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RESUMO

O presente Relatorio mostra a influéncia do processo de criagdo coreografica na construgdo
do espago cénico e figurinos do espectaculo PETS, de Olga Roriz.

Apo6s a Introdugdo, em que s@o enunciados os propdsitos iniciais, no ambito do projecto de
estagio, sera relatado o percurso e método de criagdo em PETS. Os pressupostos que
encaminharam este estagio consistem nas primeiras curiosidades sobre a Danga, que
posteriormente conduziram ao ponto de anélise deste Relatorio.

A partir desse relato, atender-se-4 ao processo de evolugdo da cenografia e de apropriagdo dos
figurinos pelos intérpretes, considerando-se em simultdneo o contributo dos bailarinos na
concepgao global do espectaculo.

O caminho de Olga Roriz, rumo a carreira artistica hoje conquistada, ¢ abordado, no final, de
forma a aprofundar a compreensdo do seu trabalho dentro e fora da estrutura criativa que
fundou. A analise desse trajecto permite também a abordagem da linguagem conceptual e
estética, da Companhia Olga Roriz, que se define, nos seus pressupostos e metodologia, como
Dancga Contemporanea.

Por fim, na Conclusdo, mostra-se a relagdo do plano do processo de constru¢do coreografico e
plastico, bem como a necessidade de coexistirem no trabalho de Olga, consoante os
objectivos especificos que caracterizam a Companhia.

PALAVRAS-CHAVE
Danga; Processo; Improvisacao; Coreografia; Figurino; Cenario; Caos.

ABSTRACT

The current report aims to embrace the influence of the choreographic creation process in the
making of the scenography and costumes in Olga Roriz’s PETS performance.

Following the introduction — where the goals regarding the internship project is established —
the path and creative methods of PETS will be exposed. This report will focus on the stage
design evolution process and the appropriation of the costumes by the performers, while also
considering their own contribution to the overall conception of the show.

Olga Roriz’s life and artistic paths are subsequently addressed, in such a way to deepen the
understanding of her work in- and outside of the creative structure she has established. The
review of those trails enables an approach to the aesthetic and conceptual languages used by
Companhia Olga Roriz, which defines their work as Contemporary Dance.

Ultimately, in the conclusion, the focus is on the relation between the choreographic and
plastic conception processes and the necessity for them to coexist in Olga’s work, following
the specific objectives that characterize the Company.
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Dance; Process; Improvisation; Choreography; Costume; Scenography; Chaos; Chance.
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INTRODUCAO

Olga Roriz evidencia, no seu trabalho, a vivéncia do cruzamento de linguagens e rupturas
estéticas que o caracterizam até aos dias de hoje, permitindo o seu reconhecimento como
‘danca independente’. A Companhia Olga Roriz ¢, por isso, uma referéncia profissional e
artistica no panorama nacional e internacional da danca contemporanea, em virtude de uma
riqueza caracteristica da sua linguagem coreografica dotada de uma forte vertente teatral e de
um apurado sentido estético, plastico e visual. Esta foi a razdo pela qual me interessou a
integracdo num estagio, com vista a usufruir do ‘laboratério artistico’, de modo a habitar em
campo de pesquisa e desenvolvimento criativo.

E contudo importante salientar que este relatério, ndo tendo a pretensio de ser uma biografia
nem um balango da obra realizada por Olga Roriz até ao momento, propde uma abordagem
que tem implicita a valorizacdo do processo criativo da artista e o seu cruzamento com a
minha area de interesse profissional.

Este documento ¢, assim, um relato, em forma diacrénica, da aprendizagem e dos
conhecimentos consolidados no decorrer dessa participacdo. Certo € que muitas das ambicdes
tracadas em fase de projecto foram, como consequéncia do percurso, substituidas por novos
pressupostos.

Ainda na fase de procura do objecto de estudo, interessei-me por perceber os
condicionamentos técnicos e consequentemente criativos, inerentes a constru¢do do figurino e
cenografia para um espectaculo de Danga Contemporanea. Entre outras perguntas de
investigacdo, questionei-me sobre a auséncia do caracter religioso, mégico e social da Danca
(caracteristico de uma movimentac¢do ritualista), hoje entendidos, sobretudo, como modo de
expressdo artistica. Nesse sentido, revelou-se pertinente interrogar a relagdo do corpo com o
objecto cenografico, na contemporaneidade e a dicotomia existente no figurino de Danga,
como sendo dotado de uma dramaturgia propria ou cimplice da movimentagao.

