-te trinta
por uma linha. Ficas com o problema de ja ndo encaixares naquela
estrada e comegas a ter problemas de segurancga porgue néo
queres fazer como os outros. Este é um exemplo gue mostra
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bem o problema de uma pessoa querer extrair-se. Extrair-se seria,
realmente, sair da auto-estrada e Ir por um caminho onde ndo
haja ninguém. Por uma estradeca muito pouco concorrida onde
podes ir a velocidade a que te apetece. Ao dizer-te isto, estou a
pensar em voz alta. D& jeito pensar alto. Da muito jeito pensar a

conversar.

Loup Abramovici: Uma ultima pergunta. Achas que estamos a
atravessar um periodo pobre, ao nivel da criacdo artistica?
Vera Mantero: Acho que ndo. Que achas tu?

Loup Abramovici: Também acho que nao.

Vera Mantero: Ah... ainda bem. ®

Porto, Abril de 2004

NOTA

1 A REDE é uma associacdo de estruturas de danca contemporénea
que retine 20 estruturas espalhadas pelo pais e que tem desempe-
nhado um papel fundamental na construcéo e defesa de politicas
culturais estruturantes para o pais, sendo um interlocutor muito

activo junto do governo e do Instituto das Artes.




EMMANUELLE HUYNH

CoNHECI Lisa NELSON durante a manifestacdo On the

Edge organizada por Mark Tompkins em Novembro de 1998,
na cidade de Paris. Desde entdo, convidei-a a participar no
laboratério Hourvari que teve lugar no Centre National de
Danse e em Beaubourg, em Janeiro de 2001. Hourvari reuniu
artistas que tentam sair dos territérios habitualmente
atribuidos & sua pratica. No nosso primeiro encontro, aquilo
gue me tocou, e me parece um dos elementos primordiais

da pedagogia de Lisa Nelson, é o facto de que “dancar é ob-
servar”. Segue-se que, embora se deva construir aquilo que
ha a ser olhado, esse trabalho é correlativo da construgdo da
correspondente “ audiéncia”. A pedagogia do olhar envolve
quem observa — as suas expectativas e 0s Seus modos de
percepcao e acgao —¢€ também quem “danca”, “se move” ou
age fisicamente no espago. Assim, os diferentes jogos ou par-
tituras que constituem a pratica pedagogica e coreografica
de Lisa Nelson — ela parece ndo separar estas duas atitudes
— propdem sempre Iegras, tanto para os observadores
como para 0s actores. Nio seria, alias, pertinente operar
uma distincdo entre essas duas entidades, ja que passamos
continuamente de uma para a outra dentro de uma mesma
partitura. Em 1998, eu acabara recentemente o duo Tout cor-
tre com Dimitri Chamblas. [ntérprete da minha propria peca,
sentira dificuldades em “ver” e em imaginar o que faziamos,
quando essa situagdo nao me tinha pesado no decorrer da
criacdo das minhas duas pe¢as anteriores, Mua e Passage,
ambas solos. A utilizagdo do video ou até a participacao tem-
poraria de um “duplo” em nada resolviam o problema. Decidi
pois que no trabalho seguinte “sairia”, exerceria a minha

visdo a partir do exterior, em Vez de continuar a privilegiar
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quase unicamente a minha sensacdo interna. O que se pas-
sou concretamente na peca Distribution en cours, criada em
Novembro de 2000, foi um vaivém ininterrupto entre essas
duas posigoes. A importéncia que atribuo, nas minhas pegas,
3 condicdo da recepgao e ao acesso ao trabalho, importancia
que se traduz, entre outras coisas, pela atengéo prestada a
configuragio espacial tanto do palco como da colocagdo dos
espectadores, encontrou evidentemente na pedagogia da
Lisa uma instancia concreta: o que é que se vé? Como é que
se v&7 A partir de quando se considera que uma imagem foi
«consumada”, que um acontecimento teve lugar? Porqué?
Que filtro foi escolhido para avaliar o acontecimento? A
partitura “completar a imagem”? produz ferramentas para
compreender isso e, sobretudo, para modificar, inflectir

os esquemas de percepgao, de composicdo, de accdo e
compreender os dos outros. somos também confrontados
com o que Nd0 queremos ver ou, pelo contrario, com 0 que
queremos a todo o custo ver, com o que lamentamos vVer de-
saparecer. Por que é que tal imagem me surpreende quando
uma outra ja me aborrece? Por que & que o unissono (de
\um mesmo movimento) é algo que eu nao quero ver, depois
de ter porventura apreciado isso que agora rejeito durante
anos? Porqué continuar a evita-lo quando sei que & tao
«saboroso”? Porqué liga-lo a um certo tipo de composi¢ao
académica e porqué continuar ou renunciar a privar-me de
o utilizar? Porqué privilegiar sempIe o muito pouco quando
me apercebo que € 0 «demasiado” que tanto me atrai? E se
o modo narrativo ou psicologico, qué amitide me desespera
quando vejo pecas coreograficas ou teatrais, contivesse na

verdade uma instincia para mim inesperada?



Aquilo que ha de “burlesco” na danca de Distribution en

cours ou de Bord provém, creio eu, de um gosto que ja existia
antes mas que so entdo se autorizou. Através desses jogos
partituras desvendam-se e podem desmanchar-se as recor-
réncias duma visdo ou nomear-se os subentendidos das
decisdes. Sempre senti um forte desejo de arrancamento, de
deslocagdo, em relagdo aquilo que tinha a impressdo de saber
fazer ou conhecer, e ter acesso a ferramentas, tdo simples
quanto eficazes, para identificar o que se repete, se congela
nas escolhas, ou seja a minha prépria “neurose coreografica”
(e a dos outros), é muitissimo apreciavel! £ vital quando

se tem vontade de continuar a procurar. O facto de eu ter
desejado, em 1999, consagrar um ano a improvisacdes em
museus, em locais de exposicdo de artistas plésticos, de ter
querido confrontar-me com a bailarina afro-americana Elsa
Wolliaston cujos reflexos de improvisadora me séo tdo estra-
nhos, de ter trabalhado com o artista Frédéric Lormeau como
intérprete dum dispositivo coreografico® da sua total autoria,
sdo estratégias de desenquadramento dos meus reflexos e
hébitos. Com o trabalho da Lisa, o estudio e os seus dados
simples retomam valor e interesse, readquirem o poder de
operar deslocagdes no trabalho.

Enquanto bailarina-intérprete, apos um interesse por
aquilo que é a forma em Hervé Robbe, fui bastante “mol-
dada” pela sensacdo cinestésica através, principalmente,
do que aprendi com Odile Duboc e com os bailarinos de
Trisha Brown. Na perspectiva daquilo a que a Lisa chama
equilibrio entre os sentidos, acho que, durante muito tempo,
a sensagao interna do movimento me serviu de guia, de
motor, de motivagdo também, e portanto de “medida”. Esse
primado foi-se lentamente desmoronando e doravante estou
a aprender a utilizar os meus olhos! O olho, enquanto érgio
ligado aos musculos e enquanto sentido, é extremamente
solicitado nos aquecimentos da Lisa (que sdo ja um tempo de
exploracdo e de improvisacdo). A fortiori, quando esta inibido
€ substituido pelo ouvido e pelo tacto. A pedagogia do olho
€ tanto uma pedagogia da visdo, no sentido de composicio
da percepgdo visual, como uma pedagogia dos sentidos
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enquanto musculos e, por conseguinte, enquanto molas
da imaginacéo. E eu sei que a impressdo de esgotamento,
de empobrecimento, ciclicamente experimentada, quando
dango ou improviso, surge, por vezes, do facto de que o
“dialogo entre os sentidos” ja ndo se faz ou se faz por cami-
nhos demasiado semelhantes. Tenho a responsabilidade de
reactivar certas “entradas” que ndo solicito ou ja ndo solicito.
O corpo torna-se entdo uma poténcia de conhecimento e de
imaginacao.

Tive a ocasido de me apropriar e de reinvestir aquilo
que a Lisa transmite. Quer seja em situacio pedagogica,
quer seja em situagao de criagdo, isso manifesta-se por uma
torcdo das regras iniciais, por uma mistura de duas ordens
de instrugdes ou mesmo pela invencdo das regras de que
necessito para encontrar aquilo que ainda ndo conheco. A
regra do jogo funciona entdo como uma espécie de memoria,
aquém de algo a ser descoberto por todos, algo que ainda
néo existe. Sinto esse mesmo tipo de excitacdo e de desco-
berta quando ligo a televisdo num pais estrangeiro e dou
de caras com um desporto desconhecido. A pouco e pouco,
vou descobrindo o que a regra encerra sem ter a sensacio
de esgotar o que é o proprio jogo. Uma sequéncia de Bord
foi escrita segundo a partitura que providencia os seguintes
motes: go, rewind, pause, replace, fim. Acrescentdmos o mote
change porque nos dava a possibilidade de mudarmos todos
rapidamente de lugar sem cada um ser forcado a tomar o
lugar de outro. Também instituimos o mote direccionado
para uma so pessoa, o que permitia trabalhar o pormenor
e, por vezes, refinar a ac¢do. Os motes eram dados tanto de
dentro como por mim que olhava de fora. O que me levou a
utilizar esta partitura, para além do facto de ela conter um
potencial de composicdo muito elevado (porque preciso e
assumido por todos a cada momento), foi a analogia quase
metodoldgica com a escrita de Tarkos que eu nela via. Tarkos
esculpe com palavras banais um objecto que o ndo &, uma
“realidade” (...) que ele precisa de “inventar”.* Nesse intuito,
ele repete muito, muda de ponto de vista, regressa, retira, faz
digressdo, volta a avancar. Os motes da Lisa, que lhe foram
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ensinados pela observagdo das fungdes do video (forward,
rewind, pause, stop), acrescidos do mote personalizado change
(0 qual opera como a fungdo corta-cose da montagem, edit
em inglés), constroem espagos e enquadram accbes tal como
Tarkos projecta as suas palavras na folha e na lingua: o que
esta em causa € procurar, ininterruptamente, o lugar, a lo-
calizacdo do que ha a fazer, a nomear, a dancar, para assim
apreender a identidade e realidade do que se buscou. Tanto
para a palavra como para o movimento, cada qual na sua
articulagdo prépria, trata-se de delinear o espaco, o mundo.

Mais do que multiplicar os exemplos que mostram o que
o trabalho da Lisa fez a0 meu (gosto muito do Play-back que
permite trabalhar a partir da imaginacio dos outros — ima-
ginem so o que & ter o corpo ligado ao cérebro de outra pes-
soal —e do Gift que informa acerca do modo como ensinamos
algo a alguém ou aprendemos de alguém...), devo dizer que é
a sua atitude que, hoje em dia, mais me marca. Lo g0 N0 pri-
meiro atelier, a Lisa coloca-me no mesmo lugar que ela, isto é:
responsavel por aquilo que vejo, com a possibilidade
(e portanto, s vezes, o dever) de mudar.

Nunca senti que era tomada a cargo, senti-me convida-
da a compreender o que se passa e a posicionar-me. Ser
responsavel do préprio olhar, eis o que deveria ser o ensino
obrigatério, e nde apenas para bailarinos, coreégrafos, es-
pectadores e outros ditos especialistas!... A atitude de Lisa
Nelson é politica no sentido em que aponta para a responsa-
bilidade de cada um face a si mesmo e dentro dum grupo.

Para acabar, sinto-me extremamente tocada pelo facto de
que o seu trabalho se desenvolveu a sombra dum icone vivo
(Steve Paxton) e do sucesso da muito espectacular Contact Im-
provisation, sem perder uma singularidade e uma exigéncia
que tal proximidade poderia ter abafado. ®
Margo 2002

NOTAS
1 Hourvari juntou, além de Lisa Nelson, os arquitectos italianos
do colectivo Stalker, Francesco Careri e Alessandro Carbone, os

artistas visuais Nicolas Floc’ch e Matthieu Kavyrchine e os baila-
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rinos-coredgrafos Latifa Laabissi, Jennifer Lacey, Alain Michard e
eu propria. Yannick Fouassier assegurou a produgéo executiva do
projecto. Eu assumi a sua coordenagio com Isabelle Ellul. Foram
agendados tempos de abertura ao ptblico bem como uma dis-
cussdo que reuniu responsaveis de instituicdes culturais, criticos,
artistas e publico.

2 Um espaco ¢ escolhido e olhado. Alguém, um lugar e uma posicio
para a qual se dirige de olhos fechados. Observa-se essa imagem
que uma segunda pessoa, de olhos fechados, vem completar.
Depois, ambos tentam, de olhos fechados, uma ac¢do em conjunto.
Um observador exterior diz “stop” quando considera que algo teve
lugar, que se produziu um acontecimento.

3 Vasque-Fontaine-Partition Nord é uma performance (duas horas no
Verdo, uma hora no Inverno) que acaba com o pdr-do-sol. Consiste
na repeti¢do de um ciclo que contém uma parte improvisada.

4 Ver Anachronisme (“Anacronismo”) de Christophe Tarkos, POL,
2001, p.70, o paragrafo que comeca por La réalité n'invente rien...

(“A realidade ndo inventa nada...”).
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>INTRODUCAO
Este texto é um testemunho sobre alguns espectaculos de
danca contemporanea que aconteceram no teatro Rivoli no
ano de 2001. Sabendo que muitas das dangas que I4 tiveram
lugar trouxeram para o espaco do palco um universo que
esta muito para la dos seus proprios limites, escolhi a vinda
de Anne Teresa de Keersmaeker para fazer algumas reflexdes
sobre a danca. O ciclo dedicado a Keersmaeker trouxe consigo
o video-danca Hoppla!, curiosamente o meu primeiro con-
tacto com o seu trabalho, e que tornou o meu olhar atento as
suas criagdes posteriores. Hoppla! reiine de uma maneira feliz
duas matérias sobre as quais me debruc¢o quotidianamente,
a arquitectura e a danga, e  data em que o video foi feito,
preencheu um vazio que poucos suspeitavam existir.

Porqué danca e arquitectura juntas como tema? Eu
propria nio sei muito bem, mas fui empurrada, pela minha
condicdo, para dar talvez seguimento a este “mito” de que
uma terd muito a ver com a outra...

Ninguém vé danca através dos textos que sobre ela se
escrevem. A eloquéncia das palavras raramente é suficiente
para evocar o0 movimento dan¢ado e muito menos para o
representar. As palavras ndo sdo sequer suficientemente rapi-
das para nomear tudo o que num corpo se move. Um corpo
tem algo de sinfonico, onde cada uma das suas partes tem
partituras diferentes... Escrever sobre danga é, para mim,
tomar consciéncia de uma perda, que apesar de ndo trazer
consigo nenhum desgosto, gostaria que ndo fosse total.
Construir este texto ajudou-me a lembrar o que ji quase ti-
nha esquecido, e ao relacionar essas lembrangas, ao torna-las
evidentes, novas coisas acabaram por surgir nos intersticios.
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E sabido que as fronteiras entre as matérias artisticas se
vido esbatendo nesta época onde as permutas entre saberes e
modos de fazer sdo inevitaveis. A danca tem encontrado no
teatro, e em outros campos, analogias que a libertam de pre-
conceitos sobre os limites da sua propria gramética, da qual
faz parte a auséncia da palavra. Ha arquitecturas a tornarem-
-se esculturas e cenografias... £ no meio destes universos
de limites enevoados que vou falar de danga e arquitectura,
convencida que todas as contaminacdes a que estdo sujeitas,
lhes revitalizam uma identidade prépria.

Imaginemo-nos bailarinos no palco, observados por to-
dos aqueles pares de olhos dos espectadores convergindo so-
bre a cenal Pensar nisto, traz-me a memoria a maneira como
Delfin Colomé definia a sua atrac¢do pela danga, referindo-se
a “Esse encanto profundamente indiscreto”.

Os graus de “encantamento”, de “profundidade” e de
“indiscricdo” serdo tdo variaveis quanto os pares de olhos
da plateia, mas, pelo menos para alguns, a curiosidade de
irem mais além, de saberem das razdes por que tudo aquilo
acontece, é de facto uma indiscricio que serd interessante
satisfazer. Como poderemos, a partir de tais movimentos, de
tanta energia, ler claramente esse discurso de mudos, esse
siléncio que a danga é?

Eu sou um desses pares de olhos, e sempre que me sento
para ver um espectaculo de danga, sinto-me a regressar ao
local do crime, onde alterno o papel de vitima com o de de-
tective. Ando sempre a volta das dancas como quem anda a
volta de um mistério.

Os corebgrafos e os bailarinos usam também o olhar
ao fazerem o seu trabalho. Com ele observam e apreendem




os movimentos, e é subordinado ao olhar que imaginam e
realizam. O mesmo se passa com os arquitectos, Coredgrafos
e arquitectos sdo os primeiros espectadores do seu proprio
trabalho. Tém no seu processo de criacdo essa dualidade
essencial. Como espectadores atentos, inspirados e criticos
vao realizando o seu trabalho até 3 sintese final, onde ambos
empreendem sempre um processo de transformacio.

0 espectador ndo realizard com o auxilio do olhar nenhu-
ma sintese, nenhuma forma definitiva, porque ela ja existe,
mas poderd inventar, se quiser, um espaco mais vasto para
si proprio. Esta nova maneira de organizar o mundo pode
funcionar como uma porta aberta para outros lugares, outras
ideias, novos pontos de vista, novas associacoes, novas in-
quietacdes, que, muito provavelmente, seriam impensaveis
antes. E tudo isto ja esta para além do acto de ver, dure ele
escassos minutos ou o tempo de uma vida inteira. Seja danca
ou arquitectura.

Como ¢ sabido, a verdadeira vida das obras comeca quan-
do o seu autor as da por concluidas.

A saida dos espectaculos de danca é frequente haver uma
troca de impressdes sobre o que se viu, como se viu, do que
se gostou... A mais curiosa das conclusdes que tiro sobre estas
abordagens feitas pelos espectadores é que a criatividade do
seu discurso € completamente independente do facto de se
basear numa qualquer ideia proxima da compreensdo, ou
numa deriva imaginativa, feita a partir de um pequenissimo
pormenor completamente irrelevante, como se “perceber” ou
ndo fosse sempre um principio de igual valor. De facto assim
é. A ambivaléncia de sentido esta sempre presente numa obra
de arte, e para cada espectador tudo se confunde com aquilo
que parece ser... Num especticulo de danga isso vem frequen-
temente ao nosso encontro, essa hipotese de ele estar aberto
a0 que somos e 4 maneira como absorvemos o que se passa a
nossa volta. Sera o conhecimento do espectador directamente
proporcional a riqueza da sua percep¢dao? Serd um facto de
que nés sabemos mais do que aquilo que vemos?

Anne Teresa apresentou em Abril de 2001 trés pecas suas
no palco do Rivoli: Rain, Drumming e I Said I, esta tltima
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com texto de Peter Handke, e um ciclo de videos compostos

pelo ja referido Hoppla! e ainda Rosas Danst Rosas, Tippeke,
Rosa, Achterland e o Monoloog van Furniyo Ikeda op het einde
van Ottone / Ottone. E a pensar nestes seus trabalhos que
faco grande parte das minhas observacées, mas vou deixar
a primeira parte deste texto (1. Danga versus Arquitectura)
com um caracter mais geral. Assim, a sua leitura podera ser
compreendida facilmente mesmo por quem néo assistiu a
estes espectaculos. Na segunda parte olharei mais de perto
para Hoppla! e as outras dangas aqui referidas.

Estou consciente que sé conseguirei tocar em uma pe-
quena parte do encantamento e exceléncia contidos nestas
pecas. As dangas de Anne Teresa de Keersmaeker oferecem-se
de uma maneira particularmente rica 4 nossa experiéncia, a
nossa objectividade e, sem divida, também a nossa subjec-
tividade. Tentarei tornar perceptivel um modo de ver, mas
terdo que aceitar a desordem que implica essa corrida do
olhar atras da danca.

As obras de Anne Teresa reconciliam-nos com o acto de
olhar, neste mundo visualmente saturado, onde a sua danca
e o0 seu modo de pensar e fazer sobressaem pelo rigor, liber-
dade e limpidez.

1.DANCA VERSUS ARQUITECTURA

£ vulgar comentarem comigo que a “danca tem muito a ver
com a arquitectura!”... Este comentario é normalmente feito
por pessoas que estdo ligadas a uma ou outra destas activi-
dades. A principio concordava, depois passei apenas a SorTir,
e ultimamente fico séria, d espera que a frase continue.
Entdo num gesto largo referem “...0 espaco...”, e, perante

a minha continuada expectativa, alguns acrescentam “E é
claro, o tempo”!

Vou tentar explicar a minha reserva em relacdo a esta
aparente certeza, e que foi crescendo enquanto pensava
nisso. E inegavel que, se queremos estabelecer um mundo
comum a ambas, um grau qualquer de linhagem que as rela-
cione, o espago e o tempo serdo evocados & partida, mas, do

D EEEEEEEEEEE——




> meu ponto de vista, este é um parentesco feito sobretudo de

oposicoes, o que transforma a sua relacdo em algo bastante
interessante. Ndo pretendo simplificar, falando sobretudo das
suas diferencas, mas sim tentar uma reflexio sobre esse rela-
cionamento que a meu ver vai muito além dessas questoes.
A arquitectura parte de um espaco a espera de um corpo,

e a danca parte de um corpo a procura de um espago. Essa
espera e essa procura tém tempos diferentes...

IMOBILIDADE E MOVIMENTO

Todos sabemos que a primeira e mais evidente diferenca
reside no facto de a condicdo da danga ser o movimento e a
arquitectura se caracterizar pela imobilidade. Estas qualida-
des estdo ligadas ao tipo de estruturas fisicas que suportam
uma e outra.

