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Resumo

Esta reflexdo visa contextualizar o processo criativo da componente pratica
do Trabalho de Projecto — Objecto conferente do grau de Mestre em Teatro,
especializacdo em Artes Performativas — Interpretacdo, e que consiste no solo
Como polir uma montanha que teve lugar no Lavadouro Publico de Carnide com
Acolhimento do Teatro do Siléncio em Maio de 2014. O objectivo foi criar um
espectaculo com base em accdes de limpeza, utilizando os gestos quotidianos
como elemento catalisador do processo criativo. Procurei, desta forma, espelhar
algumas rotinas do dia-a-dia no campo abstracto das artes performativas,
desconstruindo o espaco privado e servindo-me do corpo como ferramenta
primordial na comunicacéo destas accdes atravées do movimento. A premissa para
este solo partiu da limpeza enquanto accdo passivel de gerar transformacéo no
espaco e no tempo, e também no corpo e na mente. Inicialmente pensei que a
limpeza era fundamental para a organizacdo destes elementos, contudo o
resultado levou-me a compreender que limpeza e organizacdo podem ter

pressupostos muito distintos.

Fundamentei a minha pesquisa observando accfes quotidianas de limpeza
em contextos diversificados como a vivéncia rural, a vivéncia urbana e ao nivel da
memoéria — a minha e a de outros individuos — de como processamos
determinados comportamentos observados desde a infancia. Durante o processo
de criacdo de Como polir uma montanha, surgiram diversas inquietacdes que
me levaram a reflectir também sobre a problematica de ser criadora e intérprete a
solo, e de como esta questao é transversal a no¢ao de si mesmo perante o outro.
Esta nocéo leva-me a questionar o limiar que separa, mas também une, o palco e
a plateia. Por isso integrei o publico na accdo cénica, atraveés de elementos que

propunham uma observacao participativa do espectaculo.

Palavras — chave: Limpeza, transformacéo, corpo, fronteira, ac¢ao, quotidiano



Abstract

This refection as the porpose of contextualize the creative process of the
practical componet of Project Work — Lecture subject of the Master degree of
Theatre, specialization Performing Arts — Interpretation, and consists on the solo
performance Como polir uma montanha that happened at the public laudry washer
of Carnide ( Lavadouro publico de Carnide) with reception by Teatro do Siléncio in
May 2014. The goal was to create a performance based on cleaning actions, using
guotidian gestures as a catalyst element for the creative process. Sought, this way,
mirror some of the daily rotines in the abstrac field of performing arts,
desconstructing the private space and using the body as a fundamental tool in
comunicating this actions through out movement. The principle-based aproach to
this solo, was cleaning as an action that may generate in space and time
transformation but also in the body and mind. Initially | though that cleaning was
essencial to organize this elements, but the result led me tounderstand that

cleaning and organization may have many different assumptions.

| based my research observing quotidian cleaning actions in different
environments such as rural experiences, urban experiences and at memory levels
— mine and from others — of how we process certain behaviors observed since
childhood. During the creation process of Como polir uma montanha, several
concerns emerged that led me to also refect about the problematic of being a solo
creator and interpreter, and how this question cross the notion of self before the
other. This notion takes me to question the threshold that separates, but also
unifies, stage and audience. For this reason, | joined the public in the scenic
action, through elements that proposed a participative observation of the

performance.

Key — words: Cleaning, transformation, body, border, action, quotidian.
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Como polir uma montanha

Solo em trés actos com epilogo

Artes Performativas

Figura 1 - Como polir uma montanha # i



Ter sempre presente que tudo quanto conto aqui é determinado pelo que
nao conto; (...) estas notas apenas rodeiam uma lacuna. N&o se trata do que eu
fazia durante estes anos dificeis, nem dos pensamentos, nem dos trabalhos, nem
das angustias, nem das alegrias, nem da imensa repercussdo dos acontecimentos
exteriores, nem da constante prova de nds proprios na pedra de toque dos factos.
E nao falo também nas experiéncias da doenca, e outras, mais secretas, que elas
arrastam consigo, e na permanente presenga ou procura do amor.

(Yourcenar, 253)



Introducao

Uma avaliacdo da performance e do quotidiano toma por seu objecto o negligenciado e o
nao documentado, revendo o teatro por escrever numa rede local de recriacéo e trabalho.’(Read,2)

Escolhi a limpeza como tema deste Trabalho de Projecto porque a limpeza
por si sO, representa a necessidade de mudanca. As mudancas sao muitas vezes
escolhas que no6s fazemos. Nao me interessa fundamentar sobre as
consequéncias da limpeza enquanto acgao por si s6, “ndo ha conceito, ha accéo.
Exploracdo de um determinado comportamento.” (Schechner, 54). Interessa-me
sim observar as consequéncias de acc¢des baseadas em accdes de limpeza
enquanto ferramenta de criacdo artistica. Parti do principio de que ha qualquer
coisa latente na repeticdo e no quotidiano que é comum ao processo criativo, uma
intensidade que pode emergir das accdes quotidianas de limpeza e cujo objectivo

comum é:

- O sentido da organizacao;

- O sentido de variante/variavel;

- O sentido de mudanca/transformacao;
- Criar e interpretar.

Durante a minha pesquisa, observei e recolhi gestos padrdo em ambientes
rurais e urbanos, e indaguei varias pessoas acerca do tema da limpeza. Durante
0s ensaios na Escola Tradicional de Medicina Chinesa?, improvisei sobre estes

gestos recorrentes, observando que movimentos persistiam, o que acontecia na

L An evaluation of performance and the quotidian takes as its object the neglected and the
undocumented, reviewing the unwritten theatre in a local network of work and recreation.
2 Ver anexo Il



minha fisicalidade e nas minhas emocdes. Quando cheguei ao Lavadouro de
Carnide, testei os materiais resultantes destas exploracdes aleatérias e procurei
entender as suas diferentes qualidades ao longo das semanas®. Pouco a pouco foi
crescendo uma estrutura em actos, que teve momentos de avanco € recuo
préprios da experimentacao artistica: “O processo criativo € feito de rejeicdes e

substituicdes continuas.”?

(Schechner, 120) Durante a estruturacdo da peca o
espaco teve uma presenca fundamental. Um espaco que tal como a danca, me
permite comunicar o indizivel. Aqui o corpo esta no centro do trabalho, um
trabalho que n&do representa uma técnica especifica®, um corpo que lida com os
conhecimentos quotidianos e que faz apologia do quotidiano como parte activa do

processo criativo.

Propus-me a trabalhar a partir da ac¢éo, “o movimento, assente na acc¢ao,
pode tomar varias formas desde a sua raiz, abrindo caminhos na interpretacao

dessas acgdes e na fisicalidade do intérprete.”(Guhéry, 44)

E sobre invocar. O que invoco em mim e no outro, de mdltiplo para
multiplos . Apenas o0 que invoco por querer imprimir no tempo e no espaco a

minha accao.

Quando néo sabes o que fazer, varre. (Feng Shui)

3
Ver anexo Il
* The performance process is a continuous rejecting and replacing

® No But6h trabalha —se uma forma de expressdo que nao é coreografada, nem presa a
movimentos que remetam a uma técnica especifica. No Butbh procura-se expressar a
individualidade do butoka, sem mascaras nem véus, expressar o que o tem de verdade na alma e
no espirito, mesmo que para isso desvende o que pode haver de mais sordido, solitario e trevas no
interior do dancarino. E para que isso seja expresso, ndo cabe que o meio pelo qual se da a
expressédo seja preso a convencdes que mascaram a verdade da alma humana. O que deve ser
feito, segundo a filosofia Butdh, é libertar-se das formas do corpo e do pensamento. (Caldeira, 65)
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Capitulo I - O quotidiano



1. O quotidiano e a criatividade

Utilizar os “movimentos corporais realizados na vida diaria” (Fernandes, 23)
como objecto de material criativo, requer aceitar que, ainda que o quotidiano tenha
um sentido de repeticdo, esta repeticdo nunca € igual, esta sujeita a tudo o que a
rodeia e a factores psicologicos também pois “a criacdo enquanto nova producao
explica a no¢cdo que temos de que cada nova forma de arte envolve um divércio
com o passado”, (Dabney,148) o que origina um determinado tipo de mudanca,
origina um recomecgo. Até porque “a criatividade caminha a par da ideia de que a
expressao e os actos individuais sdo de algum modo novos e diferentes de cada
vez que ocorrem”. Procurei nas accfes quotidianas de limpeza ndo s6 uma fonte
de inspiracdo, mas também um modo de descobrir se havera uma base comum
entre limpar e criar. Tal como o autor refere: “a criacdo é a questdo do comeco,
porém nada permanece igual. Cada afastamento do ponto de partida resulta num

novo estado irreversivel; ndo existe processo de se retroceder no tempo.”

A repeticdo, os habitos — somos feitos disto. Os “gestos sdo parte de uma
linguagem do dia a dia associada a determinadas actividades e fungdes”
(Fernandes, 23). Na proposta do solo Como polir uma montanha, as accfes
guotidianas e 0s gestos que delas resultam “sdo trazidos ao palco e, pela
repeticdo, tornam-se abstractos, ndo necessariamente conectados com as suas
funcdes diarias.”

Nesta minha demanda pela apropriacédo deste gestos, pela desconstrucéo do
espaco do quotidiano e do privado, encontrei um terreno permeavel a criacédo, que
me permite durante e na repeticdo das accbes que fagco, experimentar e criar
diferentes estados: “do corpo ao corpo, do seu corpo significante ao nosso corpo
significado, de um corpo abstracto a um corpo concreto que subentende qualquer
sentido” (Gil, 34)

Usar a matéria do outro, o gesto do outro como ponte criativa de
desenvolvimento de padrdes de movimento e (transforma-los em danca) danca-
los. Podera ser dancar o outro, dancar o quotidiano do outro, interpretar o gesto

(do) quotidiano do outro:

® Fernandes refere-se aqui ao trabalho da coreégrafa Pina Bausch numa das suas criagdes.



Utilizamos o nosso corpo de maneira substancialmente diferente no
quotidiano e em situacdes de representacdo.(...) O primeiro passo para
descobrir quais podem ser os principios da biologia cénica, da vida do
actor ou do bailarino consistem em compreender que as técnicas
quotidianas do corpo se opdem técnicas extra-quotidianas; quer dizer
técnicas que ndo respeitam os condicionamentos habituais do uso do
corpo. (Barba, 120)

Construcdes de identidade com base na matéria do outro, do que o outro te
da, do que o outro te quer dar. Trocas de referéncias, de como o outro faz
determinada accéo, e de como esta accdo se absorve em mim, se impregna nas
minha células. Gestdo das expectativas proporcionadas por estas trocas como
modo de criar outra identidade, uma identidade performatica que “nao transforma
uma pessoa nhoutra mas que permite ao intérprete actuar no meio de

identidades;”’

(Schechner, 123) E desta forma aprender o que posso descobrir de
mim no gesto dos outros e coreografar o0 quotidiano para encontrar
matéria/material para um espectaculo que se quer pensante, interactivo sem ser
invasivo (embora o acto performético seja indissocidvel de uma certa ideia de

invasao).

Ao reconhecermos sinais e sons para determinados fins, respondemos
inconscientemente aos apelos externos do nosso quotidiano. O quotidiano

espelha a natureza do habito - as ac¢des sdo o habito?

0 pensamento que repete e reproduz, repete os velhos
movimentos: € um pensamento de habitos, pensamento que age sempre

da mesma maneira, que repete os gestos. (Tavares, 519)

O ambiente transforma as ac¢bes. As mesmas acg¢des tomam mais ou menos

espaco consoante a sua dinamica e a dinamica do espaco onde acontecem.

As accles enriguecem o quotidiano. O quotidiano é feito do que emerge das
accoes que se repetem, do que permanece. A repeticdo guarda a natureza do
repetir, ndo necessariamente o que se repete. A repeticdo sao as accdes ou 0 que

as motiva? A repeticdo € o habito. O habito tem um caracter de permanéncia mas

! (...) not making one person into another but on permitting the performer to act in between

identities;

10



“a criatividade pode resolver quase todos os problemas, a derrota do habito

através da originalidade, ultrapassa tudo”® ( Lois, 67)

Limpar e criar sdo processos especiais que nos obrigam a estabelecer
ligacOes e sentidos entre varios pontos de modo a interliga-los em determinados
momentos do processo. Requer atencdo/foco, determinagao/perseverancga, rigor
mas também flexibilidade, caos e ordem. Ambas sdo interminaveis no sentido em
gue constantemente se renovam: “novo material € reunido e material obsoleto &

eliminado.”®

(Schechner, 120) Quando limpo crio um espacgo, revelo um espaco
gue ja estava la mas cuja qualidade ndo era visivel, ndo existia antes de o limpar.
“‘Onde estava 0 espaco? Eu sei que ndo ha lugar onde ndo exista espaco. Mas
onde é que ele estava na minha mente?“*° (Paxton,18) N&o tinha peso, néo tinha
valor. Quando se limpa imprime-se um valor ao espaco, ou ao objecto. Da-se-lhe

uma forma, constréi-se a forma.

Figura 2 — Como polir uma montanha # i

8 Creativity can solve almost any problem. The creative act, the defeat of habit by originality,
overcomes everything.
9 (...)new business is accumulated and stale business eliminated.

10 \Where was the space? | know there is no place where space does not exist. But where was it in
my mind?

11



2. O quotidiano e 0 corpo no espaco

Cadéncia de repeticdo como mecanismo de transporte para a descobrir algo concreto: um gesto,
uma imagem, um momento Unico.