Para além de todas estas questdes propus-me também elaborar um desenho de figurinos, para
um espectaculo da Companhia Olga Roriz, com o intuito de me posicionar na fronteira Danga
- Teatro e perceber até onde o método de criacdo seria transversal as duas artes.

Resultante do confronto com estas interrogacdes, debrucei-me sobre o estudo da Dancga desde
o Séc. XX, tema que de algum modo me interessava mas sobre o qual reunia poucos
conhecimentos.

Apesar de ndo ser bailarina, no decorrer do estagio, filtrei todas as minhas curiosidades e quis
compreender o método de criagdo de Olga Roriz, para posteriormente me poder debrugar
sobre a reflexdo que o proprio processo impunha na construgdo plastica do espectaculo.

Deste modo, no Capitulo I sera apresentado o meu testemunho enquanto observadora exterior
do espectaculo. Mediante esta perspectiva sera descrito o resultado da minha observacao,
sobre a influéncia do processo coreografico na construgdo do espago cénico e do figurino na
Danga Contemporanea de Olga Roriz, usando PETS como caso de estudo.

No Capitulo IT ¢ dada a conhecer, em tragos gerais, uma reflexdo sobre a qualidade estética e
artistica da Companbhia, iniciada pelo percurso de Olga Roriz rumo a uma carreira artistica,
bem como o nascimento e aclamado reconhecimento da sua obra a qual se rende com éxito e
dedicagao.

Em suma pretende-se que, no decorrer deste Relatdrio, seja esclarecida, ainda que de forma
sucinta, a ligacdo da Danga Contemporanea com o figurino e a cenografia bem como as suas
implicagdes com o processo de criagdo em PETS.



PETS: DOS BASTIDORES AO PALCO

O repto e respectivas palavras de ordem surgiram, desde cedo, como primeira manifestagcao
de todo o processo criativo. Foi deste modo que fui recebida a 30 de Maio de 2011 na
Companhia Olga Roriz, situada na baixa de Lisboa, onde pude acompanhar as primeiras
impressoes e reflexdes rumo a um novo espectaculo.

O estidio era, em si mesmo, 0 espaco vazio, a tela em branco como desafio para uma nova
criagdo. Ali se encontravam os cinco bailarinos, a coredgrafa e o seu assistente de direcdo
artistica, imbuidos do entusiasmo e curiosidade sugeridos pelo tema residente em PETS.

A excepcdo de Marta Lobato Faria (bailarina convidada), segundo Olga “estes intérpretes
foram escolhidos e mantém-se por demonstrarem uma capacidade criativa, para além das
qualidades especificas de cada um tanto técnica como artisticamente. Dentro da minha
Companhia s6 quero trabalhar com intérpretes com um pendor criativo muito forte e um
imagindrio que me possibilite abrir os horizontes” (retirado de Conversas de palco, 2011).
Relembrando o primeiro encontro - ainda em fase de apresentagdo do projecto - fui
convidada, juntamente com a equipa e intérpretes, a absorver frases soltas, repletas de
contetidos variados, que prometiam transportar-nos a uma imensiddo de leituras e
interpretagdes como resposta a um processo criativo singular. “Isto ndo ¢ uma sinopse”,
esclarece Olga Roriz quando nos estende até as maos uma “infima parcela de temas”
apresentados para o primeiro dia de trabalho com os intérpretes:

“O privado e o publico

O quotidiano e a soliddo
A azafama e a inércia
As pequenas palavras

As presas e as surpresas

O jogo de poderes
O domador e o domesticado
As fungdes e disfungdes
Os habitos...”

De seguida, levantou questdes sucessivamente desencadeadas com o intuito de fazer surgir
opinides individuais, despoletar dissidéncias que atraissem discussdes ou simplesmente
“longos siléncios que como um rio irdo desaguar num vasto oceano de ideias desconexas,
cenas soltas... Define-se o percurso e com ele a pesquisa necessaria. Depois, dia apos dia,
tudo se define para além da nossa vontade. Como sempre...”, afirma a coredgrafa num breve
texto entregue ao grupo no dia 27 de Maio de 2011.

Todo esse percurso introdutorio foi essencial para a compreensdo da ideia fulcral do
espectaculo: a domesticagdo e, com ela, as suas ambivaléncias - a ternura, o afecto, a
crueldade, a seducdo, os jogos de poder e a dependéncia.