E a estrutura de um edificio que o torna sélido e en-
raizado no seu sitio. A sua funcdo de abrigo e protec¢ao
advém-lhe, numa primeira analise, deste facto. Os edificios
nascem a partir duma estrutura indeformavel, a qual vao
ser adicionados outros elementos: zonas abertas, fechadas,
opacas ou transparentes e também varios componentes
moveis. Sdo estes elementos que configuram uma qualquer
ideia de Arquitectura.

Na danca, o conceito de estrutura pode ser considerado
a varios niveis sob o ponto de vista coreografico: esquemas
e ideias base a partir das quais se vai construir uma
coreografia, a estrutura dramatica, a estrutura baseada
no tempo da misica e outras que os criadores escolham para
suportarem a evolucdo do seu trabalho e do movimento que
ele implica. No entanto, sou inevitavelmente levada a desta-
car a estrutura fisica do corpo humano, onde a danga existe
de facto, e onde o bailarino, longe de ser um objecto (porque
é sobretudo um corpo que pensa), participa no desenho
coreografico.

0 corpo do bailarino é o seu primeiro lugar, o seu sitio
por exceléncia, e a estrutura de qualquer corpo é, como todos
sabemos, um esqueleto com diferentes tipos de articulagdes,
de tal maneira concebido que, por sua vontade, permite ao
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homem através da ac¢do muscular explorar uma grande gama
de movimentos, e ao bailarino de leva-los a condicdo de arte.

ESPACO: LIMITE

E CENTRALIDADE

Do ponto de vista espacial direi que a arquitectura é perifé-
rica enquanto a danca é geradora de centralidade.

Uma esta nos limites de um espaco que encerra, mesmo
quando a avaliamos a partir de fora e ndo apenas no seu
interior. Outra esta no centro de um espago, mais do que
dentro dele, pois esse espaco é gerado a partir do proprio
movimento dancado. Jogando um pouco com termos de
danga, direi que a arquitectura gera percepgoes de espago
en dedans e a danca en dehors. Uma é um contentor enquanto
a outra é uma espécie de explosivo do préprio espaco, capaz
de o rebentar, pela energia e dindmica que transporta a sua
volta. Sabemos do vento pelo seu efeito...

Imaginemos que conseguiamos acumular a energia
que a danca produz no espaco do palco com toda a sua
densidade e inquietacdo. O somatério desses atomos faria
explodir o palco, levando atras de si bailarinos, cendrios,
técnicos e espectadores, todos provavelmente de cabelos
em pé, uns rindo outros chorando... Felizmente a danga ndo
gasta nem destréi o espaco, nem sequer deixa pegadas a ndo
Ser na nossa memoria.

Muitas vezes a danca acontece num palco onde também
existe um cenério. Mas ndo convém confundir espago cénico
com arquitectura, se bem que nos dias que correm nao
possamos colocar limites rigorosos entre uma coisa e outra.
Num primeiro impulso diria que a arquitectura é um sitio
real e verdadeiro por dentro e por fora, e que um cendrio é
um sitio temporariamente real e apenas verdadeiro na sua
comovente falsidade... Mas sei que isto ndo € completamente
correcto. O efémero, o ficticio, o contingente, sdo matéria
privilegiada da arte contemporanea e do modo de vida actu-
al, o que inevitavelmente contaminou ja a arquitectura. Mas
do ponto de vista dos bailarinos, que dangam num qualquer
espaco, é indiferente ser cenario ou espago arquitecténico,




porque para quem danca, olhar a volta, para sentir o sitio
que o envolve, é condicdo primeira do seu proprio equilibrio.
E através do olhar, e portanto da percepcéo do lugar, que
o bailarino se equilibra e se segura. O olhar funciona como
uma dncora lancada no espago (ja repararam como € intenso
o olhar do bailarino? Como parece olhar simultaneamente
para dentro de si proprio e para o que o envolve?) e que as-
sim mede a aproximacdo aos seus limites.

Nao nos esquecamos que para o bailarino o espago esta
em constante “movimento”. O plano horizontal, o chdo, e
o plano vertical, as paredes ou similares, por vezes quase
poderiam trocar de fung¢des, nédo fora a omnipresenca da
forga da gravidade. Poucos habitantes de um espago vivem
com tamanha urgéncia a percep¢do dum sitio, seja ele espago
cénico ou arquitecténico.

ARTIFICIO E NATUREZA -

O PLANO HORIZONTAL DO CHAO

Directamente ligado a percepc¢do do movimento e da imobili-
dade, sugiro um olhar sobre outra questdo:

Em danga, o plano do chdo &, pela acgdo da gravidade,
uma referéncia de primordial importdncia. Ninguém lhe
escapa. A danca classica quis fazer-nos crer que lhe escapava,
por vezes até pareceu conseguir, mas a danca contempora-
nea assumiu por inteiro essa inevitabilidade e resolveu
explora-la. Todas as impossibilidades encerram em si novos
caminhos se os quisermos explorar, e a arte contemporanea
tem sido eximia em recuperar e reciclar os mais variados
tipos de contrariedades. Todo o trabalho de chdo que os
bailarinos | coredgrafos tém inventado e realizado, com uma
referéncia proxima da horizontal, corresponde a um valioso
acréscimo na gramatica da danca, e a um novo comporta-
mento fisico, face a um lugar. Todos nos deslocamos sobre
uma pequena parte do nosso corpo, os dois pés, e gostaria-
mos que nunca o chdo nos fugisse debaixo deles! O plano do
chdo foi sempre um elemento sélido na relacdo com o espaco
que nos envolve, o que melhor dominamos, e talvez por isso,
a que ndo damos especial atencdo.
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Foi quando os bailarinos resolveram comecar a “cair” so-
bre o chdo que descobriram que essas quedas poderiam levar
o corpo a uma nova forma de se deslocar no solo, usando
para isso os varios apoios de que um corpo dispde quando
colocado no plano horizontal. Este acontecimento, trouxe
para a danca um modo diferente de viver e sentir o espago,
quer para o bailarino, quer por consequéncia para o especta-
dor. E novas emoc0es se inventaram a partir desses verda-
deiros pas-de-deux que os bailarinos executam com o chao.
Aqui, o equilibrio e a energia tém premissas completamente
diferentes do trabalho na vertical. Com tantas hipoteses de
apoio, ele pode impulsionar-se de modo variado e deslocar-se
de modos impensaveis noutras posicoes.

Lembremo-nos do bailarino que em Drumming rompe na
horizontal, paralelo ao chdo, deslocando-se de maneira ver-
tiginosa através do palco, e onde o seu corpo evidencia a sua
humanidade perante a eminéncia de o podermos comparar
com algum felino a quem quisesse disputar a agilidade.

Danga e arquitectura sdo o fruto do artificio humano. Pos-
sivelmente, a arquitectura acontece quando provoca um valor
acrescentado no sitio onde intervém, e é assumidamente um
acto de transformacdo, a partir de elementos novos.

0 corpo do bailarino é simultaneamente o mais natural e
o0 mais artificial, precisamente porque através do artificio ele
consegue apurar muito o seu potencial fisico e consequen-
temente o seu potencial expressivo. (E usando apenas um
exemplo, lembremo-nos das possibilidades de deslocacdo e da
amplitude dos movimentos das pernas a partir das posigdes
en dehors, “descoberta” que foi essencial para a danga).

Quando vemos o bailarino trabalhar o plano do chao,
estamos a vé-lo usar a sua danca vivamente referenciada no
unico elemento realmente estavel do palco, o plano horizon-
tal, onde ele consegue de novo parecer que escapa de ficar
sujeito a esse determinismo das leis da natureza.

O CORPO E O SITIO DO ESPECTADOR
Outra das oposi¢des deste parentesco entre danca e arquitec-
tura prende-se com o corpo e o sitio do préprio espectador.




A percepgdo atenta de uma obra coreografica exige-nos
normalmente uma atitude fisicamente passiva. Nao é 56 0
facto de as salas exigirem dos espectadores que se sentem
disciplinadamente para verem obras que foram de facto
preparadas para serem vistas dessa maneira, ou seja, de um
ponto de vista fixo. A velocidade e a natureza do que se passa
no palco atrai toda a nossa capacidade de atencao e imobi-
liza-nos praticamente o corpo — é uma curiosa reacgdo de
alerta, onde aparentemente so6 o olhar é activo, e que esta re-
lacionada com a densidade da accdo a que assistimos. Sempre
me encantou este dilogo entre movimento e imobilidade, en-
tre o palco e uma plateia que ndo quer que nada lhe escape.

(Acontece por vezes os coredgrafos proporem espectacu-
los que exigem que o publico se desloque para ver unidades
dispersas em sitios diferentes. Acredito ser um interessante
caminho a explorar, este da variagdo dos pontos de vista,
mas devera ser feito de tal maneira que o ptblico ndo prefira
sair, a ter que seguir com grande desconforto um aconteci-
mento que constantemente lhe escapal).

A arquitectura exige de nos outro tipo de esforgo.
Ninguém vai por exemplo ver a arquitectura do Museu de
Serralves e fica especado a porta! Pode fazé-lo, mas o apelo
seguinte sera seguir em frente. Ja ndo é num lugar restrito
que tudo se desenrola, e a nossa atengao & solicitada a par-
tir de pontos diversos. Ja ndo é o que esta contido mas o
contentor em si que nos atrai, com 0s seus espacos internos
e 0s seus reversos exteriores, a maneira como tudo se resolve
nas continuidades, nas descontinuidades e sobretudo na luz,
condicdo primeira para sentir o espago.

E para que nada nos escape, temos que avancar. Anda-
mos e paramos, olhamos de baixo e olhamos de cima.
Subimos e descemos, ndo adivinhamos o que fica ao virar da
esquina, intrigam-nos aquelas escadas téo estreitas que nos
lembram qualquer coisa, e que nos obrigam a abrir os bragos
contra a parede... Paramos em frente aos magnificos pedagos
de paisagem que as janelas nos oferecem. Atravessamos
silenciosamente a biblioteca. Agora o barulhe dos passos é
diferente, é sobre madeira e ndo sobre marmore... Subimos
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aquele muro para ver melhor... Afinal temos que voltar para
tras. Corremos entdo, mas ainda olhamos uma vez mais para
as sombras sobre a superficie branca...

Se isto ndo é propriamente um programa de danca, € pelo
menos bem movimentado e cheio de objectivos! S6 tomamos
conhecimento da totalidade do espago se nos movermos, e
com isso alteramos constantemente os pontos de vista,
usando de preferéncia o tempo do percurso a nosso bel-pra-
zer. Temos todo o tempo e podemos sempre voltar passado
um ano. A arquitectura espera. A danga, ndo. E a prazo.

...ANTES E DEPOIS...

Os antagonismos, porém nao acabaram por aqui. Comego
até a pensar que a arquitectura e a danca fazem um belo
casamento...

Antes de termos um edificio temos um vazio, no sentido
de uma ndo existéncia do que ali vai ser construido, uma
espécie de negativo. O projecto que lhe dé inicio compge-se
de vérios desenhos, que quase até ao final da obra supdem
um processo de construgdo [ destruicdo do proprio desenho
(do projecto). Esta é a maneira de avancar, de corrigir, de
alterar e refazer a relacdo entre as partes e o todo. Estes
desenhos, que véo apurar a forma do futuro edificio, fazem-
-se numa sucessdo de escalas que nunca chegam ao tamanho
natural. 1/500, 1/200, 1/100, 1/50, 1/20, 1/10, e onde o tama-
nho natural é sempre sectorizado. $6 no acto de construgao
temos o confronto real entre aquilo que projectamos, & partir
de representacdes — que sdo também comunicagOes para a
obra — e o edificio em si, com as suas trés dimensoes, que
lhe ddo por inteiro o volume e portanto o espago. O arqui-
tecto devera usar toda a sua mestria nas representacoes
desenhadas e nas maquetas, de forma a controlar mesmo
as surpresas. Um edificio é sempre construido numa ideia
de perenidade. Podera ter que desafiar dezenas ou mesmo
centenas de anos.

Todos os desenhos, todos os escritos, todos os sons mu-
sicais, partem de gestos, mas a danga é o gesto mais radical
de todos.




O coredgrafo tem por natureza o seu trabalho simplifica-
do. A existéncia prévia do corpo é ja um desenho meio feito.
Os corpos dos bailarinos, o seu proprio corpo, que é também
um precioso instrumento de trabalho, existem ja a partida, e
isto é incontornavel. Ndo ha vazio inicial e, para além disso
e por causa disso, todo o processo coreografico vai ser feito
a escala real, em tamanho natural. O coredgrafo empreende
portanto o seu trabalho desde o inicio com a mesma matéria
final, sem precisar de usar elementos intermédios de repre-
sentacdo fora dos bailarinos. A danga habita desde logo os
Seus corpos, e ai se vai transformando. Sendo o “Homem
a medida de todas as coisas”, qualquer arquitecto sonha
a possibilidade de criar a partir da escala humana, mas o
coredgrafo é que tem de facto essa possibilidade, que lhe da
a visdo antecipada e rigorosa do resultado final.

Os coredgrafos também usam um processo de experi-
mentacdo, um construir [ destruir do seu trabalho, de uma
maneira paralela a outros processos de projecto, mas aqui a
memoria (do desenho) funciona dentro do corpo de delito...

Um livro, uma misica, um edificio ou uma danca, crescem
até existirem quase como a construgdo dum puzzle. Fazem-se
com pegas que ja existem e outras que se inventam, mas é
sobretudo a partir da maneira como se organizam e interli-
gam entre si que se manifesta a intuicdo e o talento criativo
dos seus autores.

Livros, musicas, poemas, dancas e arquitecturas, tém
objectivos precisos. Eu, no entanto, sem qualquer favoritis-
mo, gostaria de dizer que a arquitectura tem os objectivos
mais precisos de todos. Para além de ¢bvios e desejaveis
propositos estéticos, tem fins estritamente funcionais. A ar-
quitectura existe porque a sua funcio primeira é a necessi-
dade de criar espacos para acolher uma actividade humana
num edificio com um programa e um lugar definidos, e
exige a coordenacdo de vérias especialidades técnicas para
a realizacdo do projecto final. Isto impde condicionalismos
de todo o tipo, que o arquitecto usa nio como limitacoes,
mas como fundamentos condutores do seu trabalho.
Stravinsky, ndo sendo arquitecto no estrito sentido da pa-
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lavra, parecia perceber muito bem o modo de trabalho que

lhes é inerente, quando dizia: “Déem-me todos os limites
para dentro deles exercer o maximo de liberdade”.

Isto soa-me, também, a um desafio filoséfico sobre um
modo de viver, de amar a vida, e que conduz a uma maneira
optimista e redentora de fazer a arte.

Retomo, para concluir, a ideia do vazio que precede a
arquitectura, vazio onde se vai edificar duradoiramente uma
existéncia palpével, um futuro. A danca, que parte sempre
de pessoas, de corpos, realiza-se em exclusivo no acto do
seu movimento. Depois de um processo, a que eu de uma
maneira um pouco excessiva chamarei de saturacio, tende
para o vazio final, a auséncia e o siléncio. O mistério contido
na sua precaridade é comparéavel ao mistério da precaridade
do acto de viver e da prépria condigdo humana, de que é sem
davida, uma das celebragdes.

MEMORIA - VELOCIDADE E LENTIDAO
Comeco por transcrever parte de um texto que escrevi em
tempos e que relaciona a memoria de uma maneira directa
com o que acabo de dizer:

“0 Movimento da Danga, ao ultrapassar-se constantemente
a si proprio, cria instdveis e sucessivas referéncias que desafiam
a memdria, varrendo na sua vertigem espago/ temporal sem
retorno as nossas mutdveis impressoes sobre o que se passa.

A memdria guarda bem o sentido das palavras e das formas
estdveis, mas as frases dancadas deixam-nos apenas a sensagdo
momentdnea de as ver. Essa construcdo, essa arquitectura do
efémero, olha-se e sente-se a uma velocidade que desafia as
capacidades do humano. Mas esse somatdrio de impressdes,
esse rasto rdpido e fatal que vai deixando em nés, percorre-nos o
corpo e a mente literalmente a velocidade da Iuz. E ficamos sem
a hipétese da contemplagdo, no sentido que a podemos ter face a
arquitecturas perenes e estdveis, e sobre as quais o nosso olhar se
pode demorar,

Donde vem, de que sitio e de que tempo, aquilo que se passa
no palco, e que vai correndo ndo se sabe para onde?




Toduas estas situagdes ampliam em mim a nogdo de mistério
que a danga me inspira. O que estd para ld daquilo que vemos?
De que maneira nos vemos a nds proprios nesse confronto com o
objecto dancado, que de tanto corpo ter, ndo tem corpo?”

Sobre a memoria poderiamos abrir capitulos para refe-
rir todo o tipo de “recordacdes” inerentes ao acto criativo.
Poderiamos também falar da memoria exigida ao bailarino,
até ao ponto em que ele sente que a coreografia ja faz parte
dele, que a sabe tdo bem que ji nem sabe que a sabe...

Um espectaculo de danca é sempre um confronto entre
bailarinos cheios de memoéria e um publico quase incapaz
de a usar.

Interessa-me falar sobre esta memoria do espectador,
daquilo que conseguimos reter face a danca e & arquitectura.
Qualquer fruigdo artistica tem a ver com o0 momento

em que acontece, para além de toda a evocagdo posterior.
Cada arte exige modos especificos de ver, e cada observador
sente essa experiéncia de modo diverso. Mas a forma como
se usa o factor tempo nessa contemplagdo, ou dito de outra
maneira, as transformacdes que o objecto observado sofre
em determinado tempo, condicionam a nossa capacidade
de memorizar e portanto de o rever, de o revisitar através
da meméria. E perceptivel para todos o caracter efémero da
danca em oposicdo a natureza duradoira da arquitectura.
Utilizadoras do tempo, enquanto existem, uma tem condigdo
proxima da velocidade, a outra da lentidao.

0 espectador de danga nédo pode lutar contra o tempo,
porque este lhe é imposto. Isto é um dado intrinseco. Cada
danga faz-nos viver momentos tinicos, da-nos uma vivéncia
do tempo de rara intensidade, mas néo hé nada a fazer, as
dancas desaparecem, vao-se.

As arquitecturas podem oferecer-se lentamente a caricia
do nosso olhar. A lentiddo é até capaz de alongar a nogao de
Tempo, enquanto a velocidade a encurta.

Milan Kundera no seu livro A Lentiddo escreve sobre isto
de uma maneira muito clara, referindo as atitudes fisicas que
lhes podem estar associadas. A paginas tantas diz:
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“Hd um elo secreto entre a lentiddo e a memoéria, entre a
velocidade e o esquecimento. Evoquemos uma situagdo extrema-
mente banal: um homem caminha na rua. De repente, quer
lembrar-se de qualquer coisa, mas a lembranga escapa-lhe.
Nesse momento, maquinalmente, o homem atrasa o passo. Pelo
contrdrio, alguém que queira esquecer um incidente penoso que
acaba de viver acelera sem dar por isso o ritmo da sua marcha
como se quisesse afastar-se depressa do que, no tempo lhe estd
ainda demasiado perto.

Nu matemdtica existencial, esta experiéncia assume a forma
de duas equagdes elementares: o grau de lentiddo € directamente
proporcional @ intensidade da memdria; o grau da velocidade é
directamente proporcional d intensidade do esquecimento.”

Concordo em absoluto com a justeza da sua formulagdo
matematica.

A Danca e a Arquitectura ndo tém o mesmo caracter
temporal.

A Danga e a Msica fazem o jogo do simulténeo pereci-
vel, enquanto a Arquitectura é coisa para ficar.

E PARA CONCLUIR.
Para além de toda a divergéncia entre danca e arquitectura,
é inegéavel que podemos sentir o que de alguma maneira as
liga. Sio ambas acontecimentos plasticos e visuais onde o
modo de as construir, o seu projecto, tem paralelismos. Mas
aquilo que é talvez mais relevante, é a certeza de que todas
as presencas num espaco condicionam a percepgao da sua
arquitectura e lhe ddo de facto o sentido e a razao de existir.
Para além de qualquer avaliacdo estética, o movimento
dessas presencas integra, altera e portanto completa uma
relacdo espacial. Talvez o bailado torne essa relagdo mais
densa e evidente, ao gerar com 0 movimento, uma aparente
vontade de dilatar e transformar o espago onde acontece.

Sempre tem havido arquitectos a trabalhar com core-
grafos. Ambos fazem coisas diferentes para uma sintese con-
junta final. $6 que, para além de todo o mérito arquitectoni-
co, essa associacdo constroi-se na perspectiva de um cenario




( 1 Said |, de Anne Teresa de Keersmaeker, Rosas
Intérpretes: Rosalba Torres, Fumiyo lkeda
Rivoli Teatro Municipal, 23 Abril ‘01

Foto: Francisco Moura

21 Said I, de Anne Teresa de Keersmaeker, Rosas
Intérprete: Rosalba Torres
Rivoli Teatro Municipal, 23 Abril ‘01

Foto: Francisco Moura

3 Rain, de Anne Teresa de Keersmaeker, Rosas

Intérpretes: Ursula Robb e Marta Coronado

| Rivali Teatro Municipal, 18 e 19 Abril ‘01
Foto: Francisco Moura
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- feito em funcdo de uma coreografia, e ndo na construgio de

um edificio. Dai Hoppla! me ter interessado particularmente.
O mesmo espacgo arquitecténico é um sempre disponivel
“cendrio” para muitas actividades humanas, e que, sem
qualquer contradicdo, podera albergar a todas no seu seio.