Neste solo, limpar é pensar no que é a forma através de um pacto formal.
Um pacto em que o corpo € o pano, a vassoura e a esfregona: “Eis o corpo
organico, 0 COrpo que ocupa espacgo, 0 corpo visto como volume que sofre e ama.”
(Tavares, 189) Um corpo que toma formas para dar forma ao espaco (que
também ocupa): "0 meu corpo ocupa o meu espago”, para reformar. Um corpo que

se transforma para transformar:

Somos claramente recipientes, ainda que quando me lembro que a
nossa forma é uma espécie de tubo grosso emparedado, vejo que
efectivamente carregamos dentro de nés algum espaco exterior, e que
esse espaco esta facilmente conectado com a paisagem exterior. ™
(Paxton, 18)

Um corpo no espaco € sempre um cOrpo No espaco, um espago sem corpo
€ sempre um espaco sem corpo. Um corpo nao vive na temporalidade do espaco,
vive no espaco real que ocupa a cada momento. A “identificacdo interior ou
exterior é sempre sobre a integridade da superficie.” ' (Paxton) A
desapropriacdo do espaco, proporciona a desapropriacdo da ordem das coisas

até ao vazio:

E se podemos definir o corpo como algo que rodeia e é rodeado,
portanto um corpo espacial, influenciado e influenciando o espaco,
também podemos e devemos pensar num corpo que rodeia e é rodeado
pelo tempo; o corpo ndo tem apenas coisas a sua volta, esta no tempo e
tem também tempo antes e depois: meméria e projeccdo. (Tavares, 189)

we are clearly containers, although when i remember that our shape is a sort of complicated,
thick — walled tube, i see that we do carry some outside space within us, and that that space is
easily connected to the outside — scape.

12 |dentification on inside or outside is all about surface integrity.
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3. Limpeza

Nunca se esta completamente limpo, nem antes, nem depois de limpar.

A limpeza é um processo de decisdo do corpo em relacdo com o espaco,
de como o percepcionamos e do modo como essa percepcdo nos afecta.
Escolhermos alterar a condicdo de determinado espaco €, de alguma forma,
decidir sobre o nosso (bem) estar no futuro e movimentar os padrdes que
directamente condicionam a nossa percepcdo. Até porque como esclarece
Antonio Damasio, “As emogdes e o0s sentimentos, juntamente com a oculta
magquinaria fisiologica que lhes estd subjacente, auxiliam-nos na assustadora
tarefa de fazer previsdes relativamente a um futuro incerto e planear as nossas
accoes de acordo com essas previsdes.” (14) Podemos pois considerar que o
planeamento da limpeza é absolutamente orgéanico e que dificilmente vivemos

sem o fazer.

Serd limpar uma necessidade, uma decisdo ou ambas? Este in between —
lugar entre o opaco, sujo e o brilhante, limpo - € um momento efémero. Nada do
gue esta limpo se mantém limpo por si s6, é preciso repetir sempre a limpeza para
exista limpeza. A direccdo da limpeza a caminho do objectivo: a esséncia da

mudanca. Limpar € revelar, desembaracar, desatar, desalinhar.

Quando limpo organizo os meus pensamentos. Fazer um conjunto de
accOes precisas e repetitivas, permite-me pensar em problemas e nas suas
resolugdes, “colocando assim o corpo directamente na cadeia de operacdes que
da origem aos desempenhos de mais alto nivel da razdo, da tomada de deciséo e,

por exemplo, do comportamento social e da capacidade criadora.” (16)

13



Limpar é pensar o espaco com o corpo. Quando se limpa € no espago e nos
objectos que recaem as nossas atencdes e também as nossas intencgodes.

Dancar é pensar com 0 COrpo no espaco, pois ha danca o foco esta no corpo em

movimento pelo espaco que ocupa:

O nosso corpo nao estd no espago como as coisas; ele habita e
persegue o espaco. Aplica-se ao espago como a mao a um instrumento;
e quando queremos mové-lo ndo o movemos como fazemos com um
objecto. Transportamo-lo sem instrumentos como por magia, ja que é
nosso e porque através dele acedemos ao espaco directamente. Para
nds o corpo é muito mais do que um instrumento ou um significado; é a
nossa expressdao no mundo, a forma visivel das nossas intencgdes.
Mesmo o0s nossos movimentos afectivos mais secretos, agueles
profundamente ligados a nossa infraestrutura humoral, ajudam a delinear
a nossa percepcao das coisas.™ (Ponty, 5)

Figura 3 — Como polir uma montanha #

13 our body is not in space like things; it inhabits or haunts space. It applies itself to space like a
hand to an instrument; and when we wish to move about we do not move the body as we move an
object. We transport it without instruments as if by magic, since it is ours and because through it we
have direct access to space. For us the body is much more than an instrument or a means; it is our
expression in the world, the visible form of our intentions. Even our most secret affective
movements, those most deeply tied to the humoral infrastructure, help to shape our perception of
things.

14



4. Limpeza e memoria

Quando era pequena, a minha mée fazia mudancas em casa com alguma
constancia. Acontecia sobretudo quando tinha alguma questdo pendente, algo por
resolver. Fascinava-me a transformacgéo do espaco, a elasticidade que ganhava
de cada vez que se operava uma grande limpeza, que no método (e no espirito)
da minha méae era sinénimo de grande mudanca. E de facto um método que ela
domina, ainda hoje, com mestria. E que me surpreende pela arte da
transformacao, da renovacdo. Um comeco. Um movimento de espaco onde ele
parecia ndo haver existido. Esta mesma surpresa acontecia-me quando o meu pai
pintava a casa no Verdao. No quarto vazio ecoavam 0s movimentos do pincel, ora
na tinta, ora nas paredes. Tudo era eco por algumas horas, um eco que so6
desapareceria mais tarde, quando os mdveis tornassem a um lugar — sempre
diferente — no espac¢o. Mudava sempre qualquer coisa. Mudava a luz, mudava a
temperatura. Mudava néo sé o espaco fisico como também a minha percepcéo
dele, a minha disposicdo para outras perspectivas de mim e do meu proprio

espaco.

Figura 4 — Como polir uma montanha # v
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5. Limpeza versus organizagao

Limpar e organizar ndo tém exactamente 0os mesmos principios. Para
limpar ndo ha que organizar e vice versa. Existe uma (natural) ligacdo entre
ambas pois um espaco organizado é mais claro, mais nitido, logo mais limpo do
gue um espaco desorganizado. Contudo, limpeza e organizagdo podem nao estar

relacionadas.

A limpeza do nosso organismo passa pela eliminacéo de toxinas através do
suor, da urina e das fezes mas a organizagdo do corpo tem outra estrutura, e
ainda que dependa da limpeza para que tenha um funcionamento equilibrado, a
organizacdo do corpo no espaco e no tempo é feita de outras dindmicas, de caos,
de constancias e de rasgos. Organizar € criar, instituir, dispor para a eficacia de
determinado fim. Limpar é purificar, € fazer desaparecer totalmente o contetido de

alguma coisa transformando-a noutra.

Um espaco pode estar limpo e ser desorganizado. Um espaco pode estar
organizado e ser sujo. A limpeza é sobre descoberta, a organizacdo é sobre
eficiéncia. Deleuze diz que “aprender é desorganizar e aumentar variedades,
organizar é esquecer e reduzir variedades.”** Posso afirmar que na organizacéo e
na ordem nao encontramos nada de novo mas no caos, e neste paralelo, na

limpeza descobrimos novos propésitos.

Um dia numa pastelaria observei como parte do trabalho estava
organizado. Havia uma prateleira com copos ja com agua, previamente
preparados para servir. No balcdo ao lado da maquina do café, havia torres de
pires ja& com os pacotes de acUcar e as colheres, organizados e empilhados uns
por cima dos outros. Qual a diferenca entre o organizado e o limpo? Neste espaco
tudo estava organizado, contudo visualmente era sujo. A pilha de pires ja com o
acucar e a colher incluidos em cada um, encavalitados uns nos outros, numa
amalgama estranha de loica deixaram-me uma imagem descuidada daquele
balcdo. Um balcéao ultra preparado e organizado para as horas de maior fluxo de
trabalho. Uma eficiéncia de tempo € certo mas um verdadeiro caos visual. Um

futuro sem descobertas.

14 Metafora da danca, Diference et repetition
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Limpeza é accao. Organizacao é planeamento.

Limpar é fazer. Organizar é pensar.

Limpeza — o lugar do nada.

Organizacao — o lugar de cada coisa.

Figura 5 — Como polir uma montanha # v
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Capitulo Il - Como polir uma montanha
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1. Como polir uma montanha

Em Fevereiro deste ano fiz uma residéncia artistica, no ambito deste
Trabalho de Projecto, no Souto Queimado®®. Um Vale onde uma familia vive um
projecto de autossustentabilidade, independente da rede nacional de agua, de
esgotos e de electricidade. Cultivam a terra, tém arvores de fruto, cabras e
galinhas. Fazem péo e cozinham no dia-a-dia em forno de lenha. A casa principal,
a casa mae, esté construida sob o Vale, literalmente em cima da pedra do Vale. O
chado da casa mée é o xisto irregular do Vale.

Figura 6 - Souto queimado # v

Uma manhd, quando observava a Joana - a Mde do Souto Queimado — a
varrer (n)o chdo da cozinha, as lajes de xisto macico e irregular do Vale (de
cbécoras, com uma pa e uma vassourinha de cabo curto), sem qualquer sentido
I6gico — ora de baixo para cima, na diagonal — questionei-a sobre o seu método
pouco ortodoxo, certa de que, naturalmente, haveria uma outra forma mais eficaz

de executar aquela tarefa.

Ela respondeu: Aqui, para se conseguir resultados, tem que se seguir a
pedra. E um varrer labirintico, € como polir uma montanha.

!* Freguesia de Alegrete, Concelho de Portalegre.
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Eu avancei: Os seu método de varrer € muito performatico, € uma varrer
espectacular. Vou inspirar-me nele na minha pesquisa e no meu trabalho.
Mais tarde Joana confidenciou-me que na altura pensou que eu era louca, e que
nao concordava nada que varrer tivesse um pingo do sentido que eu lhe havia
dado. Para ela, varrer a casa - e sobretudo a cozinha onde o grau de inclinacéo &
muito acentuado - € uma tarefa penosa e repetitiva, e que requer muito do seu
tempo. Tempo valioso para executar outras tarefas, tempo para o lazer. Até que
um dia, ao comentar o assunto com uma amiga, a amiga lhe disse: Eu concordo,
varrer tem a sua arte. E um momento de simbiose entre o corpo e a alma, um
momento transcendente, uma meditacdo activa. Quando varro o chdo é como se

me varresse a mim mesma?®.

N&o foi apenas a accdo concreta daquele varrer que me fascinou e me
inquietou no método do Souto Queimado, e que certamente muitos outros, assaz
fascinantes, haverdo pelo mundo e suas culturas. O que me fez vibrar foi o facto
de ser um fragmento de quotidiano com um caracter criativo, que nao respeita
necessariamente uma ordem mas respeita, € muito, um propdsito. Como numa
improvisacdo estruturada, o seu objectivo é bem definido, porém os caminhos
para o alcancar sdo de caracter imprevisivel. Fascina-me esta ideia de criacdo
labirintica que urge no pensamento mesmo antes de todas as imagens se
consumarem, através de elementos difusos que vemos suspensos no espaco da

mente e que se ajustam apods as ligacbes frenéticas e acrobaticas do cérebro®’:

a maior parte dos artistas, hesitam, tacteiam, rasuram a obra que estéo a criar (...) dispomos
ainda de poucos dados sobre a neuropsicologia da criagdo. Todavia, podemos apresentar uma
hipodtese. (...) A criacdo procederia de um processo evolutivo por tentativas e erros, de inicio
estritamente mental por recombinacao de objectos mentais, reunido tacita de formas e de cores em
gue sao postos a prova a coeréncia formal e o poder emocional. Nao se trata mais de seleccionar
a racionalidade do objecto, nem a sua adequac&o aos objectos do mundo real, mas do poder
evocador da obra em construcdo. Depois, instala-se um “dialogo evolutivo”, por intermédio do
gesto entre o cérebro do criador e a obra em elaboracao, ajustamento do olhar e do raciocinio que
conduz a um equilibrio, ndo das “razbes éticas”, mas das figuras e das cores, num todo coerente
cuja forca emocional atingird o criador e o espectador e se tornard comunicavel de maneira
intersubjectiva. O artista seguira as regras que o seu meio cultural Ihe impde, mas também criara
outras, novas. (Changeux, 302)

!® Nas apresentaces deste solo, a Joana foi a Unica pessoa que atravessou a linha de giz e
entrou na Montanha. ver figura 10

17 . ~ s . , . .
O cérebro ndo é uma extensa massa disforme de neurénios que fazem a mesma coisa onde
guer que se encontrem. (Damasio, 59)
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Como polir uma montanha € sobre o interior, sobre dar visibilidade ao
invisivel. E sobre transpor ( a montanha que €) o espaco que se implementou
entre a cena, o intérprete e o publico. A montanha neste caso € o tanque, o
espaco que efectivamente separa a accdo cénica do publico. Também esta
montanha é irregular, tem um polir labirintico. E sobre como é que se atravessa
essa energia que também é o espectaculo — estabele¢co um paradoxo entre o acto
criativo e a montanha, pois ambos sdo, no meu entender e na minha experiéncia,

sobre o interior:

Nunca tinha visto um piano por dentro. Um piano daqueles que nao séo de cauda. Ontem,
no escuro, estive com a minha coxa esquerda em cima dele. De cabeca para baixo, com os pés.
Com o braco direito, com o cotovelo. Hoje toquei-lhe com as méos e vi-o por dentro e nunca tinha
imaginado que podia ser assim. Parece-me que talvez seja assim com todas as coisas. Primeiro
pousamos nelas as nossas partes gordas e 0s 0sso0s, e sé depois, muitas vezes por acaso, ou
curiosidade, é que olhamos para o seu interior. Ndo ha contudo muitos lugares onde possamos
entrar sem pedir ou sem estragar. Se quiser ver por dentro uma laranja tenho que a destruir
primeiro. Posso sempre ser voyer, tirar uma radiografia, cortar. Mas ndo posso ver naturalmente,
sem artificios, o que ndo pode ser visivel do lado de fora.