“Quando gostamos de alguém, queremos que essa pessoa faga aquilo de que

gostamos. Tentamos domestica-la, mesmo que ndo o admitamos.”
Olga Roriz

Ao presenciar a intervencdo da coredgrafa, junto dos bailarinos, compreendi que todo o
trabalho coreogréfico investido na Companhia ¢ fruto de um questionamento exaustivo e, por
vezes, abstracto. No entanto, de ideias dispersas, frases soltas e palavras de ordem surgem
necessidades mais concretas. Assim sendo, Olga Roriz, a determinada altura, quis saber que
‘animais’ os intérpretes gostariam de ser, ainda que nunca tenha sido sua intengdo atribuir-



lhes o papel de imitar ou personificar animais em palco. Isto porque PETS prometia ser, antes
de mais, uma ‘pega verdadeira’, na qual as personagens eram os proprios intérpretes - o
Bruno, a Catarina, a Maria, a Marta e o Pedro.

“Apercebi-me de que muitas vezes a relagdo que existe entre nds, seres
humanos, se assemelha a relacdo que estabelecemos com os animais
de estimagdo.”

Olga Roriz

O tema da pega tinha, entdo, como base de trabalho os animais domésticos ou de estimacgao, a
relacdo com os seres humanos e a relacdo entre si e os diversos comportamentos. Nesse
sentido, os intérpretes foram alvo de um questionario escrito que visava compreender essas
ligagdes do ponto de vista pessoal e individual:

Que animal personifica cada colega no imaginario de cada um?
Que rotinas e habitos se t€ém com os varios animais de estimagao?
Que frases de ordem, incentivo ou ternura associam a domesticagdo dos animais?

Estas foram algumas das questdes levantadas, cujas respostas conduziram a um conjunto de
accdes instintivas e, de certo modo, literais sofrendo, mais tarde, um depuramento na sua
forma de expressao.

Os intérpretes comegaram, entdo, por apresentar solos ou duos, resultantes das suas primeiras
pesquisas € imagindrios. Mesmo que essas improvisagdes ndo tenham figurado do mesmo
modo no resultado final, Olga registou-as considerando a sua importancia no
desenvolvimento do percurso de procura do intérprete.

Ainda na busca de um sentido para a constru¢ao de um processo de criacdo, que se afigurava
de modo relativamente aleatdrio, o passo seguinte era consequéncia do passo anterior. Foram
entdo distribuidas caixas aos bailarinos com ‘objetos-surpresa’ que desencadearam uma nova
série de improvisagdes. Este facto foi, sem davida, consideravelmente marcante no ambito do
processo, distinguindo PETS das anteriores criagdes de Olga Roriz - processo esse que,
posteriormente, evoluiu para uma espécie de método que pretendia estabelecer a nog¢ao de
domesticacdo no decorrer do proprio percurso.

Seguindo esta metodologia, foram diariamente entregues aos bailarinos quatro frases de
ordem a partir das quais lhes foi pedido que interpretassem um papel. Como consequéncia
desta ordem, por vezes, as acc¢des realizadas individualmente por cada bailarino acabavam por
se cruzar. Uma frase que ordenasse a ac¢do: “despe todas as mulheres e faz uma danca”,
entrava em confronto directo com as restantes ac¢des acabando por originar uma dicotomia
entre o caos € a completa aceitagdo e respeito pelo espago de cada um.

“Oferece-te a alguém; deixa-te cair até te cansares; despe todas as mulheres e faz
uma danga; trata alguém como um animal; vai dar banho a alguém; fica triste;
atira-te contra a parede; danga como se fosse a ultima vez.”

Olga Roriz

Foi, portanto, exercitado um trabalho de rigor e disciplina. Impunha-se que o pensamento
estivesse trés cenas a frente do corpo, para que nenhum objecto saisse da sua marcacdo. Tal
facto determinava o entendimento mutuo sobre o que cada um podia fazer em cada acgao.

De encontro a essas ordens, que propunham as mais variadas acgdes, surgiu aquilo a que Olga
Roriz denominou de guido, como cimplice na construgdo do movimento. Pegando nas
palavras da bailarina Maria Cerveira: “...uns guides eram, de facto, mais faceis do que outros,



mesmo fisicamente... Quando dizem: ‘atira-te contra a parede’ ou ‘gatinha’ sabes, mais ou
menos, 0 que vais fazer; mas quando te atribuem uma personalidade e tens de fazer cinco
acgoes com ela ¢ muito complicado, ainda que nos dé muito gozo”. (em entrevista a Carolina
Varela e Joana Genésio).