Havera sempre afinidades entre a arquitectura e a danca
e as outras artes, em termos a que eu por falta de palavras,
chamarei de filosoficas e de época. Para buscar um exemplo
dos dias de hoje, poderei referir o trabalho do arquitecto
Daniel Libeskind e do coredgrafo William Forsythe que é
considerado por muitos como desconstrutivista.

Ha arquitectura barroca, misica barroca e dancga bar-
roca... Ha o expressionismo aleméo onde a danga expres-
sionista também se inclui...

O que as une, nio é o modo como se materializam, mas
o espirito que lhes preside, o seu conceito, o seu modo de
pensar a arte e a vida.

O interesse de haver aqui lugar ao confronto entre ambas
é podermos, a partir da arquitectura, ter uma perspectiva
diferente sobre a danga, por comparagdo e contraste. Algo de
novo pode surgir entre as suas naturezas tao diversas.

Que pensaria F. Lloyd Wright das espirais de.movimento
de Anne Teresa? Talvez lhe evocassem o seu museu de Nova
lorque com o seu percurso em espiral continuo, lancado para
o infinito, a voltear, a voltear...

2. “HOPPLA!”" E OUTRAS DANCAS

DE ANNE TERESA DE KEERSMAEKER
Partilho com Umberto Eco a ideia de que um museu deveria
ser apenas dedicado a uma obra s0, e todos 0s seus espacos
reservados a enquadra-la de varios pontos de vista, histori-
cos, poéticos, estéticos e outros. Pese o desperdicio, para
mim que aprecio um modo de usufruto lento, daqueles que a
memoéria auxilia, e que contraria o modo de viver precipitado
e veloz dos dias de hoje, isto convém-me e atrai-me. Dai que
0 meu museu, que s6 ndo é modesto pela obra que escolhi
para la figurar, tenha como atraccdo principal Hoppla!.
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Até aqui falei da arquitectura e da danga como se esti-
vessem de costas voltadas uma para a outra por causa das
suas dissemelhancas, seguindo cada uma caminhos opostos...

Para bons casamentos é necessario haver encontros. E na
muita vontade que esse encontro se realize, que as pessoas
referem, quais casamenteiras atentas, o “tanto que tém a ver
uma com a outra”.

Pressente-se isso no ar dos tempos.

Mas voluntaria ou inveluntariamente, todas as experién-
cias coreograficas sdo devedoras da relacdo entre o movi-
mento e o espago, s6 que existem algumas assumidamente
trabalhadas sobre essa relagao.

0O objecto coreografico que esta na origem desta minha
deambulacdo sobre danca e arquitectura é Hoppla!, um video-
-danca de Anne Teresa de Keersmaeker de 1989, realizado por
Wolfgang Kolb.

Mesmo que Anne Teresa tivesse feito apenas esta obra, ja
teria a meu ver o seu lugar na recente Historia da danca con-
temporanea. Felizmente fez muitas mais, e o Rivoli mostrou-
-nos algumas delas, com o aplauso generalizado do publico.
O dueto (Mikrokosmos) e o quarteto (Bartok / Quarteto n.%4)
que constituem o filme Hoppla! manifestam um modo de
fazer que lhe é peculiar e que contém ja muitos indicios
sobre a sua especificidade como artista.

Os video-danca sao um achado. A primeira razao para o
serem, é que nos permitem a ilusdo de que de facto as dangas
ndo acabam irremediavelmente. Depois, possibilitam-nos
olhar com os olhos dos outros, melhor dizendo, com os olhos
de quem cria e de quem tem o olhar treinado para saber ver.

E finalmente ddo ao espectador a oportunidade de néo ser
prisioneiro de um s6 ponto de vista, o do seu lugar. Com a
ajuda da cadmara, dispomos da possibilidade de vérios olhares,
de nos aproximarmos ou afastarmos, de passearmos no meio
desta arquitectura moével, mas sobretudo de usufruirmos os
seus enquadramentos criteriosamente escolhidos.

Em Hoppla! e também em Rosas Danst Rosas, é-nos ofere-
cida muitas vezes, uma visdo da danca como uma visdo de
arquitectura com as suas alteracdes de pontos de vista e 0s




seus percursos. Isto é-nos induzido pela propria presenca do
espago arquitecténico que nos aparece em somatério com o
movimento. Esta é uma possibilidade que s6 a cAmara nos
podera dar de forma especial.

Em Hoppla! tudo se desenrola com uma extraordinaria
coeréncia, como se ndo pudesse ser feito de outra maneira.
Cada elemento, a danga, a miisica e a arquitectura, parece
criar a circunstancia perfeita para o encontro que ali tem
lugar, e que os musicos e os bailarinos corporizam. A danca
€ o elemento aglutinador da musica e da arquitectura.

A sensacdo de justa medida, de proporcéo perfeita, tdo
cara a arquitectura, esté 14 e envolve tudo. De onde lhe vem
aquele apuro, a clareza, o desenho rigoroso daquela danca
cheia de inquietagdo e humor? Tudo simultaneamente tdo
humano, geométrico, essencial e luminoso?

Como é que tudo isto se inventa e constroi?

Entre tudo o que contribui para este equilibrio, existem
algumas evidéncias. A questdo cromatica é uma delas, o
video é quase a preto e branco e os fatos com que as bailari-
nas estdo vestidas — qualquer coisa entre a farda de colegiais
e uma moda de neutralidade ambigua, cuja dataciio nio é
muito precisa — sdo também de cor negra. Mas ha uma outra
coisa, limpida e simples, que quase passa despercebida e
que & a simetria, julgo ndo me enganar ao afirmé-lo, mesmo
que esta ndo tenha sido uma intencdo consciente dos seus
autores. E no entanto uma simetria subtil, usada como uma
referéncia estruturante, que recoloca e encaminha a acgéo,

e que é simultaneamente sugerida e apoiada pelo belissimo
espaco onde decorre, a sala de leitura da biblioteca da Uni-
versidade de Gand, obra de Henry Van de Velde, de 1930.

Mas ndo sera sempre a simetria uma matriz do desenho
coreografico quando se tem um palco, uma cdmara de filmar
ou um estidio? Nao ¢ a simetria do proprio corpo humano
algo que induz a isso? Possivelmente, mas os autores de
Hoppla! ndo o fazem de maneira ébvia, e sobretudo Anne
Teresa ndo o volta a fazer em nenhuma das suas outras obras
apresentadas no Rivoli. Parece-me que os autores de Hoppla!
organizam a desordem que antecede e acompanha qualquer
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criagdo, utilizando como suporte uma ideia formal simétrica

e, muito possivelmente, ndo se apoiaram exclusivamente na
sugestdo do espago da biblioteca, mas também na miusica.
Passo a explicar:

As duas pecas musicais que acompanham Hoppla! sdo
da autoria de Bela Bartok. No dueto, um homem e uma
mulher (que sdo uma forma néo linear de simetria) dancam
sete das pegas de Mikrokosmos. Segue-se o Quarteto n.° 4,
fortemente dissonante, que acompanha quatro jovens que
realizam a sua dan¢a numa formagdo praticamente sempre
simétrica entre elas. Na versdo que eu possuo deste quarteto
de cordas, Harry Halbreich escreve o seguinte:

“ 0 quarto quarteto é mais variado de sentimentos, mais
generoso nos seus contrastes, menos ferozmente introver-
tido que o terceiro... Os seus cinco movimentos, todos muitos
concisos, organizam-se segundo o principio rigorosamente
simétrico do arco bartokiano (A B C A” B"), que satisfaz o sentido
matemdtico do compositor. Aqui, a preocupagdo da simetria
concéntrica vai até a forma rigorosamente terndria do movi-
mento central (C).”

A maneira simétrica de organizar estes cinco andamentos
ndo é com certeza perceptivel a quem ignorar este facto, mas
Bartok serviu-se desta estrutura simétrica como suporte.

Anne Teresa, que certamente ndo o desconhecia, vai
organizar o seu trabalho coreografico formalmente com um
principio idéntico, para além de usar a musica como textura
sobre a qual se edifica o movimento dancado: a musica orga-
niza o tempo, o ritmo, e a memoria do movimento. Mas nido
€ uma prisdo. Comparativamente com a arquitectura, é uma
espécie de um sitio sem corpo e que se desloca no tempo.

A musica tem um grande poder evocativo de expressio,

e é por vezes semelhante a um cenério que contextualiza a
accdo. Muitos musicos consideram que a expressio nio é de
todo uma qualidade inerente 4 misica. Quem a ouve é que lhe
cola um sentido desse tipo. Nesta perspectiva é facil perceber
que sobre uma musica podem realizar-se milhares de coreo-




= grafias... Em arquitectura, para um mesmo sitio e um mesmo
programa podem também realizar-se muitos projectos.

Tanto a arquitectura como a danga alimentam muita da
sua vontade de inovacéo e liberdade a partir do fantasma
desses projectos e dessas coreografias que ainda ndo foram
realizadas e que contudo sdo possiveis.

Considera-se o edificio de Van de Velde como sendo aus-
tero, e isto reforca a ideia de que ele é de facto arquitectura,
que tem um espago de exceléncia, depurado, luminoso e
essencial. E de todos conhecida a frase de Mies Van Der Rohe
“Less is more”, que de uma maneira radical exprimia quanto
a sua obra rejeitava o supérfluo. Podemos transpé-la para o
espaco da sala de leitura e para a referida austeridade.

Van de Velde, que comecou por ser pintor, construiu
os seus objectos “lteis”, os seus primeiros moveis e muita
da sua pessoalissima arquitectura no espirito Art Nouveau.
Também se interessou profissionalmente pela arquitectura
dos teatros, da qual sera de destacar o seu modelo de teatro
da Werkbund de Coldnia (1914), e ja tinha mais de 65 anos
quando projectou a Biblioteca de Gand. Soube introduzir
nesta obra de entre as Guerras as novas tecnologias e as no-
vas sinteses formais inspiradas na obra de Corbusier, Gropius
e dos seus mais jovens colegas holandeses. A sua experiéncia
como pedagogo — estd na origem da escola de Weimar a
partir da qual nascer4 a Bauhaus — e como teorico, tornaram-
-no sensivel as ideias de mudanca e modernidade numa
época em que o mundo da arte deu uma volta de 180°.

A sala de leitura da Biblioteca, espago onde se desenrola
Hoppla!, ndo compete com a danca que 1a tem lugar. (Se
pensarmos no video Rosa, realizado por Peter Greenaway, e
que foi também apresentado nesta mostra, percebe-se que
ndo poderei dizer que ai acontece o mesmo. E conhecida a
tendéncia de Greenaway para a acumulacao de situacées na
mesma imagem, qualquer coisa parecida em termos musicais
com a audicdo de duas ou trés dperas em simultdneo. Curio-
samente, perante um cenario de luxo e exuberédncia formal
- ndo é um cenario de facto, é uma sala da Opera de Gand
—ele tem o cuidado de filmar a preto e branco, onde pelo
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movimento, os bailarinos se conseguem destacar daquele
fundo cheio de volumes e enredos.)

A sala de leitura de Van de Velde é um espaco a espera
de ser habitado, disponivel para estabelecer um elo com tao
inesperados habitantes.

E hé ainda o dono do olhar da cdmara. Que edificio e que
espaco esse olhar nos desenvolve?

Na ampla sala onde tudo se passa, a luz natural entra di-
rectamente sobre os acontecimentos que ali vdo tendo lugar.
0O espago dessa sala, a sua dimensdo, as suas transparéncias
para o exterior e interior, as suas opacidades, sdo-nos dadas
por inteiro, quando o dueto acaba e vai ter lugar o quarteto.
E 0 momento de protagonismo exclusivo do edificio. Os vaos
enormes, rigorosamente simétricos e onde se 1€ claramente
a modulagdo que deu lugar a composicao do edificio, ddo-
-Nos a ver um patio interior sem ninguém. Em frente a estas
janelas, pelo lado interior, estao alinhadas varias cadeiras
vazias. Ha uma espécie de soliddo dos protagonistas neste
imenso espaco.

(Tudo isto se torna mais evidente no video Rosas Danst
Rosas de 1997, onde o edificio nos aparece com uma maior
carga dramatica. Em Hoppla! a cdmara trabalha ao nivel do
olhar. A uniformidade da luz, o tempo exterior e a serenidade
dos siléncios é apenas contrariada pela musica. Em Rosas
Danst Rosas, a misica minimalista de Thierry de Mey, que
é também o realizador do video, deveria talvez induzir-nos
num estado de “permanente presente”, estado esse que as
partes dancadas parecem seguir fielmente. No entanto isso é
contrariado pela accdo do tempo em que o edificio é percor-
rido e onde se usam compartimentos diferentes, em horas
do dia diferentes; com tipos de luz diferentes e com diversas
perspectivas do olhar. E ainda transparéncia de espagos inte-
riores a desmultiplicarem-se inesperadamente.)

A luz, elemento essencial sem o qual nao ha possibilida-
de do olhar, com as suas habeis nuances, naturais ou artifi-
ciais, é sempre determinante no clima dos acontecimentos.




i

O edificio, tirando a madeira do mobiliario e das gelosias, &
preto e branco com dois tons de cinzento nos marmores dos
lambris e do pavimento, cuja estereotomia (desenho do corte
das pedras) esta sempre presente no desenrolar da acgdo, ao
estabelecer uma grelha sobre a qual se desenha a coreogra-
fia. Para além do negro das roupas e botas, as partes visiveis
dos corpos criam uma evidéncia especial a partir da sua
capacidade de reflectir a luz. Mas talvez seja a Musica, a mais
capaz de colorir realmente os acontecimentos.

Falavamos também de soliddo, mas os bailarinos de Anne
Teresa sdo aparentemente os menos solitarios entre os baila-
rinos. Em todos os seus trabalhos que vi, existe um didlogo
através do olhar, a partilha de uma cumplicidade entre
eles, por vezes corporizada pelo virar da cabeca. Esta subtil
conivéncia, que aparenta uma sabedoria intima, pontua a
accdo como se apenas eles fossem detentores do mistério
a que ddo forma. Isto acontece sempre que existe mais que
um bailarino. E uma espécie de deixa, que em Hopplal e em
Achterland funciona também com os musicos.

Esta caracteristica, a que eu ndo sei se devo chamar de
teatral ou dancante, mas que € uma atitude de inequivoco
sentido humano, da-me o pretexto para referir outra questdo
que Anne Teresa me evoca. E sabido que um bailarino se ex-
pde completamente ao olhar do espectador, que este vé até
0s mais pequenos gestos. O bailarino nao tem hipotese de se
“esconder” por detras das palavras como o actor, e nao tem
como este a possibilidade de representar, de ser outro para
além de si proprio.

Cinco ou seis dias seguidos a ver a obra de Anne Teresa,
onde os mesmos bailarinos dancam diferentes bailados, deu-
-me a convicdo que, ao contrario do actor, a quem amiide
& comparado, o bailarino apenas se representa a si proprio
quando danga, mesmo que até tenha de falar. Dificilmente
inventa outro corpo para ser outra personagem. £ sempre
ele, faz sempre de si proprio, e quando tem que falar, fala na
sua lingua como em I Said I.

Pensemos em Fumiyo Ikeda que participa em muitos dos
trabalhos apresentados, e que os atravessa fazendo sempre

Cademos do Rivoli > Danga | 51

de si propria, quando adolescente de Hoppla!, encostada ao
armario durante um momento, em que parece antecipar com
algumas expressoes faciais o seu Monoloog, e alguns momen-
tos de I Said I. Mas obviamente que sendo Fumiyo um caso
evidente de personalidade cénica — ndo sei como chamar-lhe
de outra maneira pois o seu modo de estar e dancar ndo é
rigorosamente idéntico aos dos seus colegas, — isto estende-
-se a todos os bailarinos.

Nao me parece que esta representacao de tipo auto-refe-
rente que o bailarino usa tenha alguma coisa a ver com o
narcisismo ou algo semelhante. Tem a ver com a capacidade
de assumir um modo de fazer tdo inteiro que se confunde
objecto dangado com o proprio corpo do bailarino. O actor
tem na palavra a sua capacidade de ser outro, de o repre-
sentar. A danga é um siléncio com misica. Qualquer siléncio
evidencia o corpo onde tem origem, se esse corpo danca.

Sei que aqueles artistas que ddo corpo a obra dos cria-
dores, sejam miisicos, actores ou bailarinos, trazem sempre
muito de si para fazerem essa representacao, so que no
bailarino esses corpos sdo o mesmo, dai que talvez a danca
seja aquela que mais acrescenta ao eu de quem a faz .

Sei também que deve ser uma grande temeridade dizer
estas coisas quando Anne Teresa e a sua companhia Rosas
se misturam e trabalham com companhias de teatro onde
fazem de actores... Para mim a transformacao dos actores
em personagens opera-se a partir da palavra e portanto do
texto, e sendo assim eu continuo a olhar os bailarinos como
seres em actividade distinta dos actores, sem que isso queira
dizer que ndo lhes possam vestir a pele.

Foi portanto com alguma surpresa que, no momento em
que ja dava quase por concluido este meu texto, resolvi ler o
programa editado pelo Rivoli — que eu tinha guardado com
reserva para nao sofrer influéncias nem condicionamentos,
e que apenas tinha lido de maneira pouco atenta antes dos
espectaculos — e onde descobri coisas que vém ao encontro
destas minhas conjecturas! Provam que estes acontecimen-
tos sdo um pouco mais complexos do que parecem a primei-
ra vista, e sugerem-nos que este andar em volta da auséncia




> das palavras dos bailarinos, a vontade de fazer falar esse

siléncio ambiguo e misterioso, que é posse privilegiada do
corpo de quem danga, e acabam naturalmente por inquietar
quem com eles trabalha.

Claire Diez, que assina o artigo sobre Rain (2001), comeca
por referir-se a In Real Time (2000), obra que precede Rain, e
onde bailarinos, actores, misicos e um escritor, partem para
uma aventura conjunta onde nada existia previamente:

“...Gerdjan Rijnders, um escritor que escutou e pds no papel
as suas revelagdes... Bailarinos repletos de texto, actores intoxi-
cados de movimento e miisicos improvisadores... Era um risco,
porque ndo existia nada antes, nem coreografia, nem didlogo,
nem partitura. Tudo dependia de 22 pessoas que partilhavam a
sua arte e a sua experiéncia de palco, os seus desejos e 0s seus
sonhos. Eram eles o material, o corpo e o palco... Esta nova
criagdo, (Rain) estd impregnada destes sedimentos porque eles
pertencem a histéria dos bailarinos,...” Uma linhas depois, é
a propria Anne Teresa que nos diz: “dos vinte e dois artistas
restam nove que transportam a sua histéria e a daqueles que jd
cd ndo estdo”.

Em Drumming (1998) com misica de Steve Reich, Anne
Teresa afirma: “Com Drumming, tal como aconteceu em Fase,
tentei trazer o ‘eu’ e ‘tu’ a superficie. As estruturas (musi-
cais) fornecem precisamente o tipo de liberdade que permite
a emergéncia da individualidade...” Ao referir-se a Just Before
(1997) cujo tema era a memoria e a perda, referia que cada
bailarino inventava fragmentos do texto.

Sobre I Said I (1999), que se constroi sobre Auto-Acusa-
¢do, um texto de Peter Handke todo dito na primeira
pessoa, Sigred Bousset fala-nos assim: “Através de uma
infindavel enumeragdo, esta pega reflecte o caminho que
todos nés percorremos da juventude a idade adulta” e diz
simultaneamente respeito a cada um e ao colectivo. “os
bailarinos transportam consigo os fragmentos que utilizam
para registrar as suas historias pessoais em just Before... 0s
figurinos personalizados de Dries Van Noten sublinham o
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poder de cada individuo em palco... Como acontece sempre
no trabalho de Anne Teresa, as histérias pessoais ddo cor aos
acontecimentos colectivos, funcionando mesmo como anti-
dotos 4 irresistivel logica do grupo.” Diz-nos ainda que Auto-
-Acusagdo é sobre haver tantas histérias quanto os pontos
de vista. Sobre néo existir verdade, ndo existir um nicleo...
€ que eu evoco para vos convidar a pensar que esta questdo
da auto-representacdo do bailarino tem talvez razido de ser
se mudarmos um pouco o nosso ponto de vista. Anne Teresa
parece inspirar-se continuamente nos seus bailarinos, no que
eles tém para dizer, nas historias que tém para contar, para
além de dancarem. Todo este procedimento é bem curioso,
mais do que eu poderia pensar!

Voltemos a grande sala de leitura da Biblioteca, onde
vai ter inicio o dueto. Na primeira imagem, rigorosamente
simétrica, os bailarinos apresentam-se, ocupando o eixo da
imagem. Este improvavel casal, que vai manter uma curiosa
relacdo que balanca entre pequenas e teimosas hostilidades
com stibitos impetos amistosos, da corpo a um dialogo invul-
garmente bem conseguido em termos de fusdo de linguagem
dancada e movimento teatral. A fluidez do movimento
circular que a cdmara acentua, alterna com desenvolvi-
mentos lineares, e acgdes feitas no mesmo sitio, com uma
dindmica que a misica evidencia, de modo notavel. Tudo isto
é feito nos sentidos horizontal e vertical, como se a misica
obrigasse ao desenho de um grafico de intensidade que
vai da queda ao salto, e da paragem ao movimento rapido,
como pontos extremos. O constante desassossego da fragil
protagonista, sempre a colocar-se préxima do companheiro
e parecendo encolher os ombros como se o espago de que
dispde fosse demasiado estreito, da-lhe um ar inesperada-
mente sério e determinado, o que contrasta com a atitude
masculina algo impaciente. Este bailarino, que parece ser o
primeiro homem a ter acesso ao paraiso dancado de Anne
Teresa, & como Fumiyo uma personalidade, pela maneira
como se move, como se eleva, como fica imovel, como olha.
Raramente parece fazer esfor¢o, quanto mais nio seja para
esticar os pés e as pernas como seria de lei... A maneira de



ser bailarino, a altura em que vi o video pela primeira vez,
causou-me alguma surpresa. Agora, achei-o insubstituivel.