Talvez as coisas de dentro ndo sejam para ver concretamente. Talvez as coisas de dentro
nao tenham que ser vistas assim onde estédo, no interior. Talvez as coisas de dentro tenham um
caminho para o exterior no qual se transformam até que seja possivel vé-las sem as destruir.
Talvez as coisas de dentro precisem crescer para fora, espelhar-se no Mundo. Talvez as coisas de
dentro sejam transparentes e ndo aja nada para ver. Talvez ndo seja sobre a visdo. O que esta
fora e o que esta dentro. Inverter. Inverso. Avesso. Desembrulhar. Destapar. Inverter. Andar para
tras. Uma viagem inteira de comboio a andar para tras e a dormir. Ler para tras. Ler invertido. Ler
noutra lingua e ver as letras ao contrario. Ver o piano por dentro depois de me ter deitado invertida

nele’®,

Crénicas com alma de um lugar sem calma, foi o titulo provisério deste
Trabalho de Projecto. Crénicas para um quarto, uma sala, um jardim zen, uma
varanda uma janela, caos e ordem. Considero que de alguma forma, este solo em
trés actos com epilogo, relata as crénicas de um corpo que atravessa no seu
guotidiano distintas tempestades fisicas, um corpo que representa uma variedade

de movimentos e micromovimentos de que quase nao temos consciéncia.

'8 Texto escrito durante a criagdo do solo Memorias de Izur V. para o projecto Fragmentos de um
corpo apaixonado de Eléonore Didier. CCB, 2003.

21



2. O Espaco — Lavadouro publico de Carnide

Os hébitos, as passagens, as repeticbes, provocam sulcos, criam
caminhos, paisagens. Na performance Walking in an Exaggerated Manner Around
the Perimeter of a Square (1968)%°, Bruce Nauman andava & volta da sua
escultura de modo a compreender as suas dimensdes e 0 seu volume. Quando
comecei a trabalhar no Lavadouro, em Marco, estava ainda muito frio. No inicio
dos ensaios também eu corria a volta do tanque para aquecer. Ao correr observei
gue uma parte de mim, uma parte do meu suor, ficava inscrita no espaco, e da

mesma forma o espaco também ficava inscrito em mim:

Eu transpiro tal como o Lavadouro que transpira por todo o
lado independente da minha presenca. Corro porgue quero
concretizar esta presenca, estou a correr aqui porque me quero
sentir presente, presente neste chdo, presente neste espaco,
presente neste tempo. Presente em mim, e no que vai acontecer

daqui para a frente.?

Figura 7— Como polir uma montanha *"

19 Goldberg, pp 202-203
2 gofia Valadas, 2014

22



Esta accdo deu-me a forma, o volume do espago que o tanque ocupa e
também a relacao directa com o lado de fora e o lado de dentro do tanque. “O que
entendemos esta dentro e 0 que ndo entendemos esta fora. Compreender é puxar
para dentro, ndo compreender é empurrar para fora ou manter |4
fora.(...)compreendemos melhor o que tem volume do que o que ndo ocupa

espaco.” (Tavares, 31)

Do lado de dentro do tanque, residia o que, a priori, considerei impenetravel
e gue ja havia decidido ndo manipular — a agua. Decidi desde cedo que ndo usaria
a 4gua como parte do processo criativo, queria afastar-me deste elemento,
sobretudo por ser indissociavel do conceito de limpeza. O préprio espaco — o
lavadouro — ja de si tem a agua como elemento presente e nunca quis relacionar-
me com ela em criacdo de forma directa, nem como suporte. Apenas como parte
do espaco, como uma parede por exemplo. Nao procurei de nenhum modo forgar
uma relacdo além da que existia — o tanque teve sempre dgua durante os meses
em que la trabalhei, nunca interferi com isso, nunca pus mais agua, nunca a tirei.
Ela foi sempre um residuo do uso quotidiano que se fazia do lavadouro. Nesta
altura também me questionei como é que se percepciona 0 espaco onde se
habita, quais sdo as suas fronteiras e como é que ele € vivido por quem o
desconhece. Houve um fim de semana em que agua cheirava mal, e ainda assim
nao lhe toquei. Comecei a usar 0s tanques como espaco cénico primordial quando

surgiu a intencdo de entrada e saida do espaco dentro do espaco:

Questbes sobre o espago: 0s sacos, as tamancas, os alguidares
com roupa de molho. Gosto de quase tudo como estd, como fica do dia-
a-dia de quem utiliza este lavadouro. A 4gua? Agora cheira malt**

Havia a pedra como suporte, e como palco, umas tabuas que fui
experimentando em zonas diferentes de modo a criar um palco com alguma
estabilidade. Ao longo dos dias montava e desmontava o “palco” e experimentava
entradas e saidas diversas até construir uma partitura no espaco com entradas e
saidas, do espaco que havia fora do tanque mas também do espaco que havia
dentro do tanque, onde montei um palco dentro do palco. Desta forma nunca

tocava na 4gua e esta também ndo me impedia de trabalhar no seu dominio.

2 Sofia Valadas, 2014
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1 - o0 espaco do tanque, 0 entorno e o contorno

2 - 0 espaco de dentro do tanque

3 — 0 espaco fora do tanque

4 — 0 espaco de fora do espaco

Figura 8 — Como polir uma montanha

viii
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3. O corpo no espacgo

Escolhi os tanques como palco e trabalhei a noc&o de fronteira utilizando o
espaco fora do “palco” - o lado de fora dos tanques, o lado de fora do contorno —

como bastidores. Varios palcos dentro do palco.

Tratei igualmente (como fronteira) os momentos (de pausa) entre 0s varios
actos, furacdes de limpeza, como espacos de neutralidade e observagdo, como
pausas para recuperar 0s propdsitos da ac¢do. Nestes periodos intermédios, em
gue o corpo recupera a sua normalidade, ndo se anulam as memoarias das formas
e dos caminhos que acaba de desenhar, de gerar, de viver. SG&0 momentos em
gue se recupera o félego, momentos de preparacdo para a continuidade dos
passos seguintes. Momentos de olhar o que se fez e 0 que se transformou na
energia do espaco, tendo no presente a memaria da fisicalidade que se imprimiu

na accao.

Esta peca € sobre o corpo a limpar o espaco, a limpar em presenca, em
verdade fisica, o corpo a polir-se também. Polir € muito mais do que limpar, polir é

dar forma.

O corpo sob a forma da limpeza, de ac¢des de limpeza.

Figura 9 — Como polir uma montanha ix
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4. Memoria descritiva

O exercicio da vontade deve ter como fim a realizagdo de “todas
as coisas que se julgarem ser as melhores” na perspectiva do sujeito
possuidor desta vontade, que é ao mesmo tempo o sujeito de ac¢cdo e 0
sujeito julgador da mesma. ( Almeida, 4)

Neste solo, 0os actos apresentam-se em desconstrucdo. A sua estrutura é
particularmente subjectiva. Kazuo Ohno, criador da técnica Butdh disse a
propésito da subjecividade do seu trabalho: “Eu ndo estou interessado em uma
bela estrutura de danca nos moldes tradicionais. A Danca é um caminho de vida,
ndo uma organizacdo de movimentos. Minha arte é uma arte de improvisacdo. E

muito perigosa. Eu tento revelar com meu corpo todo peso e mistério da vida (...)”

Quando me posiciono em frente a um espelho, qualquer que seja o lado do
meu corpo reflectido, ndo € o mesmo lado no reflexo, mas sim o seu contrario. No
espelho um determinado lado do reflexo é o outro lado do meu eu, ndo € o meu
lado. Na construcéo deste solo procurei o reflexo como o outro lado, e ndo o lado
contrario — que é como funciona a desconstrucdo, como estrutura da peca. Como

um reflexo, como o outro lado da construcéo.

O espaco cénico é o lavadouro publico de Carnide, a zona de lavagem da
roupa € composta por trés subtanques quadrados e um rectangular. O tanque esta
cheio de agua e na calha do subtanque rectangular estdo dispostas cinco tabuas
de madeira que formam um pequeno palco sob a agua. Na parede direita h4 um
cabo que tem pendurados dois sinos e dois cabides com um casaco laranja e uma
camisola verde.

As vestes sdo, nas palavras de Umberto Eco, “artificios semidticos, quer
dizer sdo maquinas para comunicar’. A exposi¢cao dos figurinos revela, de
antemao, a sua utilizagdo. A minha intengédo ao coloca-los visiveis, vai muito além
da possibilidade de o publico se surpreender com a subjacente utilizacdo dos
figurinos, até porque é ao publico que “compete interpretar os simbolos
empregados” (Chadwick, 49). O que procuro com esta proposta cénica, € 0 que

me interessa conquistar através destas pecas de roupa penduradas é estimular
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sensacOes de bem estar, “uma dimensao suplementar, a faculdade de despertar,
o poder evocador que faz surgir no cérebro do espectador imagens, memdrias,

recordacgdes, gestos e que suscita a fantasia.“ (Changeux, 302)

Procuro com estes elementos despertar memorias e ligacdes pessoais,
entre o som dos sinos pendurados, que acontece sempre que, no inicio ou no fim
de cada acto retiro os figurinos da corda para os utilizar. Esta é a particularidade
da escolha da disposicdo destes elementos e da sua relacdo com a estranheza:
‘porgue a abstraccdo que a caracteriza essencialmente gera um fenémeno de
atraccao-repulsa, o fato de ela ndo dizer explicitamente nada atrai tanto quanto

afasta.” (Louppe, 75)

Cinco alguidares a lembrar o simbolo dos jogos olimpicos ocultam a torneira
de servigo. Alguidares dispostos inicialmente para ocultar a torneira de servigo, um
apontamento de olimpiadas — um espectaculo € um momento olimpico. Os artistas
sdo os deuses da sociedade, podem personificar qualquer caracter sem que a sua
integridade seja posta em causa: “O herdi é aquele que, estando ainda vivo, sabe
e representa o0 apelo do subconsciente que através da criacdo € mais ou menos

inconsciente”® (Campbell,259)

Os artistas sdo imortais e intocaveis? Os artistas sacrificam-se em palco

perante o Olimpo que é a sociedade?

Ao fundo e a esquerda, na pedra que ladeia a parede, estdo (mais) dois
alguidares e um radio. Na pedra do tanque est4 um balde de ferro. Oposta a porta
de entrada, do outro lado do tanque, esta a porta de acesso ao quintal com alguns

degraus.

* The hero is the one who, while still alive, knows and represents the claims of the
superconsciousness which throughout creation is more or less unconscious.
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4.1. A perspectiva

Existem duas zonas de plateia, o publico senta-se a esquerda e a direita,
perto da entrada do lavadouro. Numa pequena janela a esquerda esta presente
um relogio de corda que faz tique-taque ao longo da peca e que é audivel apenas
para algumas pessoas. O publico tem a disposicdo uma maquina fotogréfica semi-
automatica e uns bindculos. “Ao usar a visdo, o publico é capaz de cavalgar a
fisicalidade do bailarino. Isto é empatia, e também sinestesia.“* (Paxton, 19)
Escolhi como queria imprimir este solo no olhar do publico, sobretudo porque
‘nenhum movimento aparenta ser tado critico, em termos desta habilidade para

comunicar, como o movimento do olhar’?

(Nelson, 9). Decidi posicionar os
espectadores em funcao da perspectiva e também da frequéncia de determinado
modo de olhar: “os olhos estdo quase constantemente a realizar uma dupla funcao

— uma fung&o comunicativa e uma fungéo receptiva.”

Interessa-me chegar ao publico, aproximar-me. Ndo é uma ideia fisica mas
também é uma ideia fisica. Uma ideia de intimidade transversal ao acto publico e
gue ndo seja apenas exposta por mim intérprete. Também o é pelo publico, é um
pacto desse acto, um conjunto: “a verdade surgira da combinagcdo exacta entre

duas velocidades: a do observador e a da coisa observada” (Tavares, 511)

E subtil e delicado. Suave, confortavel e curioso. E é individual no que a
prépria vontade concerne — ainda que a oferta isso ndo importe! Importa o objecto
criativo, tem a sua pertinéncia enquanto objecto artistico, objecto de fruicdo, ndo
importa se o publico decide isto ou aquilo, importa sim que decida alguma coisa,
porque desvela um pouco mais, (e) origina intimidade. Abre essa possibilidade a
guem a quiser vivenciar, a quem tiver curiosidade, a quem casualmente tropece
nela. Enfim, € uma ideia de risco ndo calculado que podera abrir a porta a uma
outra definicdo da relacdo do intérprete com o publico, “que individualmente

deixou para tras as suas paisagens para se juntar a este contrato, o bailarino

2 By using vision, the audience is able to ‘ride” the physical situation of the dancer. This is
empathy, and also synesthesia.
24 No movement seems as critical, in terms of this ability to communicate as the eye’s movement.
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torna-se a paisagem desta duragdo, como um recipiente dos seus focos.” ®

(Paxton,19) Podera até criar uma outra relagdo do publico com o espectaculo. Um

outro pacto dentro do palco.

Por esta razdo, deixei a disposi¢do do publico uma maquina fotogréfica semi-
automatica, uma maquina que precisa de focagem manual assim como de rodar o
filme para tirar a proxima fotografia — estas mecanicas por si s6 pedem alguma

atencao, exigem um propasito (fotografar) e implicam uma troca.

Deixei também uns binéculos para quem quisesse observar, focar, algum
detalhe, ter uma outra profundidade. A profundidade é algo que me fascina
enquanto criadora.?® Em ambos os casos interessou-me a no¢éo das camadas do
olhar, inclusive na visdo do jardim do Lavadouro a espreitar para |4 da porta
aberta no fundo da cena — um bastidor vivo e verde — o0 espaco cénico em
continuidade, a porta da “realidade” aberta para o som do transito la fora, o vento

no pano estendido, o espaco mais profundo.