Outra caracteristica altamente potenciada e levada ao extremo em PETS, foi a capacidade dos
intérpretes em gerir o desgaste fisico e psicoldgico que enfrentavam, sobretudo nos jogos de
forca entre homens e mulheres, para alcancarem a agressdo e impacto visual pretendidos no
meio de um ambiente aparentemente desordeiro.

Fig. 1 — Ensaio, 30-06-2011



Fig. 2 — PETS

Também como motor de pesquisa surgiu, no processo de criagdo, o programa televisivo
americano Hollywood Pets numa abordagem absurda do relacionamento humano com os
animais. Havia, naquele programa, o esmiugar de uma certa obsessdo das pessoas com 0s
animais que domesticavam. Um cavalo que acompanhava o dono num carro descapotavel até
ao drive in; um gato que disfrutava de refei¢cdes de lagosta em salvas de prata; o desejo do
casamento entre cdes; porcos que desfilavam com roupas excéntricas, entre outros fetiches,
faziam o deleite do incrédulo olhar de todos nos.

Ainda como método de carécter processual - também este pouco frequente nas criagdes de
Olga Roriz - utilizaram-se cenas filmadas nos ensaios de PETS, editadas pela coredgrafa. Para
isso, interligaram-se uma selec¢do de cenas montando os fragmentos das improvisagdes, de
modo a encontrar um sentido para si e para os seus bailarinos.

Talvez pelo resultado dessa experiéncia se tenha feito sentir uma vertente cinematografica,
em que as cenas aconteciam simultaneamente e onde uns figuravam no primeiro plano para
mais tarde darem lugar a outros. Um pouco a semelhanca da montagem de um filme, em que
se corta de uma cena para outra retomando-se, depois, uma cena anterior. A coreografia
comegava entdo a definir-se como um todo, a partir da montagem de quadros de cena,
tracando um percurso que Olga Roriz reconheceu como tendo sido muito rico. Assim sendo
o corpo, como ferramenta significante do gesto, dava agora aso a composi¢do de uma
movimentagdo sem limites.

Volvidos cerca de trés meses o calor e o burburinho que arrombavam as janelas do estidio na
Rua da Prata, juntamente com os arrepiantes graves dos carris do eléctrico, foram substituidos
pelo coragdo do Parque das Nagdes - O Teatro Camdes. Como consequéncia, os intérpretes
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foram confrontados com um novo espaco ao qual tiveram de se adaptar com alguma
celeridade trabalhando o ensaio das cenas de um modo mais sistematico.

J& em palco, os bailarinos transformaram-se adoptando uma postura selvagem que
extrapolava todos os limites de uma criagdo que abordou as idiossincrasias de cada individuo
no relacionamento com os animais de estimagao.

Duas horas em cena, divididas por um intervalo, o espectaculo regressou a ac¢do com uma
‘frase-surpresa’ imposta por Olga Roriz: “Chega de uma viagem, todo o espago ¢ estranho,
entra num frenesim”. Avanca assim a segunda parte de uma representagdo que ruma a desordem
que havia sido deixada e que se faz sentir, naquele momento, irreconhecivel. Os corpos dos
bailarinos voltaram a pisar o palco, numa sensagdo de estranheza, Os corpos dos bailarinos
voltaram entdo a pisar o palco, numa sensagdo de estranheza, como se nos fosse dado a
entender que tudo se havia passado na cabega dos bailarinos. No entanto, ap6s algumas
cenas, rapidamente retomaram a impaciéncia dos movimentos.

“E um trabalho que deixa marcas. Deixa uma certa angustia, mas gosto de poder
oferecé-lo as pessoas. Nao ¢ facil, ¢ provocador. Estamos a precisar de ser

abanados”.
Catarina Camara

Em suma, PETS cruzou o tema da domesticagdo com o universo psicoldgico do ser humano,
pondo cinco bailarinos em palco numa abordagem aos relacionamentos. Contudo, apesar de Olga
Roriz ter partido da analogia dos animais de estimacdo, foi sobre as relacdes humanas que
coreografou. Segundo a coredgrafa, “seja o animal doméstico ou a pessoa preferida, a tendéncia &
ter a mesma atitude de domar e enquanto nao conseguirmos, seja de maneira subtil ou ndo, nao
descansamos”.

Talvez tenha sido essa a razao pela qual se criou um espectaculo tdo ‘cadtico’, ndo s6 do ponto de
vista plastico como também coreografico, originado por um trabalho muito diversificado: “Os
bailarinos ndo dangam em unissono e isso traz um grande caos ao publico”.