As variacdes de tempo e de ritmo, o antagonismo das
sonoridades nas sete pegas de Mikrokosmos, suportam uma
intimidade rara entre misica e ac¢do. Nos trabalhos de Anne
Teresa € vulgar perdermo-nos na referéncia, que normal-
mente temos, de que é a miisica que existe primeiro. Esta
concordancia tacita entre misica e movimento que ela en-
gendra imprime a todos os seus trabalhos um forte caracter
musical. Bartok, Ligeti e Ysaye, saem altamente favorecidos
destes enlaces que ela inventa porque de alguma maneira
nos é dado ver a miisica. Sdo discursos musicais dificeis que
o discurso dancado torna mais claro e mais real.

Uma das caracteristicas do trabalho de Anne Teresa é esta
relagdo evidentemente musical, em que a musica, para além
de inspirar os acontecimentos do ponto de vista do tempo e
do ritmo, também apoia a estrutura das frases dancadas.

Ja falei em Rosas Danst Rosas, onde o minimalismo da
musica é seguido de forma clara pelo movimento, mas a
maneira como vemos Drumming e Rain com miisica de Steve
Reich (compositor minimalista), é ja bastante diferente. Anne
Teresa, numa destas pecas, utiliza uma frase com cerca de
dois minutos. Acontece que essa frase é usada de tal maneira
que parece estarmos em presenc¢a duma coreografia com
frases constantemente renovadas.

Nos seus primeiros trabalhos, Hoppla! e Rosas Danst
Rosas, cheios de movimentos tensos que nos reportam a uma
ideia de impaciéncia, tédio, gestos bruscos incansavelmente
repetidos, gestos do quotidiano, deitar, sentar e andar — por
vezes temperados com subitas alegrias — sio ainda muitos
ligados ao modo de fazer do corpo da coredgrafa [ bailarina
Anne Teresa. Em Drumming e Rain o movimento deu lugar
a uma fluidez luminosa, onde o movimento corre, & vez,
contagiando todos os bailarinos. Drumming e Rain, que eu
considero a continuacdo um do outro, envolvem-nos numa
eterna primavera, cheia de luz de uma alegria serena, onde
as mudangas se fazem sem rupturas bruscas, e onde uma
ideia de fluxo e refluxo nos embriaga. Esta danca parece-
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-nos ser incomensuravelmente rica de movimento, e onde

0 seu excesso, é ser coisa demasiado perfeita. Este efeito de
diversidade, algo enganador, resulta em parte do modo como
as frases sdo compostas no espaco. Apresentadas de frente,
de lado, nas diagonais, e tanto usando o unissono como o
desfasamento no tempo, em grupo ou isolados, concentrados
ou em dispersdo, tém como resultado um efeito fortemente
multiplicador de situagdes novas.

Tudo isto parece convergir numa evocacio do paraiso,
uma hipotese de felicidade, ilusdria talvez, mas que podemos
saborear como uma iguaria rara, e onde a paisagem humana
do movimento se me afigura mais rica do que a musical. Se
bem que sempre “fiel” & musica, o0 movimento contraria o
aspecto algo obsessivo do ritmo, expandindo as direccées, e
alargando no espago uma miisica tio localizada, explorando
assim as muitas hipéteses de liberdade que a misica nio
parece ter & partida. O seu sentido de composicdo, a sua
arquitectura, é muito bem conseguida.

(Néo posso deixar de me lembrar da vinda ao Porto, j&
la vao mais de quinze anos, de Lucinda Child, que dangou
pecas minimalistas com misica de Steve Reich e Philip
Glass, seguindo um processo de subtis alteracdes das frases
coreograficas, sugerindo um hipnético estado de eterno
presente. Ela propria dangou um belissimo solo. No final, e
perante a minha vergonha, foi pateada! Talvez por isso ndo
tenha voltado.)

Muitos coredgrafos consideram que é o espectador
quem deve escolher para onde olhar, e, entre eles, talvez
Cunningham o fa¢a de uma maneira particularmente assumi-
da, como se de facto o espectador tivesse essa possibilidade.
Quando nas coreografias hd uma acumulagdo de aconteci-
mentos em simultdneo e em sitios dispersos no palco o
nosso olhar ndo tem um verdadeiro sentido de escolha, é
algo que vai acontecendo um pouco ao acaso. Anne Teresa
parece-me organizar o seu universo dancado de uma ma-
neira mais hierarquizada, o que é de grande préstimo para
quem vé. O nosso olhar é conduzido para as situacdes mais

importantes na condugdo dos acontecimentos. Muitas vezes, -




> os bailarinos, que entretanto ndo estdo a dancar, ficam no

palco a olhar assumindo momentaneamente o papel de
espectadores. Este modo de nos fazer seguir o fio condutor
da acgdo faz parte da limpidez e clareza com que percebemos
os seus bailados.

Em Drumming e Rain, na zona praticavel do palco, havia
linhas desenhadas, criando referéncias no chéo, e que fun-
cionavam de modo idéntico a estereotomia do marmore do
chdo da sala de leitura de Van de Velde. Os vérios desenhos
que existem dentro da Biblioteca de Gand, as estereotomias,
o desenho dos vdos das portas e janelas e as respectivas caixi-
lharias, o dimensionamento das panos de parede e lambris,

a relacdo destes com os vaos, terdo sido dimensionados a
partir da mitica “seccdo de ouro”? Esta regra estabelece a
proporcao geométrica entre dois segmentos de recta ( a/b =
b/a + b, é a sua formula matemadtica e que em arquitectura
relaciona muitas vezes as dimensodes das lados de um rectdn-
gulo) de tal modo que se aproxima de uma ideia de perfeicdo.
E assim parece ser de facto. Foi avaliando relactes geométri-
cas de varios edificios classicos, entre eles o Partenon, que

se estabeleceu essa razdo entre a/b. Foi usada sobretudo por
pintores e arquitectos, e Corbusier inspirou-se nela e nas
medidas do corpo de um homem adulto para sintetizar as
relagdes métricas do seu célebre Modulor.

Nao sei no entanto como a “seccao de ouro”, uma relacao
essencialmente matematica e geomeétrica, se transpoe para
a musica e para o0 movimento, mas parece que Anne Teresa
e também Bartok — este de um modo um tanto secreto — a
utilizaram nas suas obras, como esta referido no programa.
Possivelmente a simetria do arco Bartokiano estara também
de acordo com estes principios.

E um facto que da “seccdo de ouro” resulta uma forte
impressdo de harmonia, e ja vi referido que Van de Velde
tera talvez recorrido a ela. Verdade ou ndo, o plano de fundo
com amplas portas envidragadas, onde se vé claramente o
prolongamento do espaco, e onde o irrequieto quarteto vai
sobrepdr a sua coreografia, é de facto bonito no equilibrio
da sua proporcdo. O mesmo acontece no chdo de marmore

54 | Cademnos do Rivoli

com os seus dois tons de cinzento. £ notério que este chio
de marmore ndo serd pela sua dureza o melhor pavimento
para a danca, mas este facto nao parece afectar a deter-
minacdo com que as nossas bailarinas encetam as suas
inimeras voltas, os pequenos saltos e até algumas quedas.
Os seus movimentos que balangam entre fluxos continuos
e quase paragens para mudancas de rumo, entre o rodopio
das voltas e gestos de compostura como arranjar cabelos,
vao produzindo um ligeiro ruido do contacto das botas com
o chdo. Ha muitos movimentos deslizados apoiados na meia-
-ponta, o que faz com que o corpo se desloque de maneira
algo estranha, entre pisar e deslizar, fazendo ou néo ruido.

As insolitas atitudes de irreveréncia, como levantar
as saias ou deixarem-se ficar sentadas no chao de pernas
abertas como as crian¢as pequenas, desarticulam este
mundo aparentemente bem comportado e organizado sobre
o0 lema da “proporcdo de ouro”. Mas, quando no intervalo
dos andamentos, as quatro partem para devaneios coreogra-
fico-musicais, onde usam o som produzido pelas botas a
chocar no ar e a bater no chéo, e onde por gestos ciamplices
comegam por apelar ao siléncio, pensamos que estas meni-
nas, entre as quais encontramos a dancar a prépria Anne
Teresa, ndo sao de facto o que parecem ser. Com a sua danca
bem definida, nos seus contornos tdo visiveis, para 14 e para
ca, através da clausura do espaco da cdmara, prendem-nos
o olhar pelo seu comportamento inesperado. Mais uma vez
nos perguntamos se sé sabemos aquilo que vemos, pois
parece-nos pouco. De onde virdo, langando assim os bracos
para a frente, redondos, dando voltas sobre si proprias, ou
deslocando-se com o0s joelhos levemente dobrados, trace-
jando o chdo, numa energia continua, afanando-se para dar
cumprimento & misica, ao lugar e sobretudo a elas proprias?
N&o sei nem julgo que alguém mo podera dizer. Perto do fim,
subitamente, a cdmara aproxima-se mais, retendo os gestos
a uma maior escala, e uma leve inquietacdo instala-se. De
repente tudo acaba.

As quatro encostam-se a parede do fundo, colocando-
-se simetricamente na imagem. Aprumam o corpo e ficam




imoveis de olhar em frente. A cAmara fixa-as durante uns

breves momentos.

E entdo digo para comigo, assim a modos de quem s6 vé
e ndo pensa:

— As cariatides voltaram finalmente ao seu lugar!...

Ouvir algumas vezes o 4° Quarteto de Bartok da-nos o
prazer de o conhecer melhor. Mas em relacdo as dancas ndo
tenho a mesma opinido. Convido quem se deu ao trabalho
de ler este texto a ver o video de Hopplal, e a fazé-lo uma
vez, apenas uma vez. Eu vi talvez trés vezes e tdo cedo ndo
voltarei a olhar para ele. As dancas sdo frageis, ndo resistem
bem 4 insisténcia do nosso olhar. E como revisitar paraisos
perdidos. Nunca mais se reencontram. @

Outubro de 2001
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Hoppla! (1989)

Realizagao de Wolfgang Kolb

Coreografia de Anne Teresa de Keersmaeker
Intérpretes: Anne Teresa de Keersmaeker,
Fumiyo Ikeda, Roxane Huilmand, Nadine Ganase
Biblioteca da Universidade de Gand

Video apresentado no Rivoli Teatro Municipal
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O corpo que fala do

corpo que fala

OLGA RORIZ

0O CORPO QUE FALA DO CORPO QUE FALA DO
processo ou método desenvolvido por cada criador é tdo
complexo de transmitir quanto o é de percepcionar pelo
proprio que o cria.

Todos os campos estdo abertos, todos os caminhos sdo pos-
siveis de percorrer.

E, no entanto, verdade que aos poucos se vislumbram as
opcoes, as preferéncias, se adivinham as obsessdes, se desco-
brem os fantasmas, se reconhecem os gostos, os ritmos, 0s
temas.

Assim, falarei de mim, fora de mim. Falarei do que fago, ndo
do que sou. Falarei de mim e dos outros que comigo fizeram.
Falarei ainda de outros, os anénimos observados.

Se analisar cada “passo” que dei em cada espectaculo que
fiz, talvez chegue a alguns pontos comuns. Uma espécie de
consenso ao qual talvez possa chamar, o meu processo de
trabalho. No entanto, que fique desde ja esclarecido que esse
processo esté longe de ser univoco, quero dizer, cada parte
ou fragmento do todo, dito produto final, é alvo de um trata-
mento individual e especifico.

Concentremo-nos entdo no tema proposto analisando-o,
tanto quanto possivel, de um modo claro e objectivo.

O TEXTO COMO PONTO DE PARTIDA

Na realidade, ao longo de todo o meu percurso, s6 me con-
frontei uma tnica vez (na encenacdo de Crimes Exemplares

de Max Aub) com um texto pré-existente como pretexto

para a construcdo de um espectaculo. No entanto o que me
seduziu neste texto foi a sua forma aberta, ndo convencional,
fragmentada. A possibilidade de ser refeito, reinventado.
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As intimeras hipoteses interpretativas. A liberdade na opgdo
estética, no ntimero de personagens/intérpretes interveni-
entes. E sobretudo pela sua intemporalidade e universali-
dade. Ao dizer isto, penso que se adivinha o processo de
adaptacdo do texto ao longo dos ensaios, conforme ia conhe-
cendo melhor os actores e as respectivas identificagdes, ou
nio, com o perfil das personagens que desde o inicio esbocei.
Um texto como ponto de partida, podera parecer menos li-
bertador, mais castrador, mais arriscado. Mas por outro lado,
é um principio mais tranquilo, mais seguro e objectivo.
Exemplo desta situacdo foi o caso do espectaculo Start and
Stop Again acerca do Tempo, tema que pela sua complexi-
dade exigia, quanto a mim, um trabalho literdrio cuidado e
funcional, razédo pela qual recorri a dois escritores que desde
o inicio acompanharam o projecto e, para ele, criaram textos
originais.

O TEXTO COMO UMA NECESSIDADE

“0 espectdculo ndo quer chegar a outra coisa sendo a si préprio.”
“0 cardcter fundamental tautolégico do espectdculo decorre do
simples facto de os seus meios serem ao Mesmo tempo a sua
finalidade.”

Cito Guy Debord, em A sociedade do espectdculo, porque a sua
leitura fez-me questionar a importéncia e a necessidade do
espectaculo na sociedade, versus a sua natureza supérflua e
desnecessaria.

Partindo eu do principio que ha uma necessidade, para além
da do espectaculo, na pessoa do espectador/consumidor,
parece-me evidente e intrinseca a propria nogdo de arte a
necessidade inerente ao criador e aos intérpretes.




Permitam-me ir um pouco mais longe, ouso chamar a esta
necessidade interna a primordial, a valida, o objectivo e a fina-
lidade, a tnica razdo plausivel da existéncia do espectaculo.
Dizer o que se quer para que fique dito para sempre ou ndo
dizer o que se quer para que ndo fique dito para sempre.

E indiferente e nada é indiferente.

Do nada faz-se tudo, mas nunca nada tanto faz.

Qualquer palavra apds um breve suspiro, ais e mais ais, um
inesperado siléncio absoluto interrompide por um longo dis-
curso amoroso culminando num rodopiar vertiginoso até ao
desmaio, representado com toda a logica ou mesmo de um
modo aparentemente absurdo, sé é valido se nascer de uma
necessidade, seja ela de que ordem for, mesmo que vinda do
inconsciente, do instinto...

O texto nasce ao mesmo tempo que a necessidade dele!

O TEXTO COMO PONTO DE CHEGADA

E o objectivo da necessidade de um texto.

O ponto de chegada faz-me sempre lembrar, tempo. O tempo.
O tempo que levou a 14 chegar. O tempo que o especticulo e 0
espectador partilhou, dispendeu, percorreu, deixou passar...

O tempo pré-definido da duragdo prevista e o tempo indefi-
nido, subjectivo, diferente de espectador para espectador, de
actor para actor, de técnico para técnico, de arrumador para
arrumador, de um dia para o outro, do estado do tempo, da
dimensdo da sala, da disposicdo individual, da vida...
Idealmente o espectaculo deveria ser: “O tempo de alienacdo
necessaria, no qual o sujeito se realiza, perdendo-se, tornan-
do-se outro, para se tornar a verdade de si mesmo.” (Hegel)
Voltemos ao texto como ponto de chegada, ndo no sentido
de um fim, mas sim de um inicio.

Penso ser esta a nogdo que persiste em me acompanhar na
construcdo da maioria dos espectaculos.

O processo em si, passa por uma série de fases com duracdes
variaveis consoante os projectos:

1. Expor aos intérpretes a ideia ou ideias base para o inicio
do trabalho;
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2. Discutir sobre o tema, levantar questdes, esclarecer divi-
das em grupo ou individualmente;

3. Dar informagdes sobre as fontes possiveis de pesquisa
(autores, livros, textos, filmes, etc. ...);

4. Ap6s um més de trabalho, discutem-se os resultados dessa
pesquisa colectiva, confrontando os varios pontos de vista e
clarificando intengées e objectivos;

5. Antes de entrarmos no trabalho de estidio, é o momento
das opgdes onde se delineia uma primeira distribuicdo de
“papéis” e se seleccionam textos que individual ou colectiva-
mente vao ajudar, influenciando e motivando o desenvolvi-
mento de cada percurso.

Note-se que, em alguns dos espectaculos, a maioria desses
textos nao eram ditos, mas funcionavam como uma base

de apoio (uma espécie de inconsciente) para o perfil da
personagem, ac¢ao ou situagdo. Noutros casos, o texto era o
verdadeiro suporte e estimulo para o movimento, podendo
também funcionar como refor¢o paralelo da acdo, mesmo se
utilizado como contraponto. Noutros ainda, o texto assume
um lugar auténomo, despojado de movimento, sé. A voz do
corpo. O chamado, texto para ser ouvido, ndo visto. O texto
que sO pertence a voz.

A CONSTRUCAO DO TEXTO

Depois da ideia, langado o texto, constrdi-se a partir de
tudo e de nada, descobrem-se chaves ao virar da esquina,
ao adormecer, aprendemos sabedorias secretas de ouvido
atento e sobretudo de olhos bem abertos. Ao escrever um
texto, voltamos a ser criangas, brincamos com as palavras,
sentimos-lhes o ritmo, lutamos por conseguir dizer o que
pensamos, lemo-nos em voz alta, gostamos um pouco mas
nao o suficiente, corrigimos, voltamos a ler. Tudo isto é tdo

estimulante quanto conseguir resolver um puzzle complicado.

Claro que este meu prazer da escrita ndo passa de um privi-
légio pessoal e intransmissivel, mas no entanto, esse gosto
tem-me ajudado a tornar mais compreensiveis e claras as
minha ideias.

“




~ Em relagdo a construcio de textos para um espectaculo, na

realidade nao ha uma regra, apesar de todos eles terem tido
alguns processos comuns. Por exemplo, em todos eles existe
uma ou vérias cenas onde os textos se foram construindo ao
longo das improvisa¢oes pelos proprios intérpretes.

E 6bvio que neste processo as mutacoes sao constantes: o
que foi imprescindivel num dia, parece-nos completamente
desnecessario e supérfluo no outro e por vezes apds algumas
semanas tudo parece voltar ao inicio. Até chegar a uma
forma definitiva, passam-se por tantas transformacoes do
texto quantas as contor¢des dos musculos.

Peculiar, mas ndo menos estimulante, é a situagdo em que o
texto se mantém aberto (ndo definitivo) mesmo nas
representacées, dando assim liberdade(limitacdo ao intér-
prete de contar a mesma “historia” com as mesmas palavras
mas de uma forma/construgdo todos os dias diferente, ex.:
Propriedade Privada.

A complexidade aumenta quando a intencdo é encontrar
unicamente uma forma-intencdo, fisica e vocal onde o
personagem tem um tempo-espacgo-ac¢do completamente
definido e delimitado, mas onde o texto s6 tem como
indicagdo o tema, ex.: Propriedade Piiblica e Cédigo MD8

— tema: obsessoes/intimidades. O intérprete ai lanca-se no
escuro, entra no tinel de si mesmo e deixa-se “enlouquecer”.

A CORPORIZAGCAO DA PALAVRA

Na danca, porque é de danca que se trata, o corpo impde-se,
estd 14, avido de ser. Em cada um desses corpos reside uma
pessoa, uma mente, uma maneira de ser e de estar, um ser
pensante, criativo, interveniente.

O corpo na danca sabe-se, sente-se, vé-se fora de si mesmo.
O corpo na danca é incansavel.

Voltando ao corpo e a palavra, melhor dizendo, & palavra no
corpo: a melhor maneira de conseguir exprimir o que
procuro & inscrever a palavra no corpo e imprimir na voz

o movimento, quero dizer, nenhum movimento se diz por
acaso, nem nenhuma palavra se move sem qualquer razao,
é verdade que o bailarino se obriga, imével, a trabalhar uni-
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camente o texto, como também procura a perfeicao do gesto
em siléncio. No entanto, ele sabe que as duas partes

sdo inseparaveis, que o confronto ¢ inevitavel, que cada uma
delas se ird moldar a outra.