No chado, de um lado e do outro, uma linha marcada com giz limita a

passagem do publico:

Figura 10 — Como polir uma montanha #*

% For the audience, each of whom has left behind their normal -scapes to join this contract, the
dancer becomes a -scape for the duration, as a container of their foci.
26 Apéndice |
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Pontos de fuga brincam com a percepcao do espaco. Os varios espacos de
dentro, os varios espacos de fora. Inevitavelmente, o que os separa, € também o
que os une, um nédo lugar. Olhar e ser olhado. “Ser o foco da atengao significa
experienciar um ponto de vista ndo partilhado pela multid&o.”?’ (Paxton, 19) Ver e
mostrar. Viver e mostrar: “pulverizando o publico doravante disseminado, instavel
e circunscrito, confundindo no humor a divisao do sentido e do ndo- sentido, da

criacdo e do jogo.“ (Lipovetsky, 95)

O lugar da plateia € também a fronteira do palco. Ambos partilham este lugar,
esta convencao que, na verdade, é um nao lugar, como o € uma fronteira — lado
nenhum de cada lado.. E como é que se atravessa um nao lugar? Como € que se
trespassa uma convengao? Melhor dizendo, quando? Eu “posso” atravessar.
Atravesso e faco atravessar. Deixo uma maquina fotografica e uns binéculos para
gue com eles o espectador atravesse — se assim 0 entender — a convencgéo e
deste modo também ”0 observador € chamado de certo modo a colaborar na obra
do criador, torna-se o seu co-criador.” (Lilian, 42). Através da impressdo no
espaco e no tempo (da peca), de um momento do seu olhar, impulsionado por
uma accdo mecanica, duplamente activa/participativa/interactiva e sonora — a
magquina tem um bater diafragmético bastante audivel — quando esta no seu papel

de fotografo.

Mas também, ao utilizar os binéculos, cria uma outra impressdo nao
partilhada, afunilada, precisa, activa/passiva: “uma maneira racional de aproximar
uma coisa da outra, de as fazer simpatizar, e esse sistema prévio leva o

observador a olhar, naturalmente para determinadas coisas” (Tavares, 65)
Uma accao/lugar para a minha memoria
Uma accao/lugar para a memoria de todos

Atrevo-me a afirmar que por norma, muito pouco acontece na fronteira de
que falo, se é que ela existe: “Ja ndo existe uma obra de arte, que seja
independente do seu criador e do receptor; em alternativa, lidamos com um

evento que envolve toda a gente* (Fisher-Lichte, 18)?® A accéo desenrrola-se no

= (...) being the focus of attention means experiencing a point of view not shared with the crowd.
% There no longer exists a work of art, independent of its creator and recipient; instead, we are
dealing with an event that involves everybody
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palco, no centro do espaco. A fronteira € bem definida, a convencao duplamente
aceite entre publico e artista/obra de arte. O publico pode, em alguns casos, ter
ligeiras exaltacdes, risadas, até pequenos exageros de comportamento, muitos
deles parte do préprio jogo cénico, da prépria convencao. Tu ca, tu la. Procuro na
minha pesquisa (aprofundar) trabalhar os momentos que podem ocupar 0 nao
lugar fronteira, procuro o Threshold®® performativo através de impulsos, detalhes,
pormenores. Através de uma certa intimidade. Curiosamente, também a limpeza
tem um caracter de intimidade, a limpeza é uma espécie de ritual intimo, subtil:
“absortion into the center is the chief parallel between performance and the ritual
process” (Schechner, 119). A arte performativa € um ritual tal como a limpeza.
Quero, ao trabalhar neste Threshold, desafiar a convengao. “Afinal, um género
estabelecido, indica um registo do que encontrou 0 seu lugar, no entanto as
actividades performaticas sado fundamentalmente processuais: havera sempre
entre elas, uma certa proporgcéo em processo de transformagéo, categoricamente
indefiniveis.“ (Schechner, 118)* Quero criar um lugar de intimidade performativa
que possa acontecer na fronteira® que separa publico e plateia. Um lugar onde

ambas as partes, efectivamente e activamente, participem:

O espaco da performance artistica parece ser uma convengdo que
podemos aplicar a qualquer recipiente. Apenas existe em momentos especificos e é criado por um
contrato entre os intérpretes e o publico. Nenhum estaria presente sem o outro. (Paxton,19)32

# Limiar- do latim liminare-, «da soleira; inicial» Dicionario da Lingua Portuguesa sem Acordo
Ortografico.Porto Editora
0 After all, “established genre® indicates a record of what has found it's place, while performance
activies are fundamentally processual: there will always be a certain proportion of them in the
Elrocess of transformation, categorically undefinable.
Fronteira, barreira do ser, do dentro. Que cria um espaco entre o dentro e o for a de nés.
Lisboa, Agosto 2014
% performance space seems to be a convention that we can apply to any containere. It exists only
at specified times and is created by a contratc between the performers and the audience. Neither of
whom would be there without the other.
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4.2. A partitura sonora

Desenvolvi uma sonoplastia simples e detalhada em conjunto com o proprio
espaco e com 0s sons que o circundam — No lavadouro existe muita informacéo
sonora vinda do exterior. Sobretudo dos carros e das pessoas, a cidade do lado
de fora. Desta partitura sonora também fazem parte a gravacao — feita no quintal
da minha casa - do texto O Assunto do Bailarino® e que “toca” em voz off no inicio
da peca; O som da &gua que de vez em quando é chamado ao presente, 0s Sin0s
da Igreja de Carnide que apontam as horas, as meias horas e 0s quartos de hora;
Os sons que fago com o voz, 0s sons que fago com o corpo, 0s sons que fazem
algumas das pecas de roupa que uso; O tick tack constante do rel6gio de corda,
apontamento de rotina, de um qualquer devir, e que esta localizado do lado
esquerdo da plateia, apenas os espectadores que estdo sentados perto dele

conseguem ouvir:

Varrer tem a sua arte, a sua simetria. Varrer é fazer musica, varrer
também faz mdasica, tem cadéncia. Varrer € musica. Desenvolvi uma
partitura de movimentos com a meméria do varrer musical. Quando é
expansivo e rapido faz-me sentir tribal. Quando é lento e contido faz-me
sentir oriental. HA muitos sons da rua. Os tanques sdo a minha
montanha.*

% Helder, Herberto. Ou 0 poema continuo

3 Sofia Valadas, 2014
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4.3. 1° Acto: As costas - fazer espaco

Figura 10 — Como polir uma montanha # X

Limpa janelas com a parte de tras do corpo, as costas das maos, dos bracos,

das pernas, tudo o que fica para tras da direc¢éao do olhar.

A volta do tanque ela limpa o espaco, delineando o seu limite, dando-lhe
volume. H& um balde metélico onde ela toca e de onde salpica agua para dentro
do tanque. Na calha do tanque — na frente de cena — um gravador emite o texto O

Assunto do Bailarino **(Helder, 45) no decorrer do percurso.

Apds o percurso em volta do tanque a transicdo para o palco acontece

depois da seguinte passagem do texto: E estamos. Para ver:

% Anexo |
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talvez a passagem a volta do tanque deva ser mais seguida,
para nas janelas ser mais poética e detalhada. cotovelos com
espirais e zonas longinquas e saltos. € linda a extensédo do brago
logo no inicio. E lindo jogar com diferentes niveis antes de misturar
as espirais, e que as espirais oferecam os saltos até a tdbua em
vez dos chiliques. Chiliques que soltam fronteiras e limites — sim
a esta passagem de gritos e de susto, levam-nos a zonas
perigosas.®

Palco

O texto termina durante os primeiros movimentos — Cristo a andar sobre as
aguas é ainda o caso do bailarino, o estilo. Claro que isto apavora. A danca faz

parte do medo se assim me posso exprimir.

Cotovelos de longo alcance, limpa grandes superficies e zonas improvaveis,
passam a rectas e espirais saltadas em continuidade (como a esfregona
espremida no balde) até haver involuntariamente uma saida clara do palco para o

tanque.

Transicéo — Fronteira — N&o lugar®’

Ela sai do tanque e pega no casaco que estd pendurado num cabo ao
longo da parede lateral do Lavadouro - esta ac¢ao gera som pois no cabo, junto
do publico, estdo presos dois sinos - coloca o balde junto a torneira do tanque.
Olha para o quintal e posiciona-se de costas para o publico e de frente para a

porta aberta que da para o quintal. Entra

% Sofia Valadas, 2014
¥ Onde o nao lugar? Nos momentos em que entro e saio do tanque. Antes e depois de cada acto.
Sao momentos entre mim e as personagens. Mas tudo é cénico.
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Xii

Figura 11 — Como polir uma montanha

4.4. 2° Acto: Aspirador, varrer butoh — fazer vento

Ela em pé, esticada, move-se lentamente até estar de cocoras, comprimida.
Este momento € muito lento e esta qualidade é inspirada num exercicio de
movimentagao invisivel: “podemos conceber nos movimentos um submovimento”
(Tavares, 525). Na descida descreve uma espiral até segurar no balde e escorrer
agua para dentro do tanque que provoca ondas que segue com o olhar
atravessando o tanque até fixar um ponto em frente, enquanto outra agua salta do
balde para o tanque o mais longe que houver. O balde, vazio, fica pendurado na

torneira.

Ela circula na pedra do tanque, aumentando a velocidade e a amplitude do
movimento dos bracos tomando como impulso para acelerar, 0 passo ao passar
por cima da torneira. A transicdo para o palco acontece quando o corpo esta de
novo esticado.

Palco
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Limpa coisinhas dificeis e pequeninas, em que € necessdria persisténcia
fisica repetida com muita rapidez, e que depois de muita insisténcia € possivel
alargar a superficie de limpeza com movimentos escorregadios e aleatérios que
se transformam em movimentos, de desequilibrio, arriscados. Estes movimentos
terminam quando uma tabua pisada se levanta e sob a qual ela recupera o
movimento inicial deste acto (a0 mesmo tempo em que procura manter o equilibrio

da posicao levantada da tabua)

Xiii

Figura 12 — Como polir uma montanha #

O corpo extenso passa ao corpo flectido durante o desequilibrio estavel da
tabua levantada, num jogo de ajuste quase imperceptivel, “acredito que estas
accdes subliminares podem absolutamente ser sentidas” (Nelson, 12)*, entre o
corpo em amplitude que se comprime e 0 corpo que procura manter a tdbua no ar

|39

com o0 seu peso sem alterar a dindmica da accédo visivel®™ que pratica.

% And | belive that these subliminal actions can be absolutely felt
¥ | am intrigued with dancers who are working with the details of movement as their major focus
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Quando termina ela salta para a pedra do tanque e cria uma dupla suspenséo, a
sua e a da tdbua, paralelamente cria a sonoplastia da recepcdo do seu salto
através do som que a tdbua faz ao cair no chdo — um som que quebra a tenséo

gue se criou, como uma palma quebra o siléncio.

Transicao — Fronteira — Nao lugar

Ela sai do tanque e tira 0 casaco, pega ha camisola que esta pendurada na
corda — novo som de sinos, tlim — abre a torneira, pendura o casaco como se
fosse um espantalho, o espantalho da limpeza. Enquanto corre agua para dentro
do balde, ela usa a camisola para limpar o suor. Coloca o balde de novo na lateral
do tanque, veste a camisola, olha para o quintal, para fora, sobe para a pedra do

tanque, tapa a cara com a camisola — entra:

Ontem pensei que o contrario da limpeza é a sujidade, as
camadas, o p6é. E também me questionei sobre como dar essa
imagem sem que ela passe pelo sentido literal, da lama e do lixo.
O que podera ser metafdrico de acumulacdo? Depois tive uma
imagem de uma personagem super caracterizada, quase circense
Ou quigé circense, o sentido da mascara...E que com o que quer
que venha/esteja para acontecer, se dissolve com as acg¢oes, se
desmascara. Quero fazer uma improvisagéo clown. No inicio havia

uma cang&o.*

“° Sofia Valadas, 2014
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Figur

a 12 — Como polir uma montanha #

4.5. 3° Acto: Corpo sem rosto*, brutos — fazer agua

Ela circula na pedra dentro de um tanque imaginario. E roupa em processo
de lavagem, pecas de roupa com vida propria, cujos movimentos Sao
involuntarios, exteriores. Encontra o balde e escorre a sua prépria agua* para

dentro do tanque.

A entrada no palco ndo tem qualquer tipo de ética ou glamour. Este € um
corpo despojado, desenvergonhado, que ndo vé, ndao olha; ndo pensa, nao
resiste. E solto, sem apoios. Os movimentos que produz nascem do térax — eixo
catalisador de gestos desencontrados, de movimentos anarcas. Quando sai do
tanque ndo sai do acto — transgride a norma até agora estabelecida e sobe a
escada de acesso ao quintal. No patamar da porta volta a escorrer a “sua agua”
desta vez para a rua. Desce a escada. Sai.

“E aquele personagem vem sujar? P4 é um bocado masculino.

- Foi casual. A camisola prende na cabeca, faz tensdo no pescoco e da aquela postura.

- Faz chichi no tanque! - Conversa apés espectaculo 4 Maio
*2 Este momento de purificagdo, provocador e legitimo, é um manifesto do corpo e da mente, no
espaco e no tempo. O acto Ultimo. Somos obrigados a ver isso.(Hélder ) Eliminar toxinas € limpar o
organismo. Ndo é uma metafora. A limpeza sim, como metéfora, é usada (neste trabalho) para
reflectir sobre a organizacdo do corpo e da mente. O corpo sem rosto sugere uma leitura desta
accao — urinar - que esta depente do contexto em que € colocada e que podia ser outra, caso se
apresentasse numa perspectiva diferente. A sugestéo, neste caso, é parte integrante da metéfora.
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a 14 — Como polir uma montanha *

O corpo é capaz de ser caligrafado, de ser escrito. Nessa escrita,
0s movimentos do corpo tornam-se a fonte de interpretacbes e
julgamentos — morais, estéticos, filoséficos, empaticos (...)** (Foster, XII -
Introduction)

Transicéo — Fronteira — N&o lugar

Ela tira a camisola da cara. Arruma e inverte o balde, pega no cabide e
coloca-o na corda — novo tlim — vem pelo espago de fora do tanque até a linha de
giz que nos separa e apaga com 0s pés num movimento de rasgo - esfregar,

varrer nervoso - o nao** da frase la escrita.