A dada altura esta desordem, de cinco bailarinos e de cinco percursos (que por vezes se cruzavam),
acabou por fazer com que, de algum modo, o proprio publico fosse obrigado a fixar o olhar num
bailarino que, por qualquer razdo, lhe prendeu a atengao.

O resultado do percurso criativo de PETS, foi, sem duvida, diferente de todas as outras pegas
criadas por Olga, mas manteve, definitivamente, 0 mesmo impulso provocador.

. ,_

Fig. 3 — PETS, Catarina Camara
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A INFLUENCIA DO PROCESSO ARTISTICO NA CONSTRUCAO DO FIGURINO E
ESPACO CENICO

Segundo o ponto de vista do relato anterior, este subcapitulo visa a andlise da influéncia do
processo de criagdo coreografico, na construg¢do dos figurinos e espaco cénico, no espectaculo
PETS de Olga Roriz.

No seu trabalho existe uma clara apropriacdo do territorio (aspecto que me interessou logo a
partida), no qual coexiste o relacionamento do corpo com objecto.

“A Olga ¢ um paradigma muito grande entre a relagdo do corpo com o objecto.

Aqui a danga assume o peso real da cena”
Catarina Camara

Ora, se em tempos o cendrio foi representado, entre outros, por ‘teldes’ decorativos hoje, na
Danga Contemporanea de Olga Roriz, promete ser concreto e interactivo. Como tal foi
interessante constatar, no decorrer dos primeiros ensaios, que os aderecos que compunham o
cenario foram entrando em cena de forma fragmentada - caracteristica essa que se podera
aproximar ao amago da Danga Contemporanea: “A nocdo de corpo fragmentado que se
desmembra, que se articula, que se parte e constrdi para se formar outra vez; esta
visceralidade de trazer corpo ao proprio corpo.”

Tais pensamentos foram-me confidenciados pela bailarina Catarina Camara, que se deixou
imbuir num processo de grande autonomia na participagdo dos intérpretes, na construgdo do
espaco cénico e escolha dos figurinos. Acrescenta ainda que em “PETS as coisas entraram,
noés nio as trouxemos.” E desse peculiar processo de casualidade que aqui se fala. O “deixar
que o acaso e as coisas entrem fortuitamente. A contaminagdo do real.”

Daqui se infere que o espago cénico e os figurinos nas¢am durante a criagdo e producio de
todo o espetaculo, sem qualquer esbogo prévio. Sao, portanto, fruto das ac¢des operadas pelos
bailarinos e oscilam consoante os movimentos trabalhados em palco.

Esta metodologia circunscreve-se ao que Teresa Simas defende, na sua tese sobre Espaco,
Ritmo, Forma e Corpo na Danga Contemporanea, “¢ o corpo que pensa o espago, explorando
as suas multiplas possibilidades (...) Na sua composi¢do coreografica, o corpo, veiculo
central, manipula um espago que ocupa, movendo-se de forma racional/emocional, e
experiente nesse espago, lutando contra um tempo e um ritmo que ¢ estipulado pelo tempo de
duracdo da apresentacdo da obra, descobrindo novos universos a cada instante.”

Para Olga, o cenario e o figurino devem criar um determinado ambiente e um certo
posicionamento na pega, razao pela qual os primeiros elementos surgiram tao cedo quanto as
improvisagoes, inerentes ao processo de construgdo dos bailarinos.

“Nunca gostei de espagos vazios, mas gosto da sensa¢ao de ndo ter cenario”
Olga Roriz

Ora, essa falsa impressdo de ndo ter cendrio esteve claramente explicita em PETS, onde
realmente ndo foi pensada nenhuma estrutura, nem nenhuma delimitagdo de espago
cenografico. Foi tdo somente engenhoso ao ponto de criar, com os proprios aderecos que
foram surgindo, a desestruturagdo de um espago que, na verdade, veio a representar a
envolvéncia, o cenario.