E por vezes, uma espécie de magia acontece! A inteligéncia
de se saber ser e estar, diria eu; instinto, dizem alguns; ou-
tros, chamam-lhe talento, intuicdo, técnica,... ®

Margo, 2004




PALAVRAS

Pequenos sons, extensdes de um interior secreto

Aventuras perigosas em salas silenciosas, escuras, frias
Leveza de uma boca quase cheia de nada

Avidez morbida de ferir, de fazer rir, pensar, chorar

Vicio, vontade, necessidade da nudez interior, dizer-se nu
Rasgar o espago numa viagem imével

Aprender, apreender, andar em volta de si mesmo. Agarrar-se

Suspender-se num fio de nylon sem rede e deixar-se cair

TEXTO

Tudo indica ser o modo mais eficaz de nos entendermos
Exemplar forma de dizer o que se pensa, como se pensa

Xeque mate no local certo a hora precisa, sem Bip, sem T. Mével
Transformar, contornar,... eliminar, acrescentar, sobretudo brincar

Olhar disperso com um ouvido atento. Ndo ha descanso, nunca

CRIACAOQ

Conseguir o que se quer para saber o que se procura

Respeitar a primeira ideia e questiona-la sempre

Instalar o caos e nunca tentar ordené-lo, nunca

Aceitar que os outros existem, sendo nés sempre o centro do Mundo
C, ora ai estd um c cedilhado. £ urgente criar uma palavral
Amontoado de tudo o que até “agora” se guardou, negou, ou escapou

Ocupar lugar, ignorar a razdo e omitir, omitir sempre a verdade

MENTE

Minusculos pontos invisiveis, insuportéaveis, incontrolaveis
Ebuligdo de inocentes verdades, de puras mentiras
Navegar sem destino sobre asfalto quente, peganhento
Traicdo, mutagdo constante, tolerdncia

Encontro com o vazio, o questionavel, a soliddo

CORPO

Canto, desencanto. A cova do lengol, o cheiro

Oposto, desconhecido, o outro lado do espelho: OPR O C
Revestimento, invélucro, extensdes. Limite

Porto de abrigo, prisdo perpétua, liberdade condicional

Onde mora a dor, o desejo, a morte
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PERSONAGEM

Preguica, vicio, resisténcia incansavel, deformacéo

Encontro de uma qualquer normalidade, da utopia
Reconstruir, reinverter, repetir... repetir... sem nunca se repetir
Saber-se que é irrelevante ndo se saber o porqué!

Olhar objectivo de uma visdo imaginéria do Mundo

Nenhum outro momento é tdo verdadeiramente falso

Alice nunca esteve no Pais das Maravilhas!

Grunhir, miar, uivar e sentir-se ridiculamente credivel
Esquecer-se o que se é sem nunca se perder de vista

Motivo de mudanga e todo o tempo para perder. Todo.

VOZ
Virar-se do avesso, esvair-se em som e esperar uma resposta qualquer
Ocupar espaco, usufruir do tempo, poder rir e dizer o contrario

Zombar, ziguezaguear, zangar-se, armar uma zaragata e zarpar

MOVIMENTO

Modo permanente, perpétuo de um ser até ndo se ser mais

Onde eu sou diferente de ti e tu diferente do outro e do outro...
Velocidade, lentiddo, paragem, ritmo cardiaco

Imagem destorcida, contorcida, sensual, bela ou grotesca

Mentir é impossivel quando, uma méo, um olhar se levanta
Envenenar o gesto do que nos réi a alma, nos fere a vista, o estémago
Nudez pura, por mais vestida ou encoberta nunca deixara de ser nudez
Trapezista sem rede, sem publico, sem aplausos

Oficio: nunca deixar de ser crianga ou ser velho sem ser adulto

Nas paginas seguinies:
Pedro e Inés, de Olga Roriz,

pela Companhia Nacional de Bailado
Intérpretes: Paula de Castro e Tom Colin
Rivoli Teatro Municipal

29, 30 e 31 Janeiro ‘04

Foto: Paulo Pimenta










ANA FIGUEIRA

> COMPANHIA INSTAVEL?, companhia invisivel?, companhia
virtual?

Um conceito novo em Portugal, o de associar o desequili-
brio inerente a arte contemporanea a necessidade de uma
estrutura estabilizada, num equilibrio procurado entre polos
opostos: a solidez necessaria a uma companhia e, por outro
lado, a incerteza e efemeridade.

Companhia Instavel é um conceito de companhia que
surgiu de algumas dificuldades com as quais se debatem
varias companhias portuguesas: a auséncia de espaco de
ensaio, a dificuldade de encontrar bailarinos profissionais e
disponiveis, a falta de verbas para manter uma companhia
com nivel profissional de uma forma minimamente digna e,
finalmente, a dificuldade de realizar digressdes com dura¢do
que justifique todo o empenho, ndo s6 pela existéncia de
poucos teatros com condigdes, como por falta de verbas para
acolher os espectaculos e, finalmente, por falta de conheci-
mento dos programadores e publico.

Assim, a Companhia Instavel nasceu, fruto de uma série
de dificuldades e, com estas, criou um conceito baseado nes-
ta precariedade e efemeridade: uma Companhia que trabalha
por projecto. Cada ano, é convidado um coredgrafo de reno-
me internacional que selecciona os bailarinos por audicdo,
cria um trabalho para aquele grupo, a peca é estreada,
circula tanto quanto possivel e a companhia desfaz-se, até
se constituir uma nova. Procurando retirar partido deste
conceito (que alguns consideram “um artificio inventado
para se conseguirem subsidios e apoios” ) reforgamos alguns
aspectos do seu carécter efémero e, paralelamente, verifica-
mos que estes factores, muitas vezes, se tornaram uma mais-
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-valia para o proprio projecto, principalmente para os nossos
objectivos de oferecer uma experiéncia profissional, intensa
e inesquecivel a jovens bailarinos.

O caracter de rotatividade permite-nos abranger um gran-
de ntimero de intérpretes, proporcionando uma experiéncia
tinica e profissional com varios criadores da actualidade.

O Rivoli Teatro Municipal investiu e, principalmente,
acreditou neste projecto, contribuindo para o seu desenvolvi-
mento logo desde o 2.° ano de existéncia, participando nas
produgdes de 1999 com Nigel Charnock, 2001 com Bruno
Listopad, 2002 com Ronit Ziv e 2003 com Javier de Frutos.
Em 2004, a Companhia Instavel foi co-produzida pelo TNS] e
apresentada no TeCA.

Este texto baseia-se numa entrevista feita a Wim
Vandekeybus, coredgrafo convidado para a Companhia
Instavel 2004, em co-producio com Ultima Vez, companhia
belga dirigida por Vandekeybus, e o TNS]/ TeCA, mas nao
estaria completo sem os testemunhos da populacdo para a
qual se dirigem os objectivos deste projecto, os intérpretes,
que, no total, ao fim de 8 edi¢des sdo 53 elementos.

Ana Figueira: Wim, tu apresentaste os teus primeiros trabalhos
em Portugal, inicialmente no ACARTE, posteriormente no CCB

e ainda no Porto, além de teres orientado, também, alguns work-
shops e audigdes. O que pensas sobre a danga portuguesa?
Wim Vandekeybus: Quase todos os meus primeiros trabalhos vi-
eram a Lisboa, ao ACARTE. Por essa altura orientei um workshop
no gual estiveram muitos dos coredgrafos portugueses que agora
desenvolvem grande actividade. Depois houve um periodo em
que tive menos convites para Portugal e agora tenho apresentado




mais no Porto do que em Lisboa. Em Portugal, o mundo da danca
tem outra cor agora. Nos Ultimos 3, 4 anos ha uma tendéncia na
danca gue foi anunciada ha 15 anos. Nessa altura, as pessoas
procuravam uma alternativa: a par com um trabalho muito fisico,
procuravam o ndo-movimento ou o a-movimento mas essa procu-
ra estava ligada ao contetido, ndo era um mero artificio. Enguanto
que alguns coreégrafos europeus ficaram muito agarrados a isso,
tenho a sensacéo que, em Portugal, esta direccao alternativa

era mesmao o que esses coredgrafos queriam mostrar... aqui o
peso poético é mais misterioso, mais interessante gue nalgumas
tendéncias Europeias.

AF: Porgue razdo aceitaste a proposta da Companhia Instavel?
WV: Sou, muitas vezes, convidado para fazer coreografias a
companhias que ja existem. O que me agradou aqui, foi eu

poder escolher todos os bailarinos. Mesmo com a condicionan-

te de ter que escolher 3 portugueses, senti que podia ser uma
quebra, uma abertura para algo. Como nao tinha tempo para me

envolver numa nova criagdo, propus uma recriagao.

Também pela perspectiva dos intérpretes, o caracter
de rotatividade e o trabalho intenso durante um periodo
especifico, parecem ser factores positivos. Marta Silva foi
intérprete de 3 edi¢des da Companhia Instavel e, desde ha
3 anos, é bailarina da Companhia Paulo Ribeiro. Foi ensaia-
dora da Companhia Instavel em 2003 e 2004.

AF: O que pensas do conceito da Companhia Instavel?

Marta Silva: Ac nivel da diversidade de oportunidades é uma
proposta interessante. O que a Instavel faz & pdr em contacto pes-
soas de diferentes formagdes, diferentes paises, diferentes grupos
a trabalhar sempre com diferentes coredgrafos, cria-se uma forte
ligacdo entre as pessoas. Também & importante a possibilidade de
intérpretes que nao sao ainda profissionais poderem concilliar com
outros trabalhos cu com o estudo.

AF: Quando foste para a Companhia Paulo Ribeiro ja tinhas feito
duas Instaveis.

MS: Sim, esses dois projectos foram motivagdes muito fortes para
depois seguir a carreira de bailarina a tempo inteiro, pois enguanto
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estava a acabar o curso e a dar aulas e enquanto néo conseguia
trabalho profissional tinha a oportunidade de, naguela fase do

ano, concorrer a Instavel e, durante um periodo, dedicar-me sé a
isso. O que acontece com muita gente é que as pessoas tiram os
Cursos, nao conseguem arranjar trabalho em danga, acabam por
ir dando umas aulas e dancar aqui e ali e acabam por ficar desmo-
tivadas porgue nao entram em projectos consistentes. Comigo, a
Instével serviu um bocado para isso, era aguele momento em que
me ligava mais a sério ao mundo da danca. Foi alids, a partir deste
projecto que conheci o Paulo (Ribeiro), quando a sua companhia
fez aulas com a Instavel. Foi através dai que ele me convidou para

fazer uma audicao.

Pedro Carvalho foi intérprete da 12 edicdo da Companhia,
com Amélia Bentes. Numa reflexdo sobre o papel do intér-
prete, refere a transformagéo que sentiu com a participagdo
na Companbhia.

Pedro Carvalho: Nunca o termo intérprete me fez reflectir e
questionar tanto como nesse tempo pés Companhia Instavel. Que
intérprete? O artista ou a pessoa? Ou os dois comao um so, o ser
afectivo que possibilita a comunicacéo? A Amélia (Bentes) pos-nos
estas questdes, dentro do corpo, a viajar pelas artérias, até chegar
a pele, e depois sair pelos poros até chegar aos outros. E nessa
“conversa” que se sente a Amélia que, ac confrontar-nos com tal
realidade, alterou-nos, mudou ¢ nosso destinc - somos outros.

O que destaco do projecto Companhia Instavel é esta capacidade
em alterar os intérpretes, em alterar as pessoas. Descobrem-se
novas possibilidades, novas fronteiras se definem e, numa tempes-

tade de movimentos, somos outros!

Quando, em 2002, Marta Silva foi novamente intérprete
da Companhia Instavel ja possuia maior experiéncia, como
profissional. A Companhia serviu, assim, outros objectivos e
outras necessidades que ndo as anteriores, numa procura de
uma versatilidade, de novas energias, de novas formagdes.

AF: Mais tarde voltaste a candidatar-te & Instavel.




* MS: Eu acho importante o trabalho que fiz com o Paulo (Ribeira),
um trabalho continuado com o mesmo autor, mas ao longo deste
tempo todo sentia uma necessidade muito forte de sair um pouco
dessa linguagem especifica para procurar as linguagens de outros
autores. Isto é muito importante, enquanto formag&o para um
intérprete, principalmente em termos de maturidade profissional,
versatilidade... Quando se trabalha muito tempo com as mesmas
pessoas, as vezes, € preciso que venham elementos novos para
trazerem uma energia diferente. O que a Instavel faz é uma conju-

gacao aleatoria de pessoas que abre novas possibilidades.

Na perspectiva do coredgrafo esta instabilidade é, nio so,
positiva como algo que deve ser explorado, transformando o
projecto numa plataforma, permitindo que seja o proprio in-
térprete a responsabilizar-se pela construcio do seu percurso
e decidir se quer ou ndo participar, consoante a proposta
artistica e a sua disponibilidade, o que normalmente nio
acontece em companhias com elementos fixos.

AF: Achas que esta instabilidade de uma companhia & positiva?
WV: Sim, acho que sim. E claro que a maioria so companhias
fixas, mas & bom tirar partido deste modelo, principalmente pelos
bailarinos, assim eles podem decidir sobre o seu trajecto e com
quem querem trabalhar, Nestas audictes apareceram pessoas que
me disseram so estarem interessadas numa nova criacéo e outras,
pelo contrério, procuravam participar numa reposicao... Num pro-
jecto assim é possivel que eles criem o seu espaco de decisao.
Este projecto é uma ponte para outro lado. Os bailarinos t&m aqui
uma experiéncia verdadeiramente profissional: t8m um periodo de
formag&o e de introdugao a linguagem, um periodo de ensaios, se-
guindo-se uma digresséo muito preenchida em que eles vao sentir
0 que é a performance a desenvolver-se. E um programa apertado,
880 40 a 50 espectéculos. Depois, VAo seguir outra via, contigo,

COMigo, 0 seu proprio caminho... e isto & que & interessante!

Também Marta Silva e Hélder Seabra se referem a estes

projectos como pontes. Ligagdes entre o contexto escolar e o
profissional, entre o trabalho em Portugal e a abertura para o
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exterior; contextos em que lhes foi permitido “experimentar”
a profissdo, a de bailarino, ou outras, como a de ensaiadora,
no caso de Marta Silva.

Hélder Seabra participou neste projecto em 2002, 2003
e 2004, com Ronit Ziv, Javier de Frutos e Wim Vandekeybus.
Paralelamente a estes projectos, estudou durante dois anos
na conhecida escola PARTS, em Bruxelas. Foi a sua partici-
pagdo nestas Instaveis que financeiramente permitiu a sua
manutencao na referida escola. Foi, também convidado por
Vandekeybus a integrar o elenco de uma das suas tltimas
pecas (Blush).

Heélder Seabra: A primeira Instével foi uma ligagéo entre a escola e
0 meio profissional. Possibilitou a aplicagdo do que tinha estudado
na escola Ginasiano e deu-me, também, em termos financeiros a
possibilidade de estudar na PARTS. O segundo projecto permitiu-
-me andar em digressao, pela primeira vez, compreender como &
a vida profissional. Tanto um, como outro serviram como ponto de
partida para assumir a 100% o profissionalismo.

A Companhia Instavel foi importante em termos de formagao,

uma espécie de ponte da danga em Portugal para a danca a nivel
europeu. A minha participacdo em 2002 foi o ponto de partida
para assumir o meu trabalho. Esta 3% Instével é a possibilidade de
me desligar da escola, j& me abriu portas para integrar cutros tra-
balhos com o Wim: estou a participar no processo criativo da nova
peca e sou substituto na Gltima. Estas experiéncias deram-me
utensilios para assimilar agora o trabalho do Wim de uma forma
rapida. Além das escolas, toda a experiéncia de palco que tenho
veio da Instavel. Os seus projectos foram pequenas pontes que
vieram nas alturas certas para poder dar e receber.

AF: Wim Vandekeybus considera a Companhia Instavel como uma
pente. O que significa para ti?

MS: Sem dlvida, para mim foi. Aligs, foram vérias pontes... ndo
s0 porque potenciou o meu trabalho na Companhia Paulo Ribeiro,
mas tambem, porque me permitiu ensaiar a profissao e também,
ultimamente, experimentar a funcéo de ensaiadora.

AF: O que & que significou teres sido convidada nestes dois

anos como ensaiadora?




MS: Foi uma oportunidade fantastica, foi um reconhecimento

teu. Eu tenho uma caracteristica que, de uma forma ou de outra,
sempre utilizei: relaciona-se com a memdria, e com a necessidade
de ter uma nogao muito geral do que se passa na peca. Para mim,
& igualmente importante o que os outros estao a fazer € o que eu
faco. Acho que isso facilita o trabalho do ensaiador, que & uma pes-
soa exterior e que tem de ter uma viséo especifica de cada um e
também do todo. Ha outro aspecto neste processo que & a minha
necessidade de me contaminar da logica criativa do coredgrafo.
AF: O que de alguma forma fazes, também, como intérprete.

MS: Sim, mas que, como ensaiadora, ainda tens que fazer muito
mais. Como intérprete, para além daquilo que o coredgrafo te da,
das a tua versdo pessoal, tem que haver sempre uma mistura.
Enguanto ensaiadora é um desafio pols, inevitavelmente, esta

ali o teu olhar, o teu aprendizado, mas tens de ver com os olhos
do criador. E quase um trabalho “psico-criativo”, trabalha uma
dimenséo gue é importante para qualguer intérprete. Enguanto
ensaiadora € um desafio pois, inevitavelmente, estéa ali o teu olhar,
o teu aprendizado, mas tens de ver com os olhos do criador — &
quase como se faz os trabalhos etnogréaficos em relagéo a uma
populagéo... € quase um trabalho “psico-criativo”, trabalha uma
dimensao gue & importante para qualquer intérprete.

E interessante quando te identificas com a estética do criador, mas
também é enriquecedor quando a légica de trabalho é diferente

e tens de te abrir de preconceitos para conseguires experimentar
coisas novas, mesmao que seja para as rejeltares, depois.

AF: Achas que desenvolveste essa capacidade comc ensaiadora
com o teu trabalho na Instavel?

MS: Foi um desafio. Eu estava apreensiva para ver como é que
aquela minha pequena habllidade funcionaria, guando aplicada
especificamente. Foi mesmo um confronto, uma experiéncia.

E acho que resultou. Claro, que depende sempre da combinagao
das partes e o Javier (de Frutos) foi excelente, deu-me espago,
confiou no meu trabalho, mesmo sem me conhecer muito bem, o
grupo também ajudou imenso. Foi uma coisa que aconteceu muito
naturalmente, ndo tive que pensar como agir enquanto ensaiadora,
foi uma atitude que fluiu naturalmente.

AF: Como pensas que tem evoluido a Instavel?
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MS: Foi oscilando num sentido ascendente, O facto de as
tournées se estenderem mais, & importante. Agora as pessoas ja
podem ter um contrato (temporario, na mesma) mas por mais tem-
po, j& ndo & estrear e acabar tudo — tornou-se um projecto mais
credivel para o qual as pessoas tém muito mais vontade de con-
correr. Tem crescido de tal forma que é uma Instavel que quase
se esta a tornar estavel (este ano, por exemplo, os bailarinos vao
ter contrato durante cerca de 9 meses). Quanto ao factor de haver
sempre novos elencos, eles nem sempre sao completamente no-
vOs pais eu, por exemplo, tive a sorte de ser escolhida para varios.
Acabas por ficar com uma imagem que as pessoas associam a
uma companhia e isso & bom. Ha pessoas que me associam ao

Paulo Ribeiro mas ha outras que me associam a Instavel.

0O facto de serem seleccionados para varios projectos é
um mérito destes intérpretes, pois a Companhia Instavel ndo
tem qualquer influéncia nestas seleccdes que sdo feitas pelos
coredgrafos.

Ao longo de varias edicdes questionamos o interesse de
incluir bailarinos estrangeiros neste projecto. Em determi-
nados anos, as audi¢des foram em Portugal e noutro pais,
procurando-se constituir um elenco internacional. 2000,

2001 e 2004 foram anos em que as audicoes se realizaram em
Londres, Roterddo e Bruxelas, respectivamente, mas outras
edi¢cbes houve, em que, mesmo sem a realizacdo de audicdes
fora de Portugal, tivemos diversos bailarinos estrangeiros. Tal
como Vandekeybus, acreditamos que “a mistura de experién-
cias, culturas, auras e técnicas fortalece o trabalho”.

AF: O que achas da combinagao de bailarinos portugueses com
estrangeiros?

MS: Acho que é importante. Nao acho que deveriam ser sé portu-
gueses. E importante haver uma certa percentagem de portugue-
ses. E bom criares oportunidades para o pals, mas nao deve ser
50 para Portugal, pois seria contraditério com as necessidades que
0s portugueses tém de ter outros trabalhos 14 fora. Também pela
contaminacgao. Quanto mais combinacdes houver, melhor. Para o
coredgrafo sera mais interessante, quanto mais internacional for o




e

- elenco., Cada um pode trazer a sua cultura e assim, vais-te conta-
minando, nédo so, do criador, como também dos outros intérpretes
0 gue & também uma caracteristica da danca contemporénea.
HS: E essencial. Se queremos ter uma companhia de nivel interna-
cional, temos que integrar estrangeiros. Mesmo em Portugal,
quais s&o as companhias que tém so intérpretes portugueses?
Além disso, é importante pelo proprio trabalho.

Finalmente, pareceu-nos importante investigar quais
as perspectivas para futuro. Que expectativas e sugestdes
tém estes bailarinos e coreégrafo quanto ao crescimento da
Companhia Instavel.

AF: Como pensas que a Companhia Instavel se poderia desen-
volver?

MS: Acho que, sem perder o caracter de instavel, poderia tornar-
-se mais “estavel”. E importante manter a mudanca de intérpretes
e de criadores e também a combinagdo de criadores portugueses
com estrangeiros. Seria interessante chegar a uma fase em que
pudesse haver uma continuidade, chegar a um sistera que ndo
para: estar a acabar uma edicio e comecar outra, quase con-
seguir uma digressdo de um ano, o gue é dificil. Ou, entéo, tentar
duas edigbes por ano ou uma edigdo com coreografos portu-
gueses e outra com estrangeiros.

Desenvolver o que se tem feito em termos de formag&o. Criar &
volta da Instavel outros projectos mais pequenos, tentar chegar a
mais intérpretes, dar formagéo a profissionais e a alunos e desen-
volver o que se vai fazer em 2004: apresentar um espectéculo
com um workshop associado — chegar a diferentes populagdes

e diferentes locais... Espalhar a nossa acgo.