*® The body is capable of being scripted, of being written. In that writing, the body’'s movements
become the source of interpretations and judgments — moral, aesthetic, philosophical, empathetic
)
54 Separadas como coisas separadas pelo sim e pelo ndo, estdo as coisas que existem no interior
e no exterior. Dependendo do ponto de vista: do ponto onde estamos e do ponto onde estao as
coisas que observamos, dizer dentro ou fora € dizer sim ou ndo. Sim ou ndo séo pois palavras que
exprimem indirectamente medidas, distancias. (Tavares, 30)
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Figura 15 — Como polir uma montanha #V

O corpo final representa um estado pos limpeza que carrega

sujidade e toda a informac&o que viveu.*

% Sofia Valadas, 2014
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4.6. Epilogo: Desfazer limites

Ela entra no palco sem ser pela escada, exercitando este movimento
inquieto de rasgo, dancando-o e repetindo os pontos estrela — caminho definicdo
de movimentos no espago — anteriormente percorridos nos trés actos. Salta para a
outra linha de giz apagando o outro ndo, pega num trapo que durante o
espectaculo esteve do lado de la do limite da plateia (o lado do publico) e com ele
comeca a polir a pedra até ao balde, deixando o trapo simplesmente pousado
como se de la nunca tivesse saido. Olha de novo para o quintal, 14 para fora. Pde
uma musica*® Respira fundo no patamar da porta, concluiu a sua tarefa. Sai a

correr pelo quintal.

Hoje o espaco deu-me intimidade. Senti-me pertenca deste
lugar. Estou certa que a limpeza tem muita propriedade intima,
daquela onde ndo entra alguém que ndo a saiba cuidar. Gosto
muito da hora do trabalho, da luz da hora. Tao quente e brilhante.
Tao independente. Gosto de estar aqui. Este é um lugar

especial.”’

“® Mi Adoracion, Aguas Calientes, Babel Original Soudtrack
* Sofia Valadas, 2014
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Figura 16 — Como polir uma montanha # X%

ApoOs os agradecimentos, o publico € convidado a atravessar a montanha -
espaco cénico — e a beber uma limonada no quintal onde se situa o estendal.
Numa das cordas esta um pano estendido.

FIM
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Capitulo lll - Criadora e Intérprete
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1. Proteccéao

Onde é que a minha alma me quer? A minha forca ndo tem limite mas o meu
corpo sim. Quais sdo as minhas limitagoes ( evidentes) actuais?

por tudo isto, seria, em primeiro lugar, certamente necessario
determinar qual o género subjacente a alma e em que coisa ela propria
consiste, isto é, se ela é uma realidade individual e substancial ou se, por
outro lado, é ela uma qualidade, quantidade ou qualquer outra categoria
por nds determinada anteriormente; e , em segundo lugar, a possibilidade
de, se tal ndo for o caso, pertencer a alma ao género daqueles seres em
poténcia ou, entdo, de poder ser uma enteléquia48.(Aristc’>teIes, 24)

Estarei a par dos meus receios enquanto intérprete e criadora? Aceitarei as

minhas limitagbes como aceito as demais limitagdes da vida? Poderei controlar o

gue, efectivamente, transparece do que néo pretendo expor, e do mesmo modo, o

que permanece do que quero expor:

Solos fragmentados ou fragmentos de solos. Coisas soltas.
Distintas verdades, vontades, momentos. Filtrar o que nos dizem,
escrevem, acham. Preparar um buraco. Preparar o agora. Ligeiro,
profundo do corpo. Ligeiro voa, leveza, calma. A procura tem
sempre uma janela, é para fora. Procurar dentro de nés nao
implica perdermo-nos na escurid&o. Ser um Maestro.*

Considero o objecto criativo uma oferta que alguém se prop6s a fazer a

desconhecidos. Uma franqueza em que o acto publico é um pacto entre ambas as

partes e em que ambas sdo responsaveis pela sua presenca. Alguém que

apresenta a sua perspectiva de algo, perante um conjunto de pessoas que aceita

receber essa perspectiva — um mutuo entendimento de que “ a percepg¢ao € uma

operacdo complexa. E algo mais do que olhar e ver. Aquilo que percepcionamos é

afectado pelo que esperamos ver, pelo que nos predispomos a ver e pelo modo

como processamos os dados sensoriais” (Dabney,151)

“8 Finalidade interior.
9 Sofia Valadas, 2014
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O acto criativo € egoista. E baseado em escolhas pessoais, e ainda que se
consulte outrem a proposito do trabalho, a decisdo exacta, € de quem o esta a
desenvolver, de quem o esta a criar: “interessa-nos particularmente esta questao,
a exactidao: um objectivo; escrever como quem marca um ponto na folha, ponto
gue pode ser interpretado, ponto que esta disponivel para que os olhares sobre
ele se multipliquem e discutam.” (Tavares, 57) Colocar essas escolhas perante um
publico — que pode ndo partilhar os pressupostos artisticos, éticos e morais de
guem criou o espectaculo a que assiste — € desafiar a estabilidade das suas

escolhas. E é completamente aleatdrio. Ninguém faz seleccéo do publico.

Quando, como neste Trabalho de Projecto, criadora e intérprete sdo a
mesma pessoa, acontece uma fragilidade ainda maior, pois a criadora nao tem
como entregar o seu trabalho de anteméao, ndo tem como vé-lo refectido num
outro corpo, um corpo que desenvolva e interprete a sua criacdo antes de a expor
publicamente. Por outro lado , a intérprete - cujas duvidas tdo comuns séo, estar
ou néo a realizar a proposta que |he foi feita, conforme a perspectiva de quem a
dirige - falta também, o espelho do seu trabalho nas linhas de orientacdo que

suportam a sua interpretacéo no ambito da proposta criativa.>

Deparamo-nos com uma criadora que € intérprete de si mesma. Trabalha
sozinha e sem reflexos - apenas com uma camara de telemovel que documenta o
trabalho - durante dois meses. Apoiar-se-a na sua verdade perante os olhares que
se propuserem a assistir ao espectaculo. Uma semana antes da estreia, da-o a
conhecer a algumas pessoas — Panico!! A expectativa é gigante e de algum modo

constrangedora.

O que te parece? Achas parvo?*!

®0 intérprete descobre a acgdo. A Performance. Cabe-lhe comunicar os cédigos que revelam o
espectaculo. E o Unico revelador da acgdo e das suas consequéncias. llumina o caminho do
espectador. Agosto 2014

°L . Isso que é? - E danca. -Ah, é que sem a cena das piruetas... Os codigos ndo sio iguais para
todos, pode mesmo ndo haver cddigo, mas estar ausente de codigo é entendido como pouco
efectivo, no sentido em que se espera determinado cédigo para subentender um determinado
efeito de sentido. Na arte em geral, ndo vejo um sentido, se ndo muitos sentidos, mdultiplos
sentidos.
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Ela questiona-se, questiona as linhas de orientacdo da proposta criativa
gue ndo havia revelado a ninguém durante o processo de trabalho. Como é
decidida e cuidadosa com quem partilha o, agora, j& desenhado solo, atenta nas
observacbes como quem prevé o futuro dos demais olhares. O momento é de
acertos concretos, de definicdes claras das linhas do seu desenho final. Contudo,
e como é criadora da sua interpretacdo, todos os dias vé melhor o todo do seu
ponto de vista, vé até além do seu conhecimento actual, sabe que o trabalho esta
vivo, que pode e vai crescer sempre que o oferecer ao publico. Por ter esta
clareza - e em oposicdo — 0 seu eu intérprete, trabalha cada vez mais em
contencdo os momentos que o seu eu criador quer ainda desenvolver, descobrir.
O eu intérprete a proteger-se do impeto do eu criador. Poder4, como criadora,

esta intérprete proteger-se de si mesma?

Encontro desafios constantes. Limitagdes. Como lidar com os
limites. Como sentir o corpo. E possivel estar noutro lugar que n&o
no corpo? Posso sentir-me fora do meu corpo sem deixar de ser o
meu corpo? O meu corpo diz: Ndo. Eu, digo: Sim. Tantas vezes
opostos, separados na vontade de ser.

Se eu soubesse voava. Com 0 meu corpo. Se soubesse
ensinar-me a voar, voava. Mas, ainda que o quisesse assim tanto,
ndo seria capaz. Nao sei. Ndo sou um passaro. Sou um animal
vertical. Aprendi a correr, a saltar. Nao tenho asas.

Creio que poderia passar a vida inteira acordada, a ver a
existéncia exuberante dos dias a atravessar o tempo. Sinto que de
alguma forma assim acontece comigo. Sinto-me acordada.
Sempre. Como se um vulcdo habitasse dentro de mim em ebuligdo
permanente. Como gerir este magma? Esta inquietacdo (
saborosa ), este pulsar imenso que nao tem fim. Como manter-me
vivaz também no meu eu fisico? Manter-me a par de mim mesma.
Por vezes parece que me separo. Parece que uma parte do meu
eu, ou melhor, um meu outro eu, esta noutro lugar que ndo eu.>?

*2 Sofia Valadas, 2014
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XXI

Se queremos ser iniciados na vida, devemos reflectir nas coisas sob duas
perspectivas; em primeiro lugar, a grande melodia, na qual actuam em conjunto
coisas e perfumes, sensacdes e passados, crepusculos e nostalgias, e depois : as
vozes individuais, que preenchem e completam a plenitude deste coro.

E, para criar uma obra de arte, ou seja, uma imagem da vida mais
profunda, da existéncia possivel, ndo apenas hoje, mas em todos 0s tempos, sera
necessario por numa relacéo justa e equilibrada ambas as vozes, a de uma hora

dessa mesma existéncia e a de um grupo de pessoas dentro dela. (Rilke, 30)
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2. Publico - sentido e significado

N&o deixa de ser curioso que, de vez em quando, algumas pessoas me
indaguem sobre o0 que eu quero dizer na peca, inquieta-me e chateia-me esta
necessidade de ser perceptivel, claro, evidente durante o espectaculo, o seu
ponto de partida, a ideia da limpeza, ou melhor expondo, “‘uma relacdo mais
directa com a limpeza para as pessoas perceberem melhor”. Um discurso ligado a
espectativas acerca do tema/ponto de partida, que (mais facilmente) afastam a
possibilidade de uma “leitura” do que realmente acontece em cena — 0 momento,

0 agora — em vez da confirmacdo do que se esta a espera de ver.

Esta ideia deixou-me a pensar sobre varias questdes:

T/Seré a arte um papel/lugar de conforto?

O que espero (enquanto espectador) do artista € que me mostre o 6bvio, o literal?
Seré a arte um desafio?

Saberemos que é pouco provavel antever uma proposta artistica?

Estas questbes levaram-me a duas possibilidades ( acredito que havera muitas
mais ) opostas de publico: o que quer ser surpreendido e se entrega, também ele,
ao acto publico — espectaculo — irrepetivel e Unico que presencia; e 0 que procura
a repercussao dos seus pensamentos e expectativas estando, por isso, todo o
tempo a analisar o que acontece e a relacionar 0 espectaculo com o0s seus
parametros em vez de deixar que 0s seus parametros se relacionem com ele.
“Sou curiosa acerca do autor, do que ele ou ela esta a oferecer, como ele ou ela

me ensinam a ver o que esta em palco”™

(Nelson,13), o que procuro na arte em
geral, é ser surpreendida, questionada, incitada a alargar o espectro da minha

visao.

%3 | am curious about the maker, what he or she is offering, how he or she is teaching me to see
what is on the stage
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E muito interessante esta questdo que (neste caso especifico) o proprio
tema da limpeza suscita, tdo diferente para cada pessoa, cada sensibilidade. A
questdo da justificacdo do tema, seja ele qual for, durante o espectaculo. Neste
caso, 0 tema € o ponto de partida, de onde se constroi uma ponte até ao ponto de
chegada. E sob esta ponte que se convida o publico a caminhar de modo a fazer
connosco (intérprete/criadora) a travessia entre os dois pontos referidos. Os que
embarcam na travessia estdo preparados para o desconhecido e descobrem,
também eles, inUmeros pontos de fugal/vista na proposta cénica; e depois ha os
gue atravessam sim, mas passam todo o tempo a olhar para tras, para o sitio da
partida, como se de la nunca houvessem saido, nunca quisessem ter saido, como
se preferissem nao atravessar sequer a ponte que liga o ponto de partida com o
ponto de chegada — sendo que me parece impossivel ligar estes dois pontos sem
a presenca do publico. Penso se é suposto/esperado em criacdo, a copia e 0
sublinhar de ideias muito concretas. Porque criar implica desconhecer o que se
cria, ou pelo menos uma parte significativa. Implica néo ter recorte, ou melhor,
implica novos recortes, novos caminhos. Implica caminhar no nada, fazer pontes
de nada. E como é que se justifica o0 nada? Para que serve justificar o nada? “Se
ndo havia nada de onde surgiu alguma coisa?” (Wallenstein, 1) Como € que se
traduz uma linguagem Unica, pessoal, uma linguagem que nem mesmo nés
conseguimos traduzir noutra?! E acima de tudo, porque € que se quer traduzir o
outro, a sua arte, o seu objecto criativo - o espectaculo, para qué e como traduzir
a sensibilidade de um criador, a autenticidade de um intérprete? E como se eu
tivesse a ilusdo de poder traduzir o amor da minha mée, como se a traducao
desse amor fosse acrescentar alguma coisa ao que ja por si s6 é imensuravel.
N&o se pode comparar a arte a um problema de l6gica. A arte ndo € apenas n°s e
contas de somar e subtrair — e pode obviamente sé-lo! A arte € também volumes e
problemas geométricos complexos que néo faz falta resolver na plateia. Acredito
gue a plateia € um lugar onde se pode absorver as formas e as possibilidades dos
problemas. A arte é mais sobre criar problemas do que resolvé-los.>* A arte é

sobre criar problemas para cada um de nos resolver(-se).

** O conhecimento parte de problemas e desemboca em problemas (até onde for possivel ir).(Popper)
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Figura 17 — Como polir uma montanha # ***

2. Diario de reflexdes e observacdes sobre o trabalho

na montanha
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La premiere 3/5

A montanha apresentou-se a olhos novidade. Muito longo o 1° momento.
Quando o texto repetiu senti que era demais. Soar uma soO vez o texto. Regravar

voz off. Hoje n&o ouvi o sino.
Sobre o final e a conversa®:

Quero que o publico venha até 14 fora beber a limonada enquanto a musica
toca, quero que atravessem a montanha nesse momento. Quero reservar-me uns
minutos, quero um tempo para mim, para trocar de roupa, trocar de pele. Respirar,
pensar, sentir um pouco. Depois da limonada, a conversa. Que terei dito? Nao me
lembro bem. S6 me lembro do que ndo disse. A metafora tem um lugar

imprevisivel, o da sua interpretacao.