Assim sendo, na sequéncia do ja referido percurso de criacdo de PETS, dia apos dia, os
intérpretes foram trazendo corpo a um espago outrora despido de qualquer elemento
cenografico.
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As ‘caixas-surpresa’, que inicialmente ofereciam frases e objectos, eram agora aderegos de
cena. O estudio comegava entdo a ser invadido por objectos perdidos, confinados a acgdo,
anunciando um certo caos, nomeadamente entre corpos ora volateis, ora pesados, numa
agressao e confronto desmedidos. No entanto, ¢ de salientar que os aderecos utilizados nas
primeiras improvisa¢des padeciam de uma certa efemeridade consequente da experimentagao,
sendo que apenas um objecto se manteve fiel desde o primeiro ensaio até a estreia: um sofa.
Contudo, até ele, pela sua versatilidade estrutural, sofreu o uso e abuso da sua pluralidade de
funcdes. Assim como este ultimo objecto, outros tantos surgiram numa fase precoce
conquistando, a pouco e pouco, o seu lugar na cena.

Como tal, esta construg@o espacial caminhou para a definicdo de um determinado ambiente no
espectaculo que, segundo Olga Roriz, se propunha a observar o inatingivel: “O privado e o
publico, o quotidiano, a rotina e os habitos, o siléncio e a soliddo. Os lugares apertados, o
espaco sem espacgo, a acumulagdo dos detritos. A reciclagem dos afectos, dos objectos dos
sentidos.”

Nos ensaios, ja amadurecidos, a densidade de aderecos chegou ao seu ponto avassalador:
varios bancos, ventoinhas, um microfone, cabos, cordas, um carrinho de compras, sacos, uma
extensa mangueira amarela, dois baldes, uma mala e uma pistola, entre tantos outros. Muitos
destes objectos, conhecidos de outras pecas, fundiram-se no espago pelas maos dos
intérpretes, cujo o corpo expressava uma tremenda convulsividade, como se esse movimento
fosse um reflexo inato de uma necessidade emocional superior.

Fig. 4 — Ensaio, 30-06-2011
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Fig. 5 — Ensaio, 30-06-21011

Havia naqueles solos um acto transcendente. Contudo, a cadtica composi¢do que se criou,
quando transportada para o Teatro Camdes, assumiu uma nova dimensdo. O espaco era
naturalmente maior e a expressao corporal ganhou mais forca, mais projeccdo sem, no
entanto, se perder o espago abafado por detritos. Foi precisamente nessa fase de adaptagdo
que Pedro Santiago Cal interveio, com a discussdao da proposta final de cenografia, junto de
Olga Roriz. Segundo a coredgrafa, esse didlogo “reduz-se ao minimo porque ha uma vivéncia
comum em que o entendimento € total!”. (retirado de Conversas de palco, 2011)

Interessante de analisar ¢ 0 modo como esse denso espacgo facilmente comegou a contaminar a
construcao do figurino que, por vezes, acontecia ali mesmo em cena. A transversalidade que
atravessa a fronteira do figurino e da cenografia foi posta ao servico dos intérpretes. Pedro
Santiago Cal e Marta Lobato Faria acabaram por ser vitimas desse processo criativo onde a
propria cenografia era, em si mesmo, o figurino que por vezes transportavam.
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il 3 ——
Fig. 6 — PETS, Marta Lobato Faria e Pedro Santiago Cal

“O figurino ¢ uma vestimenta dotada de dramaturgia propria.”
Olga Roriz

No caso especifico de PETS, o figurino ndo era somente dotado de dramaturgia propria, como
também se criou a partir da metodologia de composi¢ao do espectaculo.

Tendo presente a imagem dos figurinos, saliento a grande importancia que Olga Roriz lhes
atribuiu desde os ensaios. Recordo-me de, no inicio, os intérpretes estarem com fatos de
treino confortaveis aos seus movimentos e de apenas se criar uma mancha de corpos
‘assexuados’. Ciente desta realidade, a coredgrafa acaba por reagir solicitando uma escolha de
figurinos apropriada aos seus intérpretes. Porém, Olga Roriz ndo queria que os bailarinos
vestissem figurinos de Danga, nunca quis, “mas sim que eles estivessem vestidos como as
pessoas, como nds nos vestimos na rua, normais! Um homem vestido como um homem, uma
mulher vestida como uma mulher.” (retirado de Conversas de palco).

A Unica premissa seria a adaptag¢do dos figurinos ao corpo, tendo em conta um corte/modelo
que beneficiasse a movimentagdo e as varias mutacdes de roupa, ja conhecidas no trabalho da
coreografa.