AF: Neste momento, o que sugeres para o nosso desenvolvi-
mento?

WV: Espero que consigam mais apoios para fazer o projecto duas
vezes por ano. Seria interessante cruzar mais as producdes e
manter parte do grupo e renovar a outra parte, fazer workshops nos
intervalos, oferecer formagéo, haver uma mistura das pessoas e dos
timmings. Talvez no futuro possamos fazer um novo trabalho, ndo

seil N&o sei 0 que & gue eu vou deixar aqui, que diferenga vou criar...
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Esta €, também, uma questao que nos colocamos. Que
diferenca provocamos? Serd a efemeridade sinénimo de invi-
sibilidade? Estard a instabilidade em oposi¢do ao equilibrio?
Que valor podemos criar?

Neste texto ficam tracados os nossos percursos. As ex-
pectativas quanto ao crescimento da Companhia Instavel sdo
grandes. Esperamos conseguir manter a oferta de experién-
cias profissionais. Continuar a retirar partido e desenvolver
um conceito que, apesar de ter sido criado como reaccio
as adversidades, se tornou um bem cada vez mais visivel
(pensamos nds). Procurar uma instabilidade permanente,
uma continuidade associada a rotatividade, uma abrangéncia
cada vez maior.

Gostariamos de fortificar as pontes e multiplica-las. Pon-
tes entre a escola e a profissdo, entre o intérprete e o publico,
entre o criador e os intérpretes, entre Portugal e a Europa e,
quem sabe, o resto do mundo.

Criar motivagdes, indicar caminhos, abrir portas... ®

Agosto 2004




Wade in the Water, de Javier de Frutos

para Companhia Instével

Intérpretes: Sofia Dias, Constance Lttich e Jodo Costa
Rivoli Teatro Municipal, 24 Setembro ‘03

Foto: Susana Neves
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MARK DEPUTTER

O POS-COLONIALISMO pode ser definido como um conjunto
de estratégias desenvolvidas pelas antigas nacdes coloniza-
doras para manter e defender os seus interesses politicos,
econémicos e militares nas ex-colénias. E uma espécie de
continuac¢do do colonialismo, de maneira menos perceptivel
e menos interventivo, mas ndo menos real.

Numa interpretacdo mais lata, o termo ‘pés-colonialismo’
é muitas vezes usado para descrever a relacdo de poder/
dependéncia que define os contactos entre os paises ricos
e os paises pobres, entre o Norte e o Sul, entre o Ocidente
e o resto do mundo. Sdo tidos como simbolos desta relacio
instituigoes supra-nacionais como o Banco Mundial e a G8,
as negociagbes GATT e da Organiza¢do Mundial do Comér-
cio (World Trade Organisation) sobre a circulacdo chamada
‘livre’ de servicos e produtos, as bases militares americanas

espalhadas pelo mundo, as intervencdes francesas em Africa,

o Commonwealth, etc.

No seu livro famoso The Clash of Civilizations, o académi-
co americano Samuel P. Huntington apresenta uma analise
algo inesperada do actual paradigma pds-colonial. Explica
como o pds-colonialismo é a tiltima fase de um imperialismo
ocidental que nasceu com os descobrimentos portugueses no
fim do século XV, cresceu, numa primeira onda, nas Améri-
cas, sob impulso de Espanha e Portugal e, num segundo
movimento, em Africa e no Oriente, sob a lideranca francesa
e inglesa, chegando ao seu apogeu quando, no fim da 12
guerra mundial, um pequeno grupo de lideres europeus con-
cordaram em dividir o mundo entre eles na Conferéncia de
Versailles. A partir deste momento, o império colonial vai-se
desmoronando pouco a pouco, até chegar a independéncia
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das coldnias europeias nos anos 60 e 70 do século passado,
sendo depois substituido pelo paradigma pos-colonialista.

O sistema pos-colonial prolonga a supremacia ocidental,
mas Huntington adverte os europeus e o nove super-poder
americano para ndo se deixar enganar pelas aparéncias: a
sua hegemonia ndo é mais nem menos do que um capitulo
na histoéria da humanidade, com inicio, meio e fim. Para
quem quer ler os sinais, & 6bvio que o império ocidental esta
a chegar ao seu fim, por razdes econdmicas, demograficas e
civilizacionais.

O nivelamento econdmico e sobretudo militar vai levar
0 seu tempo. Dificilmente imaginamos hoje que um dia a
China sera um dos primeiros poderes econémicos do mundo
e que a riqueza do Brasil ou da Africa do Sul ultrapassardo
em muito a riqueza da Gra-Bretanha ou da Franca. Ainda
mais dificilmente prevemos um mundo onde a supremacia
militar americana ja ndo sera incontestada. Sdo visdes do
futuro que implicam processos econémicos e de desenvolvi-
mento muito lentos e complicados. Menos longinqua, no
entanto, é a emancipacao cultural.

As conquistas do Ocidente foram largamente sustenta-
das pelos avancos tecnologicos e militares impressionantes
que se verificaram na Europa, e depois nos Estados Unidos,
desde o século XVI. O ocidente assumiu que a sua suprema-
cia econémica e militar implicava também uma supremacia
cultural e moral. Foi um raciocinio historicamente talvez
compreensivel, mas por isso ndo menos terrivel, Numa
inversdo ideoldgica brutal da realidade, a conquista real foi
descrita como uma libertagdo moral. A imposicio de padrdes
culturais e crengas religiosas, como a salvacio das trevas.




A destruicdo de civilizacdes como desenvolvimento e
progresso. Os colonizadores esqueceram-se habilmente da
origem violenta da sua supremacia, mas os colonizados
nunca deixaram de a sentir na pele.

No inicio do século XXI ainda é dificil para os ociden-
tais distinguir claramente entre a sua supremacia militar e
econdmica (ainda largamente intactas) e a relatividade dos
seus valores morais, da sua religido, das suas expressdes
culturais. A crenca na superioridade da cultura ocidental con-
tinua a ser a base ideolégica que sustenta a ordem mundial
pos-colonial. A Europa, que desencadeou duas guerras mun-
diais, inventou os campos de concentracdo e lutou iniimeras
guerras coloniais, tornando o século XX o século mais
sangrento da histéria da humanidade, desenvolveu um senso
histérico mais real e, as vezes, uma humildade refrescante.
Nos Estados Unidos, no entanto, um presidente ainda pode
condenar povos inteiros por pertencer a um imaginario Eixo
do Mal, sem ser contestado publicamente. Pode infligir uma
guerra santa a uma nagao no outro lade do mundo com o ob-
jectivo de salvaguardar os seus interesses (o que ele chama
“instalar a democracia”) e honestamente acreditar que os
seus soldados serdo recebidos com ramos de flores.

O ressentimento contra a arrogéncia ocidental é grande,
e com razdo. O pés-colonialismo esta a ser desafiado global-
mente ao nivel econémico, politico e militar, mas sobretudo
nos seus fundamentos ideoldgicos e culturais.

Huntington desenvolve uma tese convincente: a nova
ordem mundial estd a formar-se segundo antiquissimos
padrdes civilizacionais. Abafadas durante oitenta anos pelo
conilito entre capitalismo e comunismo, as velhas divergén-
cias civilizacionais reapareceram imediatamente depois
da queda do muro de Berlim. Por exemplo, com o fim do
mundo bipolar, a Jugoslavia (criagdo da Conferéncia de Yalta)
desfaz-se quase de imediato em territérios civilizacionais: os
catolicos/ocidentais Eslovenos e Croatas, a Bésnia Mugul-
mana e a Sérvia ortodoxa. Ressurge uma velha intuicdo: a
cultura, e ndo a ideologia, define onde pertencemos, quem
sdo os potenciais aliados, quem os inimigos a temer.
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Em todas as partes do mundo, continua Huntington, a
resisténcia contra a hegemonia ocidental estd a organizar-se
a volta dos paises mais fortes de cada civilizacdo. Com mais
fragilidade e dificuldade em Africa, onde a Africa do Sule a
Nigéria sdo apontados como potenciais lideres de uma renas-
cenga afficana, e no mundo Ortodoxo, onde o lider natural,

a Russia, atravessa um periodo dificil. Com mais forga e in-
sisténcia em regides que ndo sofreram o colonialismo ou que
se libertaram j& ha muito tempo, como é o caso da América
Latina, onde o Brasil claramente assumiu a lideranga, da
India, cujas fronteiras quase coincidem com as da civiliza-
¢do Hindu, e da China, que estd em vias de reassumir a sua
posicao antiga de lider da civilizacdo Sino-Japonesa.

A conclusdo de Huntington é terrivel: o ocidente deve
interiorizar que o seu dominio ndo perdurara para sempre,
unir-se a volta dos Estados Unidos (a actual nacdo lider da
civilizacdo ocidental) e preparar-se para o inevitavel Choque
das Civilizagdes. Uma visdo quase apocaliptica de um novo
mundo, ndo de dois, mas de quatro ou cinco blocos em
guerra, fria ou ndo...

Recuso-me a pensar em termos de choques inevitaveis.
Embora a andlise de Huntington seja consequente e bem
documentada, a conclusdo assenta em alguns pressupostos
discutiveis.

A primeira objeccdo é que civilizacdes ndo sdo enti-
dades separadas. Ndo sdo blocos monoliticos e estanques
que podem ser colocados sem mais nem menos em campos
opostos. A cultura nao deve ser encarada como uma série de
codigos e ideologias fixos, congelados no espaco e no tempo,
mas antes como um sistema em evolucdo constante, aberto
a influéncias e internamente diferenciado. Um camponés do
interior da China ndo vive a sua cultura da mesma maneira
do que um habitante de Xangai. Alids, ha argumentos para
afirmar que o habitante de Xangai tem mais em comum com
os habitantes de outras grandes metrépoles do mundo do
que com o seu compatriota do interior. Para quem vive no
Mediterradneo é 6bvio que esta regido ndo é néecessariamente
um campo de batalha entre quatro civilizacoes. Mais do que -




= iss0, é uma rede complexa de tradices partilhadas, padrdes
culturais importados e exportados, influéncias reciprocas e
diferencas graduais, A Turquia candidatou-se para aderir a
Unido Europeia. O processo é dificil e lento, mas o facto por
si demonstra que as fronteiras civilizacionais antigas ndo sdo
absolutas, nem impermeéaveis.

Ha um segundo pressuposto que ndo corresponde
forgosamente & verdade. Na tese do Choque de Civilizagées
ressoam os antigos medos das tribos mongbis, das conquis-
tas otomanas, do imperialismo chinés, das atrocidades dos
conquistadores, e tantos outros espectros que assombram o
imaginério dos povos: medos, muitas vezes provocados por
eventos histéricos reais, mas depois prolongados e amplia-
dos a dimensées mitologicas, por falta de conhecimento e
desconfianca. Num mundo globalizado e interligado pelas
novas tecnologias de comunicagéo, a falta de conhecimento
jéd ndo é um dado inevitavel, a desconfianca ja ndo tem que
ser uma atitude generalizada.

Sao duas areas, onde a criaco artistica e a actividade
cultural podem e devem actuar. Contactos inter-culturais sdo
de todos os tempos e tém tido o mérito de provar que civi-
lizagGes distintas podem encontrar-se sem necessariamente
acabar em confronto e animosidade. Tém demonstrado que
0s povos do mundo nio se enfrentam como blocos rigidos,
mas que encontros sdo em primeiro lugar encontros entre
pessoas, que, apesar de todas as diferengas e divergéncias,
conseguem dialogar. O contacto intercultural tem o potencial
de aumentar o conhecimento mituo e de diminuir assim a
desconfianca.

Se se estad a desenhar um mundo onde os antagonis-
mos se constroem a volta de identidades civilizacionais, ou
seja culturais, é na cultura que teremos que encontrar as
respostas alternativas. Inesperadamente, a cultura encon-
tra-se no centro do destino do mundo e a importincia das
politicas culturais ganha uma dimensdo nunca imaginada. Se
acreditamos na analise de Huntington, o lento processo de
emancipagao que esta em curso acabara inevitavelmente em
choques civilizacionais, a nio ser que tenhamos a capacidade
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de construir pontes interculturais. O século XXI serd o século
das culturas do mundo.

A missdo é enorme e os instrumentos que temos a
disposicdo poucos e mal adequados. As politicas culturais
oficiais que existemn ao nivel nacional e internacional sdo lar-
gamente insuficientes e, muitas vezes, até contra-produtivas,
No ocidente, as politicas culturais internacionais estio nas
maos de organismos como AFAA, The British Council, Goethe
Institut, Pro Helvetia, Instituto Camdes e Instituto Cervantes,
instituicdes que estdo directamente ligadas aos respectivos
Ministérios de Negdcios Estrangeiros e, por isso, necessaria-
mente enformadas pela agenda politica em vigor. Limitam-se
geralmente a fomentar a utilizacdo das suas linguas noutros
paises e continentes e a apoiar a divulgacao dos seus produ-
tos culturais nacionais. Nalguns destes institutos j& comeca a
existir uma visdo mais ampla das suas fungdes e uma vontade
de apoiar o intercdmbio artistico de maneira mais desinteres-
sada, mas ainda estamos longe de uma politica cultural inter-
nacional equilibrada. Talvez seja possivel criar uma platafor-
ma mais imparcial ao nivel da Unido Europeia? Ou sera que a
UNESCO pode vir a desempenhar um papel mais dinamizador,
para além da preservacdo do patrimoénio?

O problema é agravado pela inexisténcia de politicas
culturais na maioria dos paises do chamado terceiro mundo.
A cultura é tida como um bem supérfluo e a politica cultural
muitas vezes reduzida a uma caricatura. Nos poucos casos
onde se faz um esfor¢o para desenvolver estratégias e poli-
ticas culturais, estas fecham-se geralmente num conserva-
dorismo constrangedor. A conservacdo de tradicdes e do
patriménio cultural é levado ao ponto de sufocar a criacdo
contemporanea. O que levou o meu colega mocambicano
Panaibra Gabriel numa conferéncia internacional organizada
por Dancas na Cidade em 1999 a queixar-se:

“Africa ndo precisa de importar cultura, porque tem uma
cultura prépria. O que Africa precisa é de actualizar sua
cultura. Ndo a deixar perder-se no espago e no tempo. Ndo a
referenciar apenas ao passado. F importante comegarmos a




olhar para nés como presente. Hoje as formas politicas e a rea-

lidade social sdo outras. Existem novas formas de convivéncia.
E necessdrio criar coisas novas. Se Africa continua a ser um es-
pelho do passado, os artistas da nossa geragdo correm o risco de
abandonar o palco sem deixar a sua histéria para as geragées
vindouras.” (Prdticas de Interculturalismo, Dangas na Cidade,
Lisboa, 2001, p.52).

A luz da falta de politicas culturais adequadas, a inicia-
tiva estd claramente nas mdos das organizagdes independen-
tes, ndo-governamentais. Sdo os proprios artistas e organi-
zagoes culturais que tém que deixar a auto-suficiéncia e
inflectir as politicas de inspiracdo neocolonial dos governos
do Norte. Sdo os artistas e agentes culturais que tém que
romper o isolamento e ultrapassar o imobilismo dos gover-
nos do Sul. Lentamente, esta a crescer a consciéncia nos
meios artisticos de que o mundo é, e tem sido sempre, um
lugar multicultural, em que vérias culturas e civilizagdes
estdo continuamente a produzir inumeraveis produtos cul-
turais e criagdes artisticas. Comegamos a reconhecer que os
desequilibrios econémicos que governam o mundo também
deixam marcas profundas nas praticas culturais e que a fraca
presenca de produtos artisticos do Sul no mercado cultural
internacional tem mais a ver com o poder econémico e o
ostracismo do Norte do que com uma falta de qualidade.

Na nossa propria pratica, tudo comeca de uma maneira
muito simples. Na primavera de 1997, Mano Preto e Zezinho
Semedo, da companhia de danca cabo-verdiana Raiz di Polon,
VEém ter connosco com uma proposta de colaboracio que
inclui formagdo, co-produgdo e a organiza¢io de um festival
de danga internacional em Cabo Verde. O nome do projecto:
“Dangcar o que é Nosso”. A proposta de Raiz di Polon surge
na hora certa. Poucos meses antes tinhamos organizado a
quarta edicdo do festival Dancas na Cidade, o primeiro a ser
um festival internacional de danga contemporénea e nio
apenas um acontecimento a nivel nacional. Na avaliacdo
pos-festival destaca-se uma questdo central: como podemos
chamar ao nosso evento um festival internacional de danca
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enquanto 0s nossos contactos e colaboracdes internacionais
se fazem quase exclusivamente com artistas e organizadores
do mundo ocidental? Se queremos fazer do nosso festival um
lugar de encontro e intercdmbio onde se possam confrontar
ideias e partilhar experiéncias como podemos deixar de lado
a maior parte do mundo?

Por onde comegar? O nosso conhecimento é quase nulo
e a falta de informacdo obriga-nos, logo a partida, a tomar
uma decisdo necesséria, mas com a qual nos sentimos algo
desconfortaveis. £ preciso encontrar um 4ngulo de entrada
para iniciar a nossa investigacdo. O convite dos Raiz di Polon
e os lagos historicos e culturais de Portugal levam-nos a
optar por comecar o projecto com alguns paises da Lusofo-
nia: Cabo Verde, Brasil, Mocambique. A op¢do levanta uma
questdo inquietante: ndo estariamos desde logo a compac-
tuar com um dos mais poderosos mecanismos da politica
neocolonial? Na nossa primeira estadia em Mogambique sdo
varios os artistas e agentes culturais que nos alertam para
as implicagoes duvidosas da palavra ‘Lusofonia’. Lusofonia,
Francofonia, Anglofonia, os prefixos dirigem o olhar: do
Norte para o Sul. Um Norte que tenta manter blocos linguis-
ticos e entidades politicas criadas pelo colonialismo. Um Sul
que se vé dividido pelo olhar do Norte.

Razdes praticas, mas sobretudo a curiosidade de conhe-
cer melhor as terras de onde é tanta gente que vive na nossa
cidade, cuja misica soa nas discotecas e bares das noites lis-
boetas, cujas imagens conhecemos das noticias e telenovelas,
levam-nos a aceitar a opgéo luséfona. Num dos primeiros
textos sobre o projecto Dangar o Que é Nosso, escrevemos:
“Encaramos a Lusofonia ndo como uma realidade fechada
sobre si propria, mas como uma comunidade aberta & colabo-
racdo com o resto do mundo”.

As ambigdes de Raiz di Polon sdo grandes, as expectagoes
exageradas. Em conjunto, decidimos comegar pela formacéo,
uma opcdo que serd, um ano mais tarde, também tomada em
Mogambique. Mas qual a formacdo a oferecer aos coredgra-
fos, bailarinos e agentes culturais africanos? A separacdo
entre ricos e pobres esconde uma outra desigualdade cada




» vez mais importante e profunda: entre os que tém acesso a

informacéo e os que ndo tém.

Ao querer passar informagdo, vemo-nos logo confronta-
dos com o problema da selecgdo. Quem vai ensinar? Que tipo
de danga? Que estilo de movimento? O que é mais urgente,
mais necessario? O que traz mais beneficios aos bailarinos
africanos? O problema ndo é tanto a necessidade em si de
ter que escolher — a definicdo de objectivos e estratégias faz
parte de qualquer empreendimento profissional — mas antes
a questao quem decide.

Ha dois anos atrés, tive acesso a alguns relatérios de
professores de danga americanos que ensinaram danga con-
temporanea na Europa no fim dos anos 70. Curiosamente, o
contetdo dos relatorios é quase igual aos relatérios dos coreo-
grafos que conviddmos para ensinar em Cabo Verde e Mogam-
bique no &mbito do Dangar o Que é Nosso. Falam da falta de
uma pratica diaria, de problemas de coordenacdo, lapsos de
concentragdo, limitag6es em ler o espago envolvente, o fraco
conhecimento da anatomia e o subsequente risco de lesges...
Até queixas de falta de pontualidade aparecem nos dois casos!
Mas louvam igualmente o empenho, a curiosidade, a abertura
e a grande vontade de aprender. Também na Europa a danca
contemporénea foi importada do estrangeiro, mas ha uma
diferenca fundamental. Nos anos 70 e 80, foram os proprios
europeus que tomaram as opgoes e decidiram quem convidar
ou ndo. lam a Nova Iorque para se informar e para estudar e
trouxeram para Europa o que lhes interessava.

Com os nossos parceiros africanos encontramo-nos nu-
ma situacao radicalmente diferente. Tém apenas uma vaga
nocao de que existe uma danca moderna, que é diferente
da danca tradicional, e que circula num mercado cultural
internacional. Quando falamos com os jovens bailarinos e
coreografos que encontramos em Mogambique, o pedido
é sempre 0 mesmo: “Queremos que nos ensinem passos e
movimentos modernos para incorporar nas nossas dancas.
Assim, poderemos tornar a nossa arte mais contemporanea”.
Tentamos explicar que a danca contempordnea ndo é uma
questdo de certos passos e movimentos, mas antes uma ma-
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neira de encarar a criacdo artistica. Abanam a cabeca, mas
vejo que ndo compreendem. Nio tém os meios para viajar e
conhecer a danga que gostavam de compreender melhor, os
espectaculos ndo passam nas suas cidades, o ensino artistico
é ndo existente ou muito fraco. Encontramo-nos mais uma
vez na desigualdade. Seremos nos a decidir quem vai ensinar
e qual a informacdo a passar. E uma situacio infeliz, mas nio
ha alternativas. Pouco depois, escrevo numa publicacdo: “Os
primeiros passos sdo naturalmente um bocado maljeitosos,
mas se ndo nos mexermos, nada ird mudar. Somos nos — e
ndo eles — que temos os meios para comegar a eliminar o
fosso. (...) Acreditamos que, tendo oportunidade e tempo, os
artistas africanos de danga tornar-se-do uma voz reconhecida
e fonte de inspiracdo para toda a danca contempordnea”.