“O corpo final representa um estado pos limpeza que carrega sujidade e toda

a informacgao anterior.”

Do espelho, dainverséo 4/5

Chegar ainda mais cedo € preponderante. Com tempo para me sentar la fora
sozinha. Tenho saudades de ter o espaco s6 para mim por mais tempo. Ter tempo
para ter tempo. Ter nada para acrescentar. Levar nada. A gravacdo nao correu
bem. Regravar. Por falar em gravar hoje a Maria Inés filmou o espectaculo. Uma

sorte esta parceria®

Foi bom, Correu bem. Pensei muito durante, a observar-me de fora. A
guerer-me ligar. Arriscado. Hoje mais arriscado. Foi quentinho, muito mais suado.
Descoberto. H4 um espaco onde quero som. O final foi como eu queria, com a

limonada no quintal.

* A conversa no final do espactaculo foi uma sugestéo da Directora artistica do Teatro do Siléncio,
Maria Gil. Uma tentativa de fundamentar o dialogo entre artistas e espectadores sobre os
E6r0cessos de trabalho desenvolvidos no lavadouro de Carnide.

Maria Inés Carrola € aluna, também finalista, do Mestrado em Cinema da ESTC. No segundo
semestre convidou-me para ser protagonista no seu Trabalho de Projecto, a curta metragem
Quanto sei de mim, rodada em Lisboa e na Covilha entre 2013 e 2014.
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A conversa tem o seu qué de perigoso, ainda ndo me sinto completamente
em mim e j4 estou a falar do passado deste material que é/foi presente. A
Francesca falou da repeticdo ser uma desconstru¢cdo. Um sentido inverso, uma
férmula ao contrario. O reverso da medalha, de um lado a accdo do outro a
consequéncia ( de mim ). No corpo sem rosto ndo haver controle sobre o olhar,
sobre a visao, e a relacdo automatica com outro cérebro*, no risco, na confianca
no corpo. O que acontece ao corpo depois de limpo? “ N&o € preciso explicar

tudo. As vezes nédo ha respostas.”

a capicua, 5/5

Paz interior. Mudar o interior. Mudar a nossa maneira de estar. Também o
corpo ser algo que se limpa. Também a limpeza do corpo, uma accao de limpeza

do corpo. “ Nunca estas completamente limpo, nem antes nem depois de limpar.”

a dupla, do corpo, dos planos inclinados, 10/10

Limpeza de identidades. Quando esta limpo tem uma mascara. Procura a
instabilidade. Quando estd num plano inclinado e irregular estd confortavel e
estavel. Quando esta num plano estavel procura o desequilibrio, a instabilidade.
Fora do eixo. Fora da comunicacéo. “ e quando chega, quando nos enfrenta tem

uma mascara! Vi-te limpar Lisboa numa procura.”

“ O corpo aquatico, o corpo som, 0 corpo terra. Somos tudo, o masculino e o

feminino.”

“Final emocionante. O corpo despojado com que todos nos identificamos.
Depurado de camadas, mudancas de pele.”

“Quando desarrumas sabes que estas a desarrumar?”

Ainda sobre os planos inclinados: Serd que para nos mostrar-mos, para
€Xpormos 0 nosso interior temos que pér uma mascara? Temos gue nos esconder

para sermos auténticos? Para estar proximo uns dos outros?

“ Suscita emocgées diversas.”

52



“ Quem esta sempre a limpar, que € parandico das limpezas, esta sujo por

dentro?”

Esquizofrenia, obsessividade. Eu ndo sou uma parandica das limpezas, mas

sou obsessiva quando limpo.

A caricatura, do indizivel, do invisivel, 11/10

“ Agora quando limpas ficas mais esclarecida? Limpas de outra forma?

Nunca tinha visto ninguém mexer tanto as omoplatas.”

“ A intimidade. O movimento invisivel. Se ndo olhasse para os teus pés, ndo
conseguia perceber que te movias daqui para ali, como uma lagarta. O corpo

mutante.”

O corpo sem rosto foi muito caricaturado. Perdeu a qualidade subtil da
sugestdo e passou a ser provocagdo. Foi importante errar, escorregar no
facilitismo para estar mais atenta no futuro. Ndo é um trabalho sobre solucdes
faceis, é sobre o que se ndo se vé e o que ndo se diz. Jan Ritsema, numa analise
sobre a criacdo da peca Weak dance strong questions, diz o seguinte: “Eu ndo
sou um bom bailarino no sentido em que mostro um virtuosismo académico. Sou,
contudo, um “verdadeiro” bailarino no sentido em que nao copio estereotipos. Eu
danco numa forma verdadeira no sentido em que crio um certo grau de liberdade
ao escutar com muita proximidade tudo o que, de acordo comigo é correcto,
naquele preciso momento.”’ O Ultimo acto é sobre um corpo sem identidade que
comporta todas as identidades, um corpo que permite accionar para tomar outras

formas, o corpo impeto de si mesmo.

*" | am not a good dancer in the sense that | can show academic vistuosity. | am, however, a “true”
dancer in the sense that | do not copy stereotypes. | dance in a truthful way in the sense that |
create a certain degree of freedom by listening very closely to everything that, at that given
moment, is right according to me.
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4. Discussao sobre limpeza, organizacao, caos e ordem

Quando é que sentes necessidade de limpar?
“Quando esta sujo.”
O que é estar sujo?

“E estar confuso, desorganizado. No fundo é alguma coisa que néo te faz sentir
bem e que tu tentas resolver. As vezes é limpar o chdo porque queres andar
descalca, as vezes € mudar as coisas sitio, as vezes é por mais qualquer coisa,

as vezes é conversar.”

Limpar € resolver.

7

‘A necessidade, para mim, € uma ligacdo entre limpeza e conforto. Antes de

dormir quero lavar os pés para dormir melhor, mais confortavel.”
Um espaco desorganizado € um espacgo sujo?

“Nédo sei se € sujo ou se sao duas coisas diferentes. Mas desorganizacdo pode

trazer sujidade e organizacao pode levar a limpeza.”

“Talvez o caos seja mais divertido que a ordem. Muitas vezes no quotidiano
procuras algo que mude a energia. Talvez o caos esteja mais conectado por
coisas e pessoas que gostam de mais aventura. Acho que o caos esta mais
proximo do risco. Menos seguranga, menos controlo, menos estabilidade. Muitas

vezes é preciso coragem para desarrumar as coisas.”

Entdo se as vezes tens uma ordem e procuras 0 caos para avancgar nessa ordem,
e outras vezes estas tanto no caos que precisas de te ordenar, se calhar ha
pessoas que precisam do caos para estabelecer uma ordem e outras que

precisam de uma ordem para chegar ao caos.
“Eu acredito que a mesma pessoa pode precisar das duas coisas.”

“‘Um quarto desarrumado € um quarto com vida”
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Quando é gue te vem a urgéncia de limpar?

‘Depende, € uma questdo de soliddo, € uma coisa individual. Ha rotinas
automatizadas, diarias. Normalmente sé tenho urgéncia de limpar no sentido em
que quero fazé-lo rapidamente, para poder fazer outras coisas. Acho que h& no
geral, socialmente falando, uma necessidade extrema de limpeza que eu nao
tenho. Mas se calhar ndo tenho com a minha sujidade, se for com a dos outros

talvez a coisa seja diferente.

“Se divides um espaco qualquer, uma casa por exemplo, passa muito pelo
respeito pelos outros. Se cuidares da tua sujidade individual no espaco comum,
este ndo chega propriamente a estar sujo. Se tal ndo acontece, havera um

momento em que alguém tem que resolver a questao pelos outros.”
Quando estés a limpar acontece alguma coisa contigo, com a tua disposi¢cao?

“‘Quando estou a fazer uma limpeza profunda estou focada. Mas ao fim de um

tempo fico aborrecida, e ja tento fazé-lo o mais rapido possivel. Bem mas rapido.”

A sujidade pesa. A ordem é mais confortavel do que o caos. Mas o caos é mais

divertido. Pode ser limpar mas n&o organizar.
E os movimentos sdo automaticos? Pensas nisso?

“‘Depende dos objectos. Se séo delicados, se sdo pequenos ou se sao superficies
grandes. Quando limpo o chdo ou as paredes hd uma mecéanica automatizada
mas quando sdo pormenores requerem outra atencdo. E é engragado na limpeza
como uma coisa pode servir de metafora de outra: limpar a casa de banho e

limpar a cabeca, os pensamentos.”
Como é que isso funciona?

“Talvez o que é limpo seja uma ilusdo da tua cabeca. Desde pequeno que és
ensinado a limpar, é obrigatério, tens que estar limpo. E uma ideia incutida no teu
subconsciente desde muito cedo. Tens que estar limpo porque assim és mais

aceite socialmente.
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E um conceito a questdo da limpeza? Vemos que acontece naturalmente, € uma

necessidade organica.

“Sim, mas como ja se disse aqui, hoje em dia vivemos extremos da limpeza. Tens
varios produtos para te desinfectar a ti e a tudo o que te rodeia, e perfumes para
camuflar. Uma vez falaram-me de um estudo cientifico que provava que o piagaba
da casa de banho é menos sujo do que as moedas, e n0s mexemos em moedas

todos os dias, com as maos!”

E curiosa essa questéo em relacéo com o que falavamos do efeito psicossocial da
limpeza. De manha tomas banho, vestes roupa lavada, sais de casa, vais ao café
beber um café e tiras as moedas do bolso...mas néo vais a casa de banho do dito
café porque nao te parece muito limpa. Depois passas por alguém na rua que tem
a roupa rasgada e olhas de lado.

“A limpeza € um preconceito da limpeza/sujidade. Por exemplo no trabalho é
exigida essa aparente limpeza. E uma espécie de normalidade, ser bonito, ter boa

aparéncia.”
Limpeza € beleza.

Uma coisa é o que estd/é limpo no campo fisico palpavel e outra € 0 que esta sujo
por exemplo, no campo visual, no dominio da tua percepcdo em relacdo ao que

estas a ver.

“Na realidade nunca limpas, s6 mudas a sujidade de sitio. Imagina, passas um
pano, tiras o pd, pdes no lixo. No fundo estas a pér a sujidade noutro lugar, ndo é
? Limpas daqui mas podes ali. S6 de pensar que o mundo é uma acumulacao

constante de sujidade com uma pretenséao de limpeza!”

No fundo quando limpas estas a mudar as coisas de lugar. E mudar também é

imprimir o caos.
“E isso, caos e ordem encaixam perfeitamente.”

Estas a criar um pequeno caos se quando limpas mudas a sujidade daqui para ali
. E quando guardas a sujidade que estava no tal lugar, ela passa a ser, (a ter),
ordem. Nesta l6gica a ordem esta mais perto da sujidade do que da limpeza.
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“Também na ordem ha um pouco de caos.”
Estar limpo é estar ordenado?

“‘Depende, podes falar a nivel fisico ou psicologico. Se a tua cabega esta limpa e
ordenada, estas bem, limpo. Mas até podes estar muito bem vestido e por dentro

sentires-te imundo.”

O caos € sujo ou limpo?
“Se calhar é sujo.”

E parati?

“‘Quero pensar que ndao é nem uma coisa nem outra. Nao limpo mas nao sujo.

Quero imaginar o caos assim.”

Nada estd constantemente limpo. Para estar limpo tens que estar sempre a

limpar.

Sofia, Diana e Dimitris, Junho 2014
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Conclusao

Assim como lavamos o corpo deveriamos lavar o destino, mudar de vida como mudamos
de roupa. (Pessoa, 211)

Estou certa de que em algum momento futuro vou pensar em coisas que
gueria dizer nesta reflexao, associacdes que nao vislumbrei durante o processo.
Quanto mais profundo vamos, mais coisas desvelamos. Esta criacdo foi um
processo individual e solitario. De mim para mim. Tive essa necessidade e segui
esta vontade no meu campo de pesquisa. Podia ter usado mais da presenca dos
outros no decorrer dos meses, certamente um espelho teria sido essencial para
outro tipo de escolhas, para pontos que com outra perspectiva, eventualmente
teriam conduzido a outro desenvolvimento do trabalho. Ndo esquecendo que no

fundo “tudo é transitério, o importante € o processo criativo.”®

(Wilson) Valeu a
pena trilhar este caminho em direccdo ao futuro, foi fundamental viver esta
experiéncia e balancear o resultado deste modo interno. Este também & um
projecto de vida. Estou empenhada em construir alternativas para caminhar com
este solo em transumancia por lavadouros e outros palcos improvaveis do pais.
Considero este Mestrado um ponto de partida de uma longa maratona. Muito fica
por aprofundar sobre a limpeza, como a questédo inevitavel do género, de como a
limpeza é pensada socialmente e de como € vivida culturalmente. Até mesmo na
esfera politica, os casos historicos, e infelizmente contemporaneos das limpezas

étnicas.

Contudo, este é O resultado. Todas as coisas que atravessei e ficaram para
tras foram importantes para me impulsionarem até este patamar e doravante para

muitos mais.