Elas assumem-se como mulheres, trazendo vestidos pelos quais espreitavam as suas pernas
tonificadas. Eles optam por conjugar calgas de fato com a informalidade de uma singlet
desportiva. Isto quando ndo exploraram a auséncia de figurino, assumindo o corpo como
‘segunda pele’.
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Fig. 7 — Ensaio, 30-06-2011

“O figurino ¢ tudo aquilo que ¢ criado sobre o corpo de um intérprete. O que o
tapa ou destapa, o que o maquilha, calca, ou penteia, para que de actor, cantor ou
bailarino, passe a ser uma personagem na cumplicidade partilhada da sua
definicdo.”

Vera Castro in O Papel da Segunda Pele, p. 13

Segundo Vera Castro o corpo, o movimento e a interpretacdo de um actor sdo parte integrante
da construcao do figurino, para além dos conceitos do encenador e do figurinista.
Seguramente em concordancia com tal afirmag¢do Olga Roriz valoriza esta relacdo de
cumplicidade, pedindo sempre ao figurinista que avance com o projecto de figurinos tdo cedo
quanto possivel, para que o figurino possa representar uma mais valia e/ou inclusivamente
poderem trabalhar sobre ele.

No entanto em PETS, sem a presenga de um figurinista, essa relacdo do intérprete numa
aproximacao aos figurinos acontece durante todo o processo, para uma posterior triagem da
coreografa. Consoante, por vezes, o processo de alguns figurinistas, foi no acto de fazer que
se foi descobrindo exactamente aquilo que se andava a procura.
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“Hoje em dia, quase que ndo trabalho com roupa de ensaio, quero que tragam calcas, camisas,
etc., mesmo que ndo seja o figurino que vao usar, mas para que estejam vestidos e para que
ndo se sintam em roupa de ensaio. Depois, mudar daquela roupa para outra ja € mais simples.
E, cada vez mais, hoje em dia, € com a roupa de trabalho — ¢ um processo que estou a utilizar”
(Olga Roriz em entrevista a Vera Castro),

Definiu-se entdo a cenografia e guarda-roupa, bem como a fixagdo do movimento circunscrito
ao espaco: “Cinco pessoas, um sofa, uma mala de viagem e uma lista infindavel de objectos
do quotidiano, deixados no caos. Cinco pessoas, cinco solos, por vezes encontrados no seu
desencontro. Um frenesim desmedido ¢ iniciado por uma bailarina que atira todos os objectos
numa aparente desordem” (por Carolina Varela e Joana Genésio).

Assim estreia PETS, iniciado por uma busca de afectos de um anarquismo que se foi
desenhando, com objectos reciclados, “dentro de um sitio qualquer, de um lugar qualquer, que
nds ndo sabemos o que ¢”. Esses objectos “ndo sao lixo, mas sim objectos como por exemplo
nds pomos num s6tdo e que sabemos que, mais cedo ou mais tarde, os vamos voltar a utilizar”
(Olga Roriz em entrevista a RTP).

Seguido de um intervalo, para descanso dos intérpretes, inicia-se a segunda parte de PETS.
“De malas ao ombro, 6culos de sol e cigarro aceso os bailarinos regressam ao caos que
deixaram” (por Carolina Varela e Joana Genésio), que definiu o conflito existente na pega, bem
como o cenario que particularizou PETS de todas as obras realizadas pela Companhia Olga
Roriz.

Fig. 8¢ 9 — PETS

17



OS PRIMEIROS PASSOS DE UMA CARREIRA ARTISTICA

Se lhe perguntarmos quando comegou a ‘criar’ seguramente respondera: aos trés anos de
idade. Altura em que a educadora Manuela Pacheco (formada em psicologia e pedagogia) ja
segura do sucesso da pequena bailarina, prometia as criancas antes da hora da sesta: “se os
meninos se portarem bem, depois a Olguinha danga para voces”.

A aptiddo precocemente demonstrada, ndo sé pelo prazer de dangar, como também de se
expressar para um publico, levou os pais a canalizar as tendéncias da crianca em termos
criativos e comportamentais, levando-a aos 4 anos de idade para a Capital, onde acreditavam
que a filha poderia amadurecer a sua vocagao.

Ainda que parecesse insensato aos olhos da época vivida na ‘terra do mar - Viana do Castelo,
os seus pais Margarida Roriz e José Sequeira, decidiram separar a familia para investir na
aptiddo que viam na filha.

No Colégio Principe Carlos e Princesa Ana, teve até aos 6 anos aulas de ballet com a
professora Georgina Villas-Boas, passando mais tarde para um treino mais sistematico na
Escola de Bailado de Margarida de Abreu. Apds algumas aulas a professora sugeriu a mae de
Olga a matricular a filha no Centro de Estudos de Bailado, permitindo assim a bailarina
frequentar um treino mais dirigido e profissional pelas maos das pedagogas Luna Andermatt e
Vera Varela Cid.