O problema torna-se especialmente agudo, porque se
trata de um encontro de duas culturas extremamente dife-
rentes. Porqué introduzir a danca contemporanea em paises
com uma tradicdo de danga tdo forte, t3o impressionante,
tdo vivida? Porque, como em qualquer lugar do mundo, os
jovens estdo curiosos e interessados. Querem conhecer ou-
tros horizontes, sair do isolamento, saber de novas oportu-
nidades. Ou, como diz Panaibra, porque querem desenvolver
instrumentos para falar sobre 0 mundo complexo em que
vivem, porque as dancas que foram criadas nas aldeias do
interior ja ndo conseguem transmitir opinides sobre a vida
na metropole, sobre a droga, a violéncia, a exclusdo social,
sobre o0 que se vé na televisdo. David Abilio, o director da
Companhia Nacional de Canto e Danca de Mocambique, da
uma outra razao:

“Penso que nos no Sul conhecemos melhor o Norte, mas
também de uma forma errada. Conhecerno-lo através da Coca-
-Cola, que chega aos sitios mais recénditos da Africa, através de
Michael Jackson e através dos filmes americanos, mas esse ndo
é 0 Norte que importa conhecer realmente. No Sul estamos com
medo porque pensamos que a globalizagdo é feita numa perspec-
tiva: o Norte € o centro, 0 Sul a periferia a ‘globalizar’. Temos
medo de ser ‘globalizados’ antes mesmo de nos revelarmos como




uma sociedade e cultura contemporédnea proprias.” (Prdticas de
Interculturalismo, Lisboa 2001, p. 108).

Das conversas que temos com 0s N0Ss0s parceiros em
Cabo Verde e Mogambique resulta um formato de residén-
cias. Uma ou duas vezes por ano um pequeno grupo de
coredgrafos — europeus, brasileiros, africanos — reside
por duas ou trés semanas no pais para trabalhar com a
comunidade de danga local. Nos cinco anos de residéncias
diversificAmos a oferta, com o objectivo de informar sobre
um leque de possibilidades e estilos. Entre 1998 e 2003, tém
lugar nove residéncias de formacdo em Cabo Verde e quatro
em Mocambique. Mais de cinquenta coredgrafos e profis-
sionais de danca internacionalmente reconhecidos passam a
dar aulas a centenas de jovens bailarinos cabo-verdianos
e mocambicanos.

O que pedimos aos professores é que estimulem o desen-
volvimento de uma pratica criativa na area da danga, nio
através do ensino de técnicas e estilos de danca de origem
euro-americana, mas pela aplicacdo de ferramentas basicas,
desenhadas para estimular a utilizagdo criativa de um
vocabulario de danga pessoal e baseada na cultura propria:
a consciencializagdo do corpo e o alargamento das suas ca-
pacidades, o dominio do espaco e do tempo, a aprendizagem
de métodos de composicdo coreografica, a estimulacdo do
trabalho criativo individual.

Entretanto vamos experimentando, com outros
formatos. O projecto Alma Txina, realizado em 2002, por
exemplo, junta a residéncia um projecto de criagdo, em que
cinco coredgrafos oriundos da escola de danca PARTS, em
Bruxelas, ficam mais seis semanas em Maputo para criar
cinco coreografias com um pequeno grupo seleccionado
dos oitenta bailarinos que participaram nos workshops da
residéncia, dando-lhes a oportunidade de passar por um
processo de criacao, desde a ideia inicial, até a apresentacao
publica. Depois da estreia em Maputo, Alma Txina sera ainda
apresentada em varios teatros portugueses, na Bélgica, na
Alemanha e na Suica.
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Um outro projecto de formacdo nasce da necessidade de
ir mais longe com os bailarinos e coredgrafos mais talentosos.
De Novembro 2003 a Maio 2004, a organizac¢do CulturArte
organiza com o nosso apoio o 1° Estagio de Desenvolvimento
Coreografico de Maputo, uma formacao de seis meses para um
grupo de 15 bailarinos das varias companhias independentes
da cidade, seleccionados numa audicdo aberta. O programa
desta formacdo é desenvolvido num seminario internacional
realizado no inicio de 2003 com coredgrafos e profissionais do
ensino de danca da Africa e da Europa: Seydou Boro (cored-
grafo da companhia Salia ni Seydou, Burkina Faso), Faustin
Linyekula (coredgrafo e director dos Studios Bamako, RD
Congo), Panaibra Gabriel (coredgrafo e director da CulturArte,
Mogambique), Maria Helena Pinto (coredgrafa na Companhia
Nacional de Canto e Danca de Mocambique), Boyzie Cekwana
(coredgrafo e Professor de danca, Africa do Sul), Theo Van
Rompay (director da escola de danga PARTS, Bélgica), Elizabeth
Corbett (professora na PARTS, EUA/Bélgica), Nganti Towo
(coredgrafa, professora de danca e directora do festival Kaay
Fecc, Senegal), Thomas Hauert (coredgrafo, Suica), Carina
Timas (produtora da companhia de danca Raiz di Polon, Cabo
Verde), Catarina Saraiva (produtora de Dancas na Cidade,
Portugal) e eu proprio. Ja no terreno, o programa intensivo é
orientado por professores de danca que residem durante cinco
a sete semanas em Maputo, de modo a poderem transmitir
conhecimentos mais aprofundados: Boyzie Cekwana e Desire
Davids (Africa do Sul), David Zambrano (Venezuela/Holanda),
Mat Voorter (Holanda), Francisco Camacho (Portugal) e Faustin
Linyekula (CDCongo). Nas minhas visitas a Mocambique per-
cebo que é o caminho certo: os quinze bailarinos que fazem
o0 curso estdo extremamente empenhados e continuam a
trabalhar e experimentar mesmo fora dos periodos das aulas,
o progresso de cada um é impressionante e a oportunidade
de estudar com excelentes artistas e professores durante seis
meses cria o senso de seriedade e responsabilidade que é a
chave para atingir um desenvolvimento sustentado. Estes
jovens — tenho a certeza disso — formardo o nticleo duro da
futura danca contemporanea mog¢ambicana.




Durante os anos que estamos a trabalhar com os nossos
parceiros em Cabo Verde e Mogambique, cresce a conviccio
de que o desenvolvimento da danca contemporinea em
Africa s6 pode vir da Africa e, mais precisamente, dos es-
forgos conscientes dos bailarinos africanos para desenvolver
as suas dangas e criar contetidos pessoais. O modo como a
companhia Raiz di Polon vai mudando a sua visdo sobre a
criacdo é um exemplo. Um espectaculo deles normalmente
consistia numa série de dangas tradicionais ligadas por uma
narrativa simples e adaptadas & perspectiva do palco. Nas
suas criagbes mais recentes, Pétu, CV Matrix 25, Duas sem trés
ou Ruinas, hé uma liberdade muito maior do artista/autor
para seleccionar material e transformé-lo num espectaculo.
Ainda usam muito a danca e a misica tradicional, mas ndo
tém medo de fazer experiéncias com elas e moldar os seus
contornos rigidos as suas necessidades e conceitos artisticos
— e o resultado é convincente porque é honesto e auténtico.

O sucesso notavel de Raiz di Polon nos palcos interna-
cionais tem tudo a ver com esta autenticidade e com a indis-
cutivel qualidade do trabalho, mas é também resultado de
um esforgo continuo em termos de produgio. De 1999 a 2003,
Dancas na Cidade co-produz anualmente uma nova criacio
do grupo, arranjando também outros co-produtores interna-
cionais. Ja ndo hé falta de interesse na danca contemporanea
africana por parte dos programadores europeus, mas ha
pouca informacao, pouca oferta e sobretudo uma grande falta
de paciéncia para investir no futuro. Para Raiz di Polon estas
co-produgdes sdo passos importantes nio sé artisticamente,
mas também politicamente. Pela primeira vez podem viver
da sua profissdo em Cabo Verde, embora ainda com muitas
dificuldades e privagoes, e a sua presenca nos palcos interna-
cionais traz-lhes um grande reconhecimento no seu préprio
pais, que, este ano, se vai converter, pela primeira vez, num
apoio pequeno mas real, por parte do governo cabo-verdiano!

A historia de Raiz di Polon é uma histéria de sucesso,
que, muito rapidamente, comeca a revelar o seu lado negro: a
criagdo de uma dependéncia quase total do mercado europeu.
Neste momento, e provavelmente por muitos anos a vir,
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quase todas as companhias de danca africanas estdo conde-
nadas a passar uma boa parte do seu tempo na Europa, de tal
modo estdo dependentes de contratos e digressées europeias
para assegurar a sua sobrevivéncia artistica e econdmica.

As consequéncias negativas séo vérias, desde a sensacio

de distanciamento do seu meio ambiente e da sua propria
cultura, até ao famoso brain drain: a absor¢do dos maiores
talentos dos paises do terceiro mundo pelo mercado europeu,
deixando os paises de origem apenas mais pobres do que
antes. Menos tangivel, mas por isso ndo menos relevante, é a
seguinte questdo: se os artistas africanos dependem do mer-
cado europeu, serd que o seu trabalho se pode manter intacto
perante, mais uma vez, o olhar decisivo do Norte?

Estas questdes levam-nos a um tltimo tema importante:
nada tera valido a pena se ndo houver progressos estrutu-
rais e desenvolvimento sustentavel. Estes passam pelo
reforgo de capacidades profissionais, pela criacdo de bases
de financiamento, pela disponibilidade de infra-estruturas e
pela consciencializacdo dos governos locais da relevancia de
uma politica cultural. Sdo processos complexos e lentos que
dependem sobretudo da perseveranca dos artistas e agentes
culturais afficanos.

Na questdo das infra-estruturas, conseguimos apoiar os
NOSS0S parceiros na sua luta para obter um espaco de traba-
lho. Raiz di Polon, depois de passar anos na Casa Padja, que
se vai desmoronando até um nivel intoleravel por falta de in-
vestimentos de manutencéo, tem agora acesso ao Auditorio
Nacional para os seus ensaios e espectéculos. Continua com
esperancas de um dia poder voltar  sua Casa Padja, reno-
vada e adaptada a pratica da danca. Em 2003, a CulturArte
consegue abrir um pequeno Centro de Artes independente,
com escritorios, um espago de reunides, cibercafé e o finico
estudio de danca da cidade, com um chio adequado para a
danca. Rapidamente o centro torna-se o lugar de encontro
das companhias independentes de Maputo.

Para reforcar as capacidades profissionais, organizamos,
para além dos cursos de danca, workshops de producio e
gestdo de actividades culturais. Varias pessoas vém fazer




estagio na nossa organizacdo em Lisboa e, & medida que

o0 projecto Dangar o Que é Nosso vai avancando, a nossa
fungéo desloca-se da prépria organizacdo ou co-organizagao
dos projectos em Cabo Verde e Mogambique para o aconse-
lhamento e o0 acompanhamento.

Para colmatar o problema da falta de informacéo, deci-
dimos, desde o inicio, convidar artistas e agentes culturais
africanos para virem a Lisboa e conhecerem a realidade
artistica europeia. Todos os anos organizamos um ou dois
Encontros Internacionais. Podem ser encontros de produ-
tores e programadores, no contexto de uma conferéncia ou
de um semindrio, organizados, de preferéncia, durante o
nosso festival, para dar a oportunidade aos convidados de
seguirem a programacdo do festival e verem uma seleccio in-
ternacional de espectaculos de dan¢a contemporanea (opor-
tunidade que raramente tém). A conferéncia internacional de
1999 sobre interculturalismo e os seminarios euro-africanos
de 2002 e 2003 ajudam a criar uma dindmica de intercimbio,
que depois terd seguimento nas conferéncias de Bruxelas,
Birmingham, Yaoundé e Joanesburgo, patrocinadas pela rede
IETM (Informal European Theatre Meeting) e nas publicacdes
electronicas Crossroads I e II, editadas por IETM, Affricalia e
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Dangas na Cidade e disponiveis nas paginas www.ietm.org e
www.dancasnacidade.pt.

Os Encontros podem também ser encontros de artistas,
como foi o caso em 1998, 2000, 2001 e 2003. Nestes eventos,
juntamos entre 30 e 50 bailarinos e coredgrafos para viverem
e trabalharem durante trés semanas ou um més em Lisboa.
Sdo momentos de intercambio intenso, com workshops,
debates, troca de experiéncias e apresentacdes informais:
um laboratério artistico multicultural. O primeiro Encontro
de 1999 ainda é um evento exclusivamente lusdfono e junta
bailarinos de Angola, Brasil, Cabo Verde, Mogambique e
Portugal. No 7° Encontro, que tem lugar no més de Agosto
de 2003, participam 51 bailarinos, coredgrafos e tedricos de
danca de 21 paises diferentes: Africa do Sul, Austria, Bélgica,
Brasil, Burkina Faso, Cabo Verde, Cuba, Egipto, Espanha,
Estados Unidos, Franca, Holanda, Italia, Indonésia, Libano,
Madagascar, Marrocos, Mogambique, Portugal, Reptiblica
Checa e Tunisia. No fim deste evento memoravel, a jovem
artista Danya Hammoud, de Beirute, escreve: “O Encontro
abriu portas, modos de lidar com o que temos e com o que
poderemos ter.” ®
Junhe 2004




JOSE CAPELA

> 1.

SEI POUCO SOBRE DANCA ou, dito de outra forma, sobre

a) a histéria mais academicista da “danga”, e sobre b) o modo
como, desde hd jd quase um século, os contornos varidveis do
seu territorio instrumental/significantefexpressivo vdo sendo
experimentados. Sinto-me com certeza mais estimulado por
este segundo aspecto, em detrimento da eventual centrali-
dade do primeiro, porque nele a questdo técnica (entenda-se
aqui técnica enquanto matriz normativa de concepgao/inter-
pretacdo) tende a ocupar um lugar subordinado, a favor da
construcéo livre de coeréncias, de provisorias conjunturas.

2.

Como no teatro (mais habitualmente no que respeita a inter-
pretacdo ou 2 exibi¢io do improviso) ou no cinema (mais ha-
bitualmente no que respeita a narrativa), julgo que na danga

a expressdo da dor, por si mesma, é redundante. Desprezo a
ideia fascista de “arte degenerada”, do mesmo modo que nao
encontro qualquer interesse na pura expressdo de estados
psiquicos dolorosos. O movimento do corpo pode sustentar
modalidades expressivas de grande sintese (potencialmente
mais sintéticas do que a construcdo de discurso ou de uma
narrativa), mas quando o nivel da expressdo compulsiva do eu
ndo é ultrapassado, a sintese toma a forma da mera “coreogra-
fia psicanalitica™ o mergulho no inconsciente, através do mais
empobrecido auto-centrismo, da — afinal — azo a alienacdo da
comunicabilidade (a comunicabilidade pressupée a conside-
racao do receptor). A tematica do “corpo” € particularmente
propicia a confusdo entre arte e terapia emocional (o possivel
onanismo dos diarios intimos, psico-drama ou catarses varias).
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3.
Comoventes, os sacos de plastico brancos a mover-se no ar,
num espectaculo de Les Ballets C. de la B., no Rivoli.

4.

Lembro-me de ouvir alguém lamentar-se, no final do espec-
taculo Chinoiseries de Mathilde Monnier, apresentado pelo
Rivoli no Balleteatro em 1995, relativamente a falta de rigor
da interpretacdo da coredgrafa/bailarina. De facto, o mais
relevante do espectaculo néo seria o virtuosismo. Assistiu-se,
em dois tempos consecutivos, aos movimentos de alguém
que, como se estivesse em sua casa (ndo sei se o tapete que
ocupava o pavimento, tinico elemento do “cenério”, tinha o
proposito de recriar um espaco doméstico), parecia entreter-
-se precisamente a experimentar esses movimentos, primeiro
sem, depois com a interac¢do de uma lanterna fixa a uma
coxa. Pareceu-me esta elementaridade emocionante. Tomei
esta (pelo menos aparente) espontaneidade como um mani-
festo sobre a possibilidade de comunica¢do em danga.

(O magistral Once de Anne Teresa De Keersmaeker, recente-
mente apresentado no Rivoli, apesar das devidas diferengas,
também tinha um pouco este tom.)

5.

[...] antes de perguntar: como se relaciona a poesia com as
relagdes produtivas da época, gostaria de perguntar: como se
situa nela? O objectivo imediato desta questdo é determinar a
funcdo que a obra assume nas relagdes de produgdo da escrita
numa época. Por outras palavras, o seu objectivo € a técnica




escrita da obra. Designo o conceito de técnica como aquele que,
nos produtos literdrios, torna acessivel uma andlise imediata e
materialista da sociedade.

6.

Tive oportunidade de conhecer Olga Mesa no Citemor de
2004. No Verdo, o ambiente informal e fértil do festival de
Montemor-o0-Velho foi propicio a encontros a mesa do café.
Foi entdo que vi o espectaculo On cherche une danse. Foi tam-
bém uma experiéncia emocionante. Em Dezembro, no CCB,
assisti ainda a Suite au dernier mot: Au fond tout est en surface
(um espectdculo, na verdade, anterior ao primeiro).

Revelar a fenomenologia do acontecimento cénico nédo sera
nada de surpreendentemente novo. No dmbito das “artes
plasticas”, e como culminar de uma genealogia que remonta
a década de 10 do século XX, a revelacdo dos mecanismos
inerentes & pratica artistica que, por tradicdo, permanecem
invisiveis (quer os de natureza fisicaf/instrumental que sdo
escrupulosamente ocultados, quer aqueles de ordem abstrac-
ta, designadamente institucional, implicados na pratica e no
consumo da arte) & um atributo da arte conceptual dos anos
de 1965-1975. Mas se os dois espectaculos de Olga Mesa
parecem estar proximos deste objectivo, verifica-se que neles
se produz uma deslocacdo, do dambito mais estritamente
analitico, para o dmbito do afecto. Artistas/intérpretes e
publico tornam-se, nestes espectaculos, o centro de situagdes
que (muitas vezes despoletadas pela locucdo intimista — sem
pathos — da prépria criadora, como se de uma conversa se
tratasse) fazem coincidir a desnudez/consciencializacdo dos
aspectos técnicos (a técnica, segundo Benjamin) do espec-
taculo, com a dimensédo emocional dos seus agentes. O que é
apresentado ao publico ndo constitui, nem uma — extremada
— dissecacdo desconcertante dos fendmenos, nem uma tenta-
tiva de criar uma — extremada — empatia ingénua entre emis-
sor e receptor. Em vez disso, o publico é levado a experiéncia
sensivel do fenémeno-espectaculo: é levado a re-vivenciar

a experiéncia do espectaculo, naquilo que de mais banal
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ela possa conter, intensamente. Interior/exterior da sala,
interior/exterior da cena (entre ver e ser visto), executante/
observante, directo/diferido, fazer/mostrar feito, entre outras
dicotomias, transformam-se assim em lugares de afecto.

E podem juntar-se-lhe outras dicotomias: meméria/accio
individuais, grave/terno, pudor/exposigdo, ptblico/intimo,
epiderme/miniatura,... au fond tout est en surface. ®

Dezembro de 2004

NOTA
1 Benjamin, Walter, Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica, Relégio
d’Agua, Lisboa, 1992, p. 139-140.




VERA SANTOS

> TENHO COMO VALIDAS as iniciativas criativas que prolon-

gam os instantes em que nos sentimos (ou fazemos sentir)
vivos. Assim entendi este desafio, de produzir um registo
(ainda que pessoal) dos espectaculos de danca apresentados
no Rivoli em 2001.

Procurei que o que quer que escrevesse pudesse ser lido por
quem viveu e por quem ndo viveu esses momentos (entre
“uns” e "outros” esta cada umy). O que se segue é baseado
numa recolha das pequenas anotages por vezes quase imper-
ceptiveis, escritas ds escuras no verso dos bilhetes.

(AS)SENTAR

Consultei um médico que me examinou pormenorizadamente
e depois de varios testes de reflexos receitou-me uns comprimi-
dos (com termo certo), desejou-me boa sorte para qualquer que
fosse a minha decisdo sobre 0 meu modo de vida futuro e disse:
— Sabe, ha pessoas que nao foram feitas para estar sentadas!
Néo marcou nova consulta.

Prometendo a mim propria agir, durante a Capital Europeia
da Cultura 2001 estive sobretudo do lado do espectaculo em
que se esta sentado.

Sentar (ou assentar) é por si s6 um verbo transitivo que sig-
nifica tomar lugar (ou ganhar juizo) e enquanto reflexo, é o
mesmo que instalar-se. No sentido figurado, pode referir-se
ao acto de regar uma planta (o milho, as batateiras ou os
feijoeiros) pela primeira vez.

Sentada na plateia do Rivoli, percebi que as pessoas sio feitas
pelo que fazem.

(“I've lost my faith, long ago!”)
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DESARMAR

(OU RESISTIR SEM ARMAS)

Ter a sensacdo de invasdo de privacidade enquanto se assiste
a um espectaculo, chorar e rir por puro engano.

Como se dedos estranhos lhe estivessem a puxar as veias,
trazendo o seu sangue & vista de todos, expondo as marcas
de crescimento.