%8 Everything is transitory, what’s important is the creative process. Live beging at the end of our
confort zone
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Apéndice | - Ensaio sobre o texto A ldeia de Teatro, Jacob
Guinsburg®®

Ha uns anos atras criei uma performance chamada O Palco ou a Gaveta,
em gue questionei o lugar do palco, esse lugar onde revelamos o espectaculo,
onde acontece o Teatro. Durante o processo criativo encontrei uma gaveta
grande, de uma cémoda antiga. Concebi toda a minha peca para a gaveta, pensei
como poderia 0 meu palco ser aquela gaveta, estudei o propdsito do lugar do
palco afincadamente durante alguns meses e descobri que para haver um palco
tem que existir um publico. Mas eu queria sobretudo que o publico também tivesse
um lugar, mais do que um lugar, que tivesse uma perspectiva estudada para o
meu palco. Fascina-me o olhar do publico e como o Teatro vive para esse olhar.
Concentrei-me em colocar esse olhar perante a minha revelacdo e estes dois
pontos - o lugar do palco e o lugar do publico - foram essenciais no
desenvolvimento do meu trabalho. Este trabalho estava integrado numa Mostra
gue se apresentou em diversos locais entre 0 Chiado e o Bairro Alto. Um dia ao
descobrir uma grua no topo de uma escadaria da Bica, encontrei 0 meu palco.
Defini uma trajectdria para o publico de acordo com 0s meus objectivos para a
visdo que propunha do lugar do palco. O publico descia a calcada da bica e subia
a escadaria da Travessa das Laranjeiras, a medida que subia, o olhar subia
também. Havia varios objectos durante a subida, varios elementos que
compunham um cenario volatil, que ia ficando para trds a medida que se atingia o
topo. Também |4 estava a gaveta, simbolo fundamental da minha pesquisa.
Depois, no topo da escadaria, a grua e em cima da grua, eu. Era gigante. Tinha
acompanhado a subida do publico, sentia o pasmo geral e os ligeiros espantos a
aumentar degrau a degrau. Tinha um texto meu mas sei que podia néo ter dito

nenhuma palavra.

Foi sobre a minha funcdo no palco em relagdo com o lugar do palco -

revelacao/espectaculo - perante o olhar do publico.
Curiosamente um menino disse-me:

- Achava que o teatro se passava um teatro verdadeiro...

%9 10 Semestre, Artes Performativas - Linguagens e Contextos, Professor Armando Rosa
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E o que é um teatro verdadeiro? - perguntei
- Daqueles que tém palcos!

Entdo para ti este ndo € verdadeiro?

- Nao! Nao tem palcos.

O que este menino tera que descobrir € que o teatro é: “Producao simbdlica
e ficcional que descreve um imaginario,...apresenta-se sob diversas formas onde

guer que se instalem o espaco e o tempo (...)“ Jacob Guinsburg,

Desta forma onde quer que o actor se apresente, o teatro acontece. Pois 0
actor é o representante da realidade dramatica produzida em qualquer quadro
ficcional. O palco é o lugar onde se revela essa conjuncao simbdlica e figurativa
da realidade, essa multiplicidade de significados onde se “... troca a trama da vida

pela trama do drama ”

O espectaculo é o resultado de um processo teatral passivel de diversas
transformacdes, um ciclo de construgcdes e desconstrucdes que propde num dado
momento, uma experiéncia Unica a cada individuo. Um processo em que a
descoberta da grua no topo de uma escadaria foi fruto da ideia de fazer um palco
numa gaveta e do espaco/tempo que me propus alcancar na perspectiva do

publico. Se houver proposito dramatico, havera sempre um palco para o revelar.

Achei curioso este menino questionar a veracidade do palco. A sua nocao
de espago e tempo ainda nao aceita a elasticidade do jogo teatral por causa do
lugar que este ocupa. O objecto artistico pode ser reconhecido por si mesmo e/ou
pelo lugar em que se apresenta, mesmo que estes elementos ndo sejam
concretos para quem assiste. Esta realidade faz-me pensar que ser espectador

requer também aprendizagem, experiéncia e responsabilidade.
Sofia Valadas

Fevereiro 2013
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Apéndice Il — Reflexbes de possiveis consequéncias
empiricas sobre o acto de limpar e de como esta acc¢ao
nos projecta no futuro.®

Um dos “problemas” que sempre pensei vir a tratar na minha tese, é que tipo
de transformacdo é desencadeada nas células do intérprete durante o acto
performativo. Entretanto, por considerar n&do ter o tipo de conhecimento que
sustente uma resposta a esta questdo, outras ideias surgiram para a minha

pesquisa.

Uma sugestdo marcou profundamente o encontro com a definicdo do tema
do meu trabalho de projecto — que, aparentemente, nada tinha que ver com
questbes biolégicas tdo particulares — assente na limpeza como acto de

transformacao do visivel mas também do invisivel.

Num dado momento observei, ao limpar os azulejos da cozinha, que toda a
minha atencdo estava na accdo de limpar, porém, conseguia pensar noutras
coisas, ter raciocinios complexos, légicos e visionarios! Conseguia ouvir musicas e
até trautear cantigas, eventualmente conversar, gostar do cheiro do produto de
limpeza, sentir prazer a cada reflexo brilhante e ver os meus gatos a correr no
corredor. Ainda assim todo o meu corpo, todas as minhas moléculas estavam

presentes e bem concretas na ac¢éo que praticava.

Esta observacao recordou-me um exercicio que fiz a alguns anos com um
professor de Motricidade Humana dotado de um caracter bem particular, o sabio
Ryszard Kot Kotecki.

Esse exercicio consistia em criar uma partitura com cerca de 5 minutos com

as seguintes premissas:
1 — Executar uma accgao;
2 — Ter um discurso oral absolutamente distinto da ac¢ao executada;

3 — Pensar em algo diametralmente oposto as premissas anteriores.

8 30 Semestre, Artes Performativas - Seminario de Orientaco |, Professor Armando Rosa
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Recordo que todos nos rimos da proposta deste exercicio e de como, de
certa forma, o considerdmos um misto de ridiculo, facil e inatil. O professor sabia
gue teriamos esta postura adolescente, e que esta até era fundamental para que

nos surpreendéssemos perante a nossa diminuida capacidade para o executar.

Lembro-me, durante a apresentacdo do meu exercicio, de ter conseguido
realizar a proposta por meros segundos... foi o tempo suficiente para compreender
0 proposito do mesmo, e também para entender que, a nivel artistico e vivencial, a
representacdo e a interpretacdo sO sao possiveis através deste compromisso,
através de uma activagcao da consciéncia em niveis que “desprezamos” noutras
profissbes e em muitos momentos do dia-a-dia, niveis estes que temos que
desencadear para que seja possivel a transmutacdo da nossa identidade noutras
esferas do sensivel, noutras camadas identitarias, sem que no “regresso” a
‘normalidade” a nossa personalidade sofra de disturbios constrangedores e até,

nalguns casos, psicoticos.

Embora ndo possa afirmar que determinados ajustes de caracter nédo
acontecam nestas viagens entre alter egos, esta questdo leva-me a reflectir sobre

0 meu comportamento celular enquanto intérprete.
Ser& que a minha consciéncia esta a par da minha “transmutagao”?

Sera que o0 meu cérebro reconhece as caracteristicas da identidade que
interpreto como algo exterior a Si mesmo ou incorpora essas caracteristicas como

informacéao reformulada do meu corpo e por consequéncia, do meu eu?

E serd que o0 meu corpo vive esta “transmutagao” a nivel celular?

E, se vive, podera ser que além de todas as interpretacbes passarem a fazer
parte de mim, eu passo a sé-las também e, que neste sentido, a minha identidade

fica sujeita a caracteristicas volateis que ndo me sao inerentes?!

(Observo que, inconscientemente ou nao, estas questdes levam-me de

encontro a minha ideia inicial sobre os processos celulares da intérprete em cena)

Penso que, embora ndo o possa afirmar, o exercicio proposto pelo meu

professor, € fundamental na defesa da integridade identitaria do intérprete.
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Também me questiono acerca do favorecimento das suas capacidades cognitivas
e de como este conjunto de factores pode ou nao potenciar o brilho do seu
trabalho e a sua relagdo com a tdo procurada presenca.

E curioso que a limpeza, uma acgdo tio comum e que ja repeti inimeras
vezes, possa suscitar em mim esta reflexdo acerca da forga e da integridade do

intérprete.

Que processos me permitem executar distintas “tarefas” sem que me
desconcentre da accdo primordial — aquela em que a minha fisicalidade esta
inteiramente envolvida — e, se a minha atencdo esta numa determinada accao,
guais 0s processos que me permitem desenvolver todas as outras no¢des de mim

no Mundo?

Que desenvolvimento pode advir do cruzamento entre estes processos, a

nivel criativo?

E que tipo de compromisso existe entre a escolha destes processos e 0

momento da sua apresentacao formal?

Ser& a arte um meio de que dispomos para nos renovarmos ou sera apenas
um processo de possiveis metamorfoses subtis ha demanda pelo entendimento

do acto criativo?

Também me questiono sobre o que é que mudara efectivamente na minha

visdo da arte caso se concretizem as respostas a estas questoes.
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Nota entre a leitura de O Erro de Descartes de Antonio Damasio, sobre a
comunicacdo do corpo para o cérebro e da relacdo entre as emocdes e a
capacidade de decisdo — adaptada as acc¢des de limpeza enquanto processo

criativo :

Se as emocgdes estdo ligadas as decisdes, ao sentirmos 0 espacgo

transformado quando limpamos, geramos emoc¢des prazerosas.

Neste sentido a limpeza podera facilitar uma maior capacidade de deciséo,
de planificacédo e de projectacéo do futuro apoiada na organizacdo. Entdo, querera
dizer que ao nos concentramos numa acg¢ao, conseguimos ao mesmo tempo

focarmo-nos em accgoes futuras?

Seguindo esta légica, o sentido da limpeza na linguagem cénica tem
potencialmente o papel de ajustar o essencial num especticulo. Pois ao remover
0 que estad a mais montando as particulas ja depuradas, abre-se caminho para a
resolucdo cénica. Ao limpar cada cena por etapas minuciosas projecta-se o

espectaculo futuro. E, durante este processo, define-se o seu caréacter.

Sofia Valadas

Fevereiro 2014
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Apéndice Illl = Um corpo para o Actor — Laboratério de
Expresséo do Movimento

a 18 — Laboratério de Expressédo do Movimento Xix

“ A Danca, é acgao em si propria € na sua mais pura gratuidade, é a eclosdo do Homem.
O Mundo gira em volta deste Homem que gira em volta de si préprio como os planetas
em volta do Sol.” Jean Paul Sartre

O objectivo deste laboratdrio consiste em libertar e consciencializar o corpo
do actor através do movimento. Explorar o corpo no seu todo e nas suas partes.
Estabelecer relacbes entre o corpo com o todo e com o corpo dos outros,
estimular a memoria, transformar o espaco dentro e fora do espacgo. Procurar um
corpo justo para cada corpo trabalhar. Um corpo em movimento e em constante
adaptacdo. Um corpo activo no espaco que é o palco, seja este onde for.

Aos actores faltam, muitas vezes, a defesa e a consciéncia do seu corpo,
na exposicdo do seu trabalho. Na exposi¢do de sentimentos e sentidos do jogo
gue é a representacao, nesse lugar delicado entre pessoa e personagem onde o
actor vive e mostra, o corpo fica esquecido e negligenciado.
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Como intérprete e actriz, reconheco a fragilidade do corpo em cena e o
potencial da sua presenca no palco. Quero questionar esse corpo, indo ao
encontro das suas capacidades. Procurar novas férmulas, novos caminhos para
um mesmo gesto. Enriquecer o vocabulario do movimento para transformar a
accao. Desenvolver a atencéo, na relacdo com o proprio corpo e com o corpo do
outro. Saber quais 0s seus limites. Ser consciente na presenca, no trabalho e no

espago.

Trabalhar e (re)conhecer o instrumento que € o corpo, através da Danca e
na relacdo do seu trabalho com a Danca. O Laboratério de Expressdao do

Movimento € um breve encontro de sensibilizacdo ao vocabulario do movimento.

Realizado a 7 e 8 de Junho, das 10h as 12h e das 14h as 16h Teatro do Siléncio

1° sesséao 2h — Corpo

Apresentacao 10m

Desenhar o nome com a ponta do nariz.

Desenhar o nome com o corpo.

Conversa sobre os conteudos do trabalho.

Aquecimento dois a dois 20m

Estimular e acordar o corpo com uma Massagem Activa na vertical.

Comecando pelo cranio, descrever pequenos circulos no couro cabeludo,
orelhas, rosto, nuca e pescoc¢o. Exercer uma ligeira presséo no torax, peito e plexo
solar, omoplatas, ombros, bracos, cotovelos, pulsos, mé&os, dedos. Voltar a
descrever movimentos circulares pela coluna, abrindo espaco entre as
articulacoes, pélvis, sacro, coxis. “Amassar’ energeticamente as ancas, 0 encaixe
do fémur, coxas, pernas, ser meigo em zonas frageis como os joelhos e virilhas.
Moldar os pés, tornozelos, calcanhares, dedos.

Limpar todo o corpo de uma poeira invisivel. Terminar com o ovo estrelado que se
abre no topo da cabeca e escorrega pelo corpo, numa viagem expansiva até aos
pés.

Trocar

1° Exercicio dois a dois 30m
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Movimentar o parceiro, manipulando diferentes partes do corpo, ou através de
impulsos e toques. Ser claro, nas direc¢des, no ritmo, na zona que € movimentada
e nas intengoes.

Criar, com cinco movimentos, uma pequena historia com o corpo do parceiro.

Este por sua vez, ira recriar a memoria do que foi inscrito no seu corpo.

Cada participante observa o seu parceiro como espectador particular.

Trocar

Peguena conversa dois a dois, troca de impressdes e sensacoes.

Pausa 5m

2° Exercicio individual 27m

Relacionar a sua histéria do corpo com chéo, utilizando diferentes partes do corpo
nesse caminho. (Caso a historia ja tenha este elemento, descobrir novas maneiras

de |4 chegar.)

Procurar chegar ao chdo adaptando ac¢bes de movimento simples como, subir,
descer, torcer, girar, rebolar, equilibrar.

Perceber que caminho € feito entre cada movimento e como estes se podem
articular entre si, procurar clareza e objectividade nesta articulacéo.

Fixar o que foi acrescentado, escrever, desenhar, respirar.

3° Exercicio grupo 20m

Relacionar a histéria do corpo com o0s outros corpos/histérias, directa ou
indirectamente. Improvisar para encontrar mais material. Recolher movimentos
alheios e experimentar mistura-los com 0s n0ssos.