MODO DE VER

(A VISTA DESARMADA)

Quando a luz se apaga fecham-se os olhos, até tudo se
apagar... o espectaculo comeca quando se recomeca a ver.
O espectador pode ser um curioso (profissional sem prepa-
ragdo adequada), uma testemunha, um sensor, um critico,
um observador.

Guardar as margens para diwvidas.

O tempo conta (conta sempre) de uma forma determinante.

AMAR

Pensar que as pessoas que estdo em palco podem ter a Kms
de distancia dali, uma casa normal com uma banca cheia de
louca por lavar.

Niéo saber qual dos percursos fazem com mais emocao, se 0
de chegada se o de partida.

PARA O CAMINHO

Quando se vai numa estrada e se vé um carro seguir a indi-
cacdo “Rota dos vinhos verdes”, nio quer dizer que seja esse
0 seu destino. Pode ser apenas a direccdo a tomar.

O lugar é outra coisa.




Basta um desvio... para o sentido de perda nos fazer

perder o sentido.
Os mapas conduzem-nos por caminhos que nio existem.

APRENDER

E preciso estar completamente vazio
para verdadeiramente reter.

A angustia é saber.

GOSTOS
Gosto de pessoas que sabem deitar coisas fora.

OPINIAO
Uma vez tentei p6r na boca uma opinido que me deram.
Néo resultou... ndo consegui comer.

(FORGCA DE) EXPRESSAO
Uma perna as costas e de pé atras.

POST SCRIPTUM

“A danga ndo vos dard nada em troca, nem um manuscrito a
por de lado, nem um quadro para pendurar, nem poemas para
imprimir e vender. Nada que ndo seja este instante tinico e
Jugitivo em que se sentem vivos.”

(Merce Cunningham) @

2002
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Gust, de Francisco Camacho

Intérpretes: Carlota Lagido e

Ronald Burchi (& frente), Sara Vaz (atrés)

Estreia Absoluta

Rivoli Teatro Municipal, 15 e 16 de Novembro '97

Foto: Paulo Pimenta
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Na pagina seguinte:

1 We Set Out Early Visibility Was Poor..., de Bill T. Jones,
Bill T. Jones/Arnie Zane Dance Company

Intérpretes: Toshiko Owia, Germaul Yusef Bames, Stefanie
Batten Bland, Alexandra Beller, Daniel Russell Kubert, Odile
Reine-Adelaide, Miguel Anaya, Christian Canciani

Rivoli Teatre Municipal, 27 e 28 Novembro '98

Foto: Francisco Moura

2 We Set Out Early Visibility Was Poor..., de Bill T. Jones,
Bill T. Jones/Amie Zane Dance Company

Intérpretes: Germaul Yusef Barnes, Daniel Russell Kubert,
Christian Canciani (atras); Stefanie Batten Bland, Miguel

Anaya, Eric Bradley (a frente)
Rivoli Teatro Municipal, 27 e 28 Novembro '98

Foto: Francisco Moura




Cadernos do Rivoli > Danca | 83




Na pagina seguinie:

I ‘ Appetite, de Meg Stuart e Ann Hamilton,
[l Damaged Goods

Intérpretes: Meg Stuart e Yukika Shinozaki
Rivoli Teatro Municipal, 9 e 10 Abril ‘99
Foto: Paulo Pimenta/"Publico”

ta pagina:

Memoérias de Pedra, Tempo Caido, de Paulo Ribeiro

Intérpretes: Wolfgang Maas, Paula Moreno, Leonor Keil,
Juan Saorin, Peter Dietz
Companhia Paulc Ribeiro

Rivoli Teatro Municipal, 13 Marco '99

Foto: Paulo Pimenta
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1 lets op Bach, de Alain Platel, Les Ballets C. de la B.
Intérpretes : Darryl Woods, Jelle Vosteen, Elisabeth
Estaras, Nelis Cosyns, Samuel Louwyck, Gabriela
Carizzo, Sidi Larbi Cherkaoui, Laura Neyskens, Lazara
Rosell Albear, Einat Tuchman

Rivoli Teatro Municipal, 13 & 14 Novembro '99

Foto: Francisco Moura

2 lets op Bach, de Alain Platel, Les Ballets C. de la B.
Intérpretes : Nelis Cosyns, Laura Neyskens, Franck
Chartier, Lazara Rosell Albear, Samuel Louwyck,
Elisabeth Estaras, Minne Ghani Vosteen

Rivoll Teatro Municipal, 13 e 14 Novembro '99

Foto: Francisco Moura

3 lets op Bach, de Alain Platel, Les Ballets C. de la B.
Interpretes : Nelis Cosyns, Elisabeth Estaras,

Minne Ghani Vosteen

Rivoli Teatro Municipal, 13 e 14 Novembro ‘99

Foto: Francisco Moura
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Causa/ Efeito, de Joana Providéncia
Intérprete: Anabela Sousa
Rivoli Teatro Municipal, 11 e 12 Qutubro ‘00

Foto: Ricardo Meireles / “O Comércio do Porto”

MNesta pag

Enemy in the Figure, de William Forsythe,

Ballet Frankfurt

Intérprete: Cora Bos-Kroese

Rivoli Teatro Municipal, 28 e 29 Novembro ‘01
| Foto: Paulo Pimenta
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Na pagina seguinte:

Sentinelas de Danca, de Bruno Dizien
(de cima para baixo) Lufs Monteiro,
Mariana Rocha, Vitor Roriz

Rivoli Teatro Municipal, 16 Outubro ‘02

Foto: Marcus Moreira

Nesta pagina:

Sentinelas de Danca, de Bruno Dizien
Intérprete: Mariana Rocha

Rivoli Teatro Municipal, 16 Outubro ‘02

Foto: Cristina Pinto







La ol je dors, de Isabel Barros

Imagem de Pedro Tudela

Intérpretes: Joao Costa, Raul Maia e Victor Hugo Pontes
Estreia Abscluta

Rivoli Teatro Municipal, 26 e 27 Outubro ‘02

Foto: Paulo Pimenta
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Rivoli Teatro Municipal
Programacao de danca contemporanea 1997/2004

START AND STOP AGAIN
de Olga Roriz, Companhia Olga Roriz

29 e 30 de Outubro '97

GUST
de Francisco Camacho
Estreia Absoluta

15 e 16 de Novembro '97

A QUEDA DE UM EGO
de Vera Mantero

14 de Fevereiro '98

ADORMECIDA
de Né Barros
SOMBRAS

de Joana Providéncia
Estreias Absolutas

6 e 7 de Margo '98

42 MOSTRA DE DANGA
INDEPENDENTE

Nucleo de Experimentagao Coreografica
Faca-se Ouvir de Cristiana Rocha (estreia
absoluta); Mono Azul de Alberto Magno
(estreia absoluta); Gosto muito dela...mas as
coisas tém de ser como devem ser de Ana
Figueira (estreia absoluta); Flor de Ago

de Ana Borges

22 e 23 de Maio '98

SEIS DANGAS

de Jiri Kylian

THE BUTTEERFLY EFFECT

de Itzik Galli

THE VILE PARODY OF ADDRESS
de William Forsythe

AXIOMA 7

de Ohad Naharin

Ballet Gulbenkian

27 e 28 de Maio "98

TO CRUSH TIME
de Koen Augustiinen
Les Ballets C. de la B.
29 de Junho '98

GLOWING ICONS
de Jan Fabre
Troubleyn

23 de Julho 98

EIRONOS
de Jean-Pierre Perreault
Fundagéo Jean-Pierre Perreault,

25 de Setembro '98

SHIRTOLOGIA
de Jérome Bel / Miguel Pereira

23 e 24 de Outubro "98

WE SET OUT EARLY... VISIBILITY
WAS POOR

de Bill T. Jones,

Bill T. Jones / Arnie Zane Dance Company

27 e 28 de Novembro '98

ARTIFACT 1l

de William Forsythe

THE LISBON PIECE

de Anne Teresa de Keersmaeker

IN THE MIDDLE SOMEWHAT
ELEVATED

de William Forsythe

Companhia Nacional de Bailado

21, 22, 23 e 24 de Janeiro '99

NECESSARY WEATHER
de Dana Reitz e Jennifer Tipton

10, 11 e 12 de Fevereiro '99

MEMORIAS DE PEDRA,
TEMPO CAiDO.

de Paulo Ribelro

Companhia Paulo Ribeiro

13 de Margo "898

APPETITE

de Meg Stuart e Ann Hamilton,
Meg Stuart & Damaged Goods
9 e 10 de Abril '89

94 | Cademos do Rivoli

SALT
de Edouard Lock,
La La La Human Steps

28 e 29 de Maio '99

5 MOSTRA DE DANGA
INDEPENDENTE

NUcleo de Experimentagac Coreografica
Fotograma de Joclécio Azevedo (estreia
absoluta), Cada dia, Dez vezes por dia de
Pedro Carvalho (estreia absoluta), 7 dias e uma
semana de Jodo Costa (gstreia absoluta),

Um espago para o movimento de Alberto
Magno (estreia absoluta)

3 e 4 de Julho ‘99

TOO MUCH IS NOT ENOUGH
de Nigel Charnock, Companhia Instavel,
Nicleo de Experimentacdo Coreografica

16 & 17 de Setembro ‘99

vooum

de Né Barros,
Balleteatro Companhia
Estreia Absoluta

22 & 23 de Outubro ‘99

IETS OP BACH
de Alain Platel
Les Ballets C. de laB.

13 & 14 de Novembro '99

TRITON 2ter

de Philippe Decoufié
Companhia DCA

21, 22 e 23 de Janeiro ‘00

SET AND RESET, CANTO PIANTO e
FIVE PART WEATHER INVENTION
de Trisha Brown,

Trisha Brown Dance Company

25 e 26 de Margo '00

HUA

de Paco Décina,

Companhia Post-Retroguardia /
Paco Décina

7 de Abril '00

LETTRE AU SILENCE e
NETI-NETI

de Paco Décina,

Companhia Post-Retroguardia / Paco Décina
Estreia Absoluta

8 de Abril '00

LE CREUX POPLITE
de Laura de Nercy e Bruno Dizien, Companhia
Roc in Lichen

21 de Junho '00

6 MOSTRA DE DANGA
INDEPENDENTE

Nucleo de Experimentacao Coreogréfica
...asmas de Vera Santos (estreia absoluta),
Solo Infinito de Paula Varanda (estreia
absoluta), Halmoni de Christine Chu Shinae,
Message to the fish de Joclécio Azevedo
(estreia absoluta)

7 e 8 de Julho "00

CAUSA / EFEITO
de Joana Providéncia
Estreia Absoluta

11 e 12 de Qutubra '00

LES LIEUX DE LA
de Mathilde Monnier,
Companhia Mathilde Monnier

8 de Novembro '00

DISTRIBUTION EN COURS
de Emmanuelle Huynh
Companhia MUA

26 e 27 de Janeiro '01




RAIN

de Anne Teresa de Keersmaeker,
Cémpanhia Rosas

18 e 19 de Abril ‘01

DRUMMING

de Anne Teresa de Keersmaeker,
Companhia Rosas

20 de Abril ‘01

1 SAID I
de Anne Teresa de Keersmaeker,
Companhia Rosas

23 de Abril '01

RAINFOREST, INTERSCAPE,

GROUND LEVEL OVERLAY, BIPED

e WINDOWS

de Merce Cunningham,

Merce Cunningham Dance Company
20, 21 e 22 Junho '01

TRUE NORTH

de Bruno Listopad, Companhia Instavel
Niicleo de Experimentagdo Coreogréfica
Estreia Absoluta

15 e 16 de Setembro '01

QUINTETT, ENEMY IN THE
FIGURE ¢ WOOLF PHRASE
de Williarm Forsythe

Ballet Frankdurt

28 & 29 de Novembro ‘01

TAAGALA, LE VOYAGEUR
de Salia Sanou
Companhia Salia ni Seydou

& de Janeiro ‘02

RIEN DE RIEN
de Sidi Larbi Cherkaoui,
Les Ballets C. de la B.

13 e 14 de Fevereiro '02

NO FLY ZONE

de Ne Barros
Balleteatro Companhia
8 de Margo ‘02

LE CRI DU MONDE e

LES 24 PRELUDES DE CHOPIN
de Marie Chouinard

Companhia Marie Chouinard

16 e 17 de Margo "02

UN NIOC DE PARADIS -

UM PEDACINHO DE PARA[SO
de José Montalvo e Dominique Hervieu,
Companhia Montalvo-Hervieu

10 e 11 de Maio ‘02

KAASH
Akram Khan

21 de Junho '02

UM PRIVILEGIO CARACTERISTICO

de Tania Garvalho

19, 20 e 21 de Setembro '02

UNDRESS

de Ronit Ziv,

Companhia Instavel / Nicleo de
Experimentagao Coreografica
Estreia Absoluta

20 & 21 de Setembro 02

LA OoU JE DORS
de Isabel Barros
Balleteatro Cornpanhia
Estreia Absoluta

26 & 27 de Outubro ‘02

BABELLE HEUREUSE
de José Montalvo e Dominique Hervieu
Companhia Montalvo-Hervieu

15 e 16 de Fevereiro '03

SIGNE, SIGNES

de Mathilde Monnier

28 de Margo ‘03

APESAR DAS EVIDENCIAS

de Joclécio Azevedo
Estreia Absoluta
3,4 e 5 de Abril de '03

POLAROID
de Clara Andermatt

18 de Maio '03

WADE IN THE WATER
de Javier de Frutos
Companhia Instavel

24 de Setembro ‘03

PEDRO E INES
de Olga Roriz
GCompanhia Nacional de Bailado

29, 30 e 31 de Janeiro ‘04

BLUSH

de Wim Vandekeybus

Ultima Vez & KVS / de Bottelarij
30 de Abril e 1 de Maio ‘04

oLivia

de Isabel Barros
Balleteatro Companhia
Estreia Absoluta

6, 7 & 8 de Maio ‘04

7 SOLOS FOR 11 SCENES

7 FALLING THROUGH...
de Peter Michael Dietz,
Companhia Paulo Ribeiro

22 de Maio '04

ONCE
de Anne Teresa de Keersmagker,
Gie Rosas

30 de Cutubro '04

O Rivoli Teatro Municipal
colaborou com a
Fundagéo de Serralves
na apresentacdo de:

MUOA

de Emmanuelle Huynh

D'UNE FAGON (OU) DE L’AUTRE
de Lin Yuan Shang

"Via Danga" - 6* Edigao de Danga
Contemporanea ‘98 da Fundagéo de Serralves

10, 11, 12 e 13 de Setembro '98

Colaborou ainda com a
Porto 2001 - Capital Europeia
da Cultura na apresentacdo de:

OH! YOU WALK?
de Bill T. Jones
Bill T. Jones/ Arnie Zane Dance Company

10, 11 e 12 de Janeiro

ANTHROP MODULO 1
de Marcia Barcellos e Joseph Biscuit
Companhia Castafiori

18 e 17 de Fevereira

NUTI

de Meryl Tankard
CANTATA

de Mauro Bigonzetti

Estreia Absoluta

Ballet Gulbenkian

29 e 30 de Junho, 1 de Julho

SCRATCHING IN THE
INNER FIELDS

de Wim Vandekeybus
Companhia Ultima Vez

24 de Qutubro

MY NAME IS WILDE,
OSCAR WILDE
de Francisco Camacho

9 e 10 de Novembro




Filmes
e video

ABRACADABRA, CODEX,
CARAMBA! ¢ LE P'TIT BAL
de Philippe Decouflé

19 e 20 de Janeiro '00

HOPPLAI

de Wolfgang Kolb

Coreografia de Anne Teresa De Keersmaeker
MONOLOOG VAN FUMIYO IKEDA
OP HET EINDE VAN OTTONE/
OTTONE

de Anne Teresa De Keersmaeker

e Walter Verdine

Coreografia de Anne Teresa De Keersmaeker

21 de Abril ‘01

ROSA

de Peter Greenaway

Coreografia de Anne Teresa De Keersmaeker
ACHTERLAND

de Anne Teresa De Kearsmaeker

21 de Abril ‘01

TIPPEKE

de Thierry De Mey

Coreografia de Anne Teresa De Keersmaeker
ROSAS DANST ROSAS

de Thierry De Mey

Coreografia de Anne Teresa De Keersmaeker

22 de Abril ‘01

IN SPITE OF WISHING
AND WANTING
de Wim Vandekeybus

1 de Maio 04

QUTRAS FRASES
de Jorge Anténio

27 de Maio '04

FASE
de Thierry De Mey
Cor. de Anne Teresa de Keersmaeker,

30 de Outubro ‘04

Pequenos curricula

ANA FIGUEIRA

Licenciada em Danga, Mestre em Performance
Artistica - Danga, bolseira no Laban Center.
Frequéncia da Pés-graduagdo em Gestao
Cultural, Formadora de danca contemporénea,
composigao coreografica e danga educacional.

Directora do NEC e da Companhia Instavel.

EMMANUELLE HUYNH

Fez estudos de danca e de filosofia. Coredgrafa
desde 1995, tem prosseguide o seu trabaho de
intérprete & criadora, colaborando com artistas
visuals e organizando sessoes de trabalho com

artistas de diversas disciplinas.

JOSE CAPELA

Arquitecto, docente no curso de arquitectura
do DAAUM, cendgrafo e, juntamente com
Jorge Andrade, fundador e director artistico

da Mala Voadora

LOUP ABRAMOVICI

Intérprete e estudioso de danga contempordnea.

MARK DEPUTTER

(Bélgica 1361) Licenclado em Germéanicas

e pés-graduado em Ciéncias Teatrais @ em
Filosofia. Fol assistente do Departamento de
Estudos Teatrais na Universidade Catdlica de
Lovaina e bolseiro na Universidade de Viena.
Foi director artistico do centro cultural STUC
em Lovaina (Bélgica) & membro da redaccio
da revista de artes performativas Etcetera.

E membro fundador da editora de textos

de teatro Bebuquin, em Antuérpia. Publicou
diversos artigos sobre teatro e danca, politica
cultural e estudos culturais e editou; Praticas
de interculturalismo (2001}, Crossroads | e
Crossroads f (2003). Foi programador de
danga no Centro Cultural de Belem e desde
1996 é director da associagio cultural Dangas

na Cidade em Lisboa.
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MATHILDE MONNIER

Em 1986, ganha o prémio do Ministére de la
Culture no concurso coreografico de Bagnaolet,
com Cru. A partir de 1994, assume a direcgao
do Gentre Chorégraphique National de Montpel-
lier, onde continua a desenvalver o seu trabalho
coreografico. Para o Montpelier Danse ‘00,
convida vérios artistas a criar Potlatch, dérves.
Da sua cbra constam ja quatro flmes e dois
livros. E distinguida com o "Grand Prix National
des Arts du Spectacle Vivant” (1899), e recebe a
distingdo de "Chevalier de la Légion d’Honneur"
@ 0 “Grand Prix de I'Etoile Dansante”, da

fundaggo Laura Wolf Andorra (2000).

NE BARROS

Coredgrafa, nasceu no Porto onde co-fundou
0 Balleteatro. Bailarina e actriz em teatro e
cinema. Para além do Balleteatro, corecgrafou
para a Companhia Nacional de Bailado &

Ballet Gulbenkian. Frequentou a Faculdade de
Ciéncias do Porto. Estudou danga nos ELUA.,
no Smith College, e e Londres, onde concluiu
um Master in Dance Studies. Estudou tambem
teatro na ESAP. Doutorada pela Universidade

Técnica de Lisboa.

OLGA RORIZ
Bailarina & coredgrafa, celebra este ano
30 anos de carreira, 10 da sua Companhia e

50 anos de idade.

REGINA GUIMARAES

Escritora, videasta, tradutora e espectadora,

ROGER COPELAND

Professor de Teatro e Danca no Oberlin
College. E co-editor da antologia What is
Dance?. Os seus ensaios sobre danga, teatro
e cinema foram publicados no The New York
Times, The New Republic, The Village Voice,
Dance Theatre Joumal, Partisan Review,
American Theatre, The Drama Review, Ballet
Review, Performing Arts Journal, The Jourmnal
of Aesthetics and Art Criticism entre outros,
Trabalhou coma consultor para a National
Endowment for the Humanities, e para as
séries de televisdo Dance in America e
Dancing. Recebeu o Stagebill Award e o John
Gassner Prize para critica teatral. E professor
convidado nas universidades de Yale, Carleton,
Wesleyan, Colorado, Minnesota e Bristol na

Gra-Bretanha.

TERESA BELEZA VAZ
Nasceu no Porto & exerce a profisséo de
arquitecta nesta cidade desde de 1979.

E aulora de desenhos para tapetes tendo
participado em diversas exposi¢des.

Até 2003 foi professora de danga contem-
poranea no Balleteatro Centro de Formagéo,
onde coreografou quase exclusivamente para
os alunos. Escreveu textos, apoiou projectos

e fez intervengdes a propdsito da Danga.

VERA MANTERO

Estudou danca classica até aos 18 anos.
Trabalhou durante 5 anos no Ballet Gulbenkian,
em Lisboa. Em Nova lorque e Paris estudou
técnicas de danga conternporanea, voz s teatro.
Iniciou o seu trabalho coreogréfico em 1987 &
desde 1991 tem mostrado as suas pec¢as em
teatros e festivais na Europa, Brasil, EUA,
Canadi e Singapura. Participa regularmente
em projectos internacionais de improvisagao.
Recentemente tem orientado cada vez mais
workshops de criagio/composicao e
improvisagao tanto em Portugal como

no estrangeiro.

VERA SANTOS
Bailarina/intérprete e em inicio de carreira

coma caredgrafa.
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