Relaxamento dois a dois 8m

Um deita-se no chao de barriga para baixo e o outro deita-se por cima. Deixar que
0 peso e a respiracdo de ambos se confundam e se misturem como se pudessem

ser um sob.

Pausa para almogo
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22 sessao 2h — Espaco

4° Exercicio individual/grupo 15m

Improvisagdo com a memoaria do trabalho desenvolvido de manha.

Andar pelo espaco aleatoriamente, parar, olhar para os outros, escolher uma nova
direccdo, decidir quando ir e onde parar. Improvisar movimentos com base na
memoria do material recolhido durante a manha. Lembrar também pode ser
transformar.

“‘Desenhar” um percurso no espaco 3a5m

5° Exercicio individual 25m

Recuperar a histéria do corpo fixada no 2° exercicio e fazer uma pequena
composi¢cdo com os varios elementos explorados, as historias dos outros, a
relacdo até ao chéo, os diferentes padrdoes de movimento observados.
Experimentar a histéria no percurso que se escolheu no espaco, com diferentes
direccdes e diferentes niveis.

Jogar com o tempo e com diferentes qualidades do movimento.

6° Exercicio grupo 20m

Divididos em dois grupos, um grupo executa e outro observa. Procurando relacdes
entre cada histéria e disponibilizando a atencéo para estas possibilidades.

Alongamento e reflexdo conjunta 10m

Fim do 1° dia de trabalho

32 sessdo 2h — Dindmicas

Aquecimento 15m

Andar pelo espaco, olhar os outros, decidir onde ir, parar mas pouco, andar na
ponta dos pés, nos calcanhares, parte de fora do pé, parte de dentro, andar com
as pernas flectidas, com as pernas esticadas, dar passos grandes, andar rapido,
andar lento, correr, saltar, rodar, subir, descer, abrir, fechar.

7° Exercicio individual 10m

Fazer travessias pelo espaco avancando ora com a cabeca, com o pulso, 0 pélvis,

o calcanhar. Sentir que o corpo realmente avanca através desses pontos,
diversificando e propondo novas possibilidades.
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8° Exercicio individual 20m

Decidir se a cada ponto explorado corresponde uma energia controlada, livre,
guebrada; a um peso leve, mole, firme; a um tempo subito, descontraido, rapido,
lento.

Pausa 5m

9° Exercicio individual 20m

Voltar a recuperar a histéria do corpo e experimentar as diferentes dinamicas
exploradas com o movimento iniciado pelos diferentes pontos do corpo até
encontrar aguela que se domina melhor ou a que melhor se ajusta a histéria que
desenvolvemos.

10° Exercicio individual/grupo 30m

Ver o trabalho dos outros e mostrar o nosso trabalho. Escrever, tirar notas,
partilhar ideias, sensacdes e dificuldades. Fazer alteracdes, trabalhar pormenores,
decidir um fim.

Massagem em grupo 10m

Almoco

43 sessao 2h — Relacbes

Aquecimento 20m

Zip ZAP BOING 10m

Jogo de coordenacao e concentracao.

Forma-se um circulo e a cada palavra/som corresponde um movimento com um
sentido, uma direcc¢ao precisa.

Zip - palma para a direita ou esquerda, ndo pode mudar a direc¢céo que tras;

Zap — palma na diagonal ou em frente, ndo pode ser passado ao parceiro que esta
ao lado ( esquerda e direita );

Boing — movimento do corpo imaginando uma cama elastica onde o movimento
ecoa e regressa ao parceiro, pode ser utilizado em todas as direc¢des.

Coluna 10m
Enrolar e desenrolar a coluna na vertical em oito tempos, oito vezes.

Com este exercicio desenvolver o alinhamento da verticalidade do corpo.
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Terminando com a imagem de um raio de luz que vem do centro da terra, sobe
atravessando o corpo e sai do topo da cabeca em direc¢do ao céu.

11° Exercicio grupo 20m

Escrever num papel varias caracteristicas fisicas, gostos, pecas de vestuario,
naturalidade, entre outras diferencas. Escolher estas diferencas para observar e
ser observado numa danca improvisada utilizando também os materiais
descobertos na historia que se esta a construir. Divertir e ser divertido.

12° Exercicio dois a dois 25m

Explorar cada histéria com base em diferentes relacdes do corpo com o proéprio
corpo e com o corpo do parceiro. Pode ser através da copia, do espelho, do
canone, do unissono, da pergunta ou da resposta.

Pausa 5m

13° Exercicio grupo 20m

Concluséo do trabalho

Com base no exercicio anterior, € proposto ao grupo que crie uma composiGao
gue relacione todas as histérias individuais do corpo. A ideia € recuperar e reciclar
material j& usado e ndo a criacdo de novos elementos. E Util reler as coisas
escritas durante as quatro sessdes, o0s desenhos, 0s pensamentos, as
dificuldades ultrapassadas.

Apresentacao do resultado.

Conversa final com troca de ideias.

Final do 2° dia e do Laboratorio

Material necessario para o Laboratorio:

Os patrticipantes deverdo trazer roupa confortavel, lapis de carvao ou de cor,
aguarelas, pastéis, caneta, e papel.

Musicas utilizadas:

Faixa 2 e 5 do album Motion, Cinematic Orguestra

Faixa 3 e 12 do album Mozart in Egypt, varios artistas

Todas as faixas do album La double vie de Véronique, varios artistas

La Compagnia, album Pensieri, Emozione, Lucio Battisti
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O Assunto do Bailarino

Afinal a ideia é sempre a mesma o bailarino a pér o pé

no sitio uma coisa muito forte na cabec¢a no coragcao nos intestinos

No NOsso préprio pé

pode imaginar-se a ventania quer dizer «0 que acontece ao ar» € a danca
pois vejam o que esta a fazer o bailarino que desata por ai fora

(por «ai dentro» seria melhor) ele varre o espacgo

se me permitem varre-o com muita evidéncia

somos obrigados a «ver isso»

que faz o pé forte no sitio forte o pé leve no sitio leve

0 sitio ritmico no pé ritmico? e digo assim porgue se trata

do principio «de cima para baixo de baixo para cima»

que faz? Que fazem? Oh apenas um pouco de geometria

em termos de tempo um pouco de velocidade em termos de espaco
dentro de tempo «vamos |4 encher o tempo com rapidez de espaco»
pensam os pés dele quando o ar esta pronto

o «problema» do bailarino € coisa que nao interessa por ai além

mas sao chegados os tempos de agonia

estamos «exaltados» com este pensamento de morte

€ preciso pensar no «ritmo» é uma das nossas congeminacdes exaltadas
na realidade algo se transformou desde que ele comecou a dancgar
sem qualquer auxilio excepto ndo haver ainda nomes para «iSso»

e haver os ingredientesdo espectaculo i. e. a qualidade «forte» do sitio

e pes
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esperem pela abertura de negociacfes entre «nao» e «sim»

hao-de ver como coisas dessas se passam

nao vai ser facil os recursos de designacdes as acomodacdes varias
ja se nao encontram as ordens de vosséncias

comecem a aperceber-se da «energia» como «instrumento»

de criar «situacdes cheias de novidade»

vai haver muito nevoeiro nessas cabecas

e ainda «coracdo caiu-lhe aos pés» o0 banal a contas com o inesperado
talvez entdo se tenha a ideia de murmurar

«0S pés subiram-lhe ao coracéo»

pois vao dizendo que exagero logo se vera

também Jorge Luis Borges escreveu esta coisa um nadinha espantosa
«a lua da qual tinha caido um ledo» nunca se pode saber

macas caem Newton cai na armadilha

guedas nao faltam umas por causa das outras

0s impérios caem etc. o assunto do bailarino cai

mas sempre em cima da cabeca e estamos para ver

Cristo a andar sobre as aguas € ainda o caso do bailarino «o estilo»
claro que «isto» apavora

a danca faz parte do medo se assim me posso exprimir

Herberto Helder, (2004) Ou o poema continuo

Anexo Il —= Folha de Sala

FICHA ARTISTICA E TECNICA Teatro do Siléncio acolhe...
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Concepgao e Interpretagdo: Sofia Valadas

Musica: Mi Adoracion, Aguas Calientes, Babel Original Soudtrack
Texto: O Assunto do Bailarino, do livro Ou 0 Poema Continuo de
Herberto Helder

Apoios: Escola Tradicional de Medicina Chinesa

Inserido no ciclo Acolhimentos 2014 do Teatro do Siléncio

Esta pega integra o Trabalho de Projecto — objecto final conferente
de grau, do Mestrado em Teatro, Artes Performativas —
Interpretagédo, na ESTC do IPL bem como o Laboratério — Um
corpo para o actor que sera realizado em Junho também no

lavadouro.

AGRADECIMENTOS

Alban Hall, Alex Campos, Claudia Ribeiro, Diana Mar, Filipe
Santos, Maria Gil, Pedro Paz, Souto Queimado, Telma Pereira.
Aos meus pais, @ minha familia. Aos meus Orientadores pelas

questdes pertinentes.

TEATRO DO SILENCIO

Rua Maria Brown 7, 6G, 1500-430 Lisboa

Calendario: www.teatrodosilencio.blogspot.com

Sala de Espectaculos: Lavadouro Publico de Carnide, Estrada da
Correia, Carnide, 1500-210 Lisboa.

Parceiro Local: Junta de Freguesia de Carnide

NOTA: O objecto criativo é altamente subjectivo em qualquer
contexto. Desta condi¢do néo se Ihe pode fugir, ndo se quer de
todo escapa

COMO POLIR UMA MONTANHA

N&o tem nenhum sentido, é um varrer labirintico. Tens que seguir a

pedra, é como polir uma montanha.

COMO POLIR UMA MONTANHA

de Sofia Valadas

3 e 10 de maio | Sabado | 19h
4 e 11 de maio | Domingo | 19h

LAVADOURO PUBLICO DE CARNIDE
LISBOA

M/11
30min. aprox.

A danga faz parte do medo se assim me posso exprimir.
Herberto Helder

ACOLHIMENTOS
Este espectaculo esta inserido no projecto Acolhimentos. O Teatro do
Siléncio todos os anos abre as suas portas para acolher projectos de

criadores inquietos e de olhos postos no mundo em que vivemos. O
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3 de Fevereiro no Souto Queimado, Portalegre

Hoje o espago deu-me intimidade. Senti-me pertenga deste lugar.
Estou certa que a limpeza tem muita propriedade intima, daquela
onde s6 entra quem a souber cuidar. Gosto muito da hora do
trabalho, da luz da hora. Téo quente e brilhante. Téo independente.

13 de Abril no Lavadouro de Carnide

Este processo de trabalho foi muito individual, trabalhei muito tempo
sem ter outras perspectivas, sem olhares exteriores. Foi duro,
exigiu resisténcia, resiliéncia. Foi semelhante a limpar o quarto.
Interessam-me as acgdes automatizadas e repetitivas do acto de
limpar. As desconstrugdes do quotidiano no espago privado. Como
€ que 0 pensamento se envolve nessas acgdes? Recolhi gestos
padrao em meios rurais e urbanos. Improvisei sobre esses gestos
recorrentes e observei que movimentos persistem, o que acontece
na fisicalidade, nas emogdes. Cheguei ao Lavadouro com esses
materiais e procurei entender as suas diferentes qualidades ao
longo das semanas. Pouco a pouco foi crescendo uma estrutura em
actos/capitulos na qual 0 espacgo teve uma presenga fundamental.

Um espago que me permite comunicar o indizivel.

artista tera a oportunidade de trabalhar no lavadouro durante dois
meses e apresentar o resultado do seu trabalho nesse mesmo

espaco.

Sofia Valadas (Lisboa, 1978) Realizou o Curso de Artes do
Espectaculo e Animacdo Circense na EPAOE - Chapitd e fez
formagao em danga no C.E.M. Estudou Movimento Contemporaneo e
Contact Improvisation no P.AR.T.S. em Bruxelas. Desenvolveu
técnica Butdbh com Christine Chi Shinae e Yumiko Yoshioka. Na
pesquisa do corpo em movimento destaca a aprendizagem com Peter
Michael Dietz, Sofia Neuparth, Kirsty Simson, David Zambrano e
Howard Sonenclar. Tem o Curso de Danga na Comunidade pelo
Férum Danca. Estudou pedagogia com Marc Bonnet e Jodo dos
Santos. Formadora de Danga, Mlsica e Teatro para criangas e
jovens. Colaboradora da Fabrica das Artes do Centro Cultural de
Belém. Na Danga interpretou pegas de Antdnio Tavares, Danny
Costello, Eléonore Didier, Jessica Henou, Jiska Morgenthal, Mara
Castilho, Miguel Pereira, Paula Castro e Sofia Neuparth. No Cinema
filmou Quanto sei de mim de Maria Inés Corrola e participou no filme
Francés Benoit Brisefer - Les Taxis Rouges, de Manuel Pradal. No
Teatro trabalhou com Aderbal Freire-Filho, Carla Bolito, Carlos
Pimenta, Cristina Carvalhal, Jodo Garcia Miguel, José Carretas, José
Wallenstein, Figueira Cid, Nicole Zaray, Rafaela Santos entre outros e
integrou o elenco da Companhia de Teatro das Beiras em 2005 e
2006. Criou as pegas  Nenifares;  Velvet, Jorgee
Absoluto, apresentadas em Lisboa e Sintra entre 2001 e 2004, e as

performances O palco ou a gaveta, mapa itinerante
interactivo; Beijinhos de Céco. E Mestranda em Teatro, Artes

Performativas — Interpretagdo, na ESTC do IPL e soprano no Coral

Publia Horténsia, dirigido pelo Maestro Paulo Brandé&o.
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il @ Sofia Valadas

“ |magem transformada a partir de uma foto de Gael Cornier, tirada durante
o espectéaculo Izur Vagabund, de Eléonore Didier e Jiska Morguental

Teatro Helena S&a e Costa, Porto 2001

Todas as tradugbes s&o da responsabilidade da autora, contudo algumas

foram consideradas intraduziveis.
Sofia Valadas, 2014
www.swiffermoves.worldpress.com

Nota: O presente documento nao foi escrito ao abrigo no novo Acordo Ortografico
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