Mais tarde com as mudangas estruturais do Centro, Olga Roriz privilegia das aulas com Anna
Ivanova, tendo-a como mestra até aos 17 anos, nos trés niveis progressivos (Elementar,
Complementar e Superior).

Comegava entdo a firmar-se o percurso de formacao na danca, cada vez mais consistente, que
se iniciou na técnica classica e disciplinas complementares (como historia da musica, solfejo,
histéria da danga...) até chegar a primeira abordagem da danca moderna, com David Boswell.
No entanto Olga reconhece o Teatro Nacional de S. Carlos como lugar de formacao extra-
curricular influente na sua aprendizagem e determinante na sua carreira: “o inesquecivel
envolvimento de conviver diariamente com o ambiente e a fauna de um teatro de 6pera”. Isto
porque nesse Teatro tinham lugar as sucessivas temporadas de Opera e ballet a que Olga
Roriz, ainda em crianga, no papel de espectadora assistia fascinada. Hoje penso: “Eu ndo tive
de ler contos de fadas, eu vivi contos de fadas.”

Olga Roriz foi assim conhecendo e adquirindo novas ferramentas para a sua linguagem, sendo
posteriormente requisitada para as producdes do proprio Teatro cuja dramaturgia exigia
criangas ou jovens (Joana D’Arc, interpretacdes nos Contos de Hoffman, no Rigoletto, na
Norma...)

Revelando-se desde cedo uma bailarina com uma boa versatilidade interpretativa aliada a um
dominio técnico, onde tanto tinha lugar a Carmen, como a bonequinha ou até mesmo a
mulher sensual, Olga Roriz iniciava a sua carreira em palco com uma média de seis Operas
por ano, acumulando assim uma boa experiéncia a nivel de interpretagdo, contracena e relacao
com o publico.

As passagens pelas escolas e externatos foram numerosas e consequentemente rotativas, pois
era necessario adaptar o ensino convencional aos horarios das aulas de danca.

Entretanto em meados de Julho de 1972, ainda sob a algada do Governo de Marcello Caetano,
com o decreto da reforma geral do ensino artistico pela mdo do ministro Veiga Simao, o
Centro de Estudos de Bailado foi encerrado, langando a bailarina aos estudos na Escola de
Danga do Conservatorio, a quando da sua reestruturagao.

Simultaneamente, aconselhada a investir numa formagdo académica convencional, ingressa
no IADE no curso de Design de Interiores, onde tirou partido da inclinagdo que sentia para o
desenho, tentando alcangar um compromisso com o meio do espectaculo, bem como com a
gestao do seu tempo dedicado a Danga.
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Para Olga Roriz, foi uma fase de extrema dedicacdo e exigéncia, e sobretudo de um grande
desgaste fisico, de um corpo que era alvo de uma dieta rigorosa, que apenas dava lugar aos
iogurtes e fruta, de forma a moldar a silhueta de mulher portuguesa (mas com muita forca
fisica), ao corpo fino e 4gil de bailarina, consoante os rigores de uma disciplina exigente.

J& no ultimo ano da sua formacdo afigurou-se uma nova fase na sua vida, o casamento com
José Cruchinho e o nascimento de Olguinha, fruto dessa relagdo, que atirou tdo cedo a jovem
bailarina para a independéncia que tanto ambicionava.

Ainda que trabalhasse arduamente durante o periodo da gravidez, Olga Roriz foi obrigada a
repetir o ultimo ano do Conservatorio, tendo concluido o curso em 1976 com a nota mais alta
do ano, 16 valores.

No entanto apesar de todo o esforco para conciliar a vida familiar, firmada por vontade da
familia em alicerces religiosos, esta terminou quando Olguinha completou um ano de idade.
Nada o faria prever, mas tornou-se decisivo a partir do momento em que José Cruchinho,
influenciado pela vontade dos pais, incitou Olga Roriz a desistir da Danca de forma a dedicar-
se integralmente a sua filha.

A bailarina, decidida e obstinada com o seu objectivo profissional, apoés 12 meses de
relacionamento conjugal, encontra na casa da mae e no seu quarto de menina, o refigio
necessario para seguir o percurso de uma op¢ao tomada aos oito anos de idade.

A dedicacao total ao ballet determinou que o curso de Design de Interiores ficasse inacabado
no terceiro ano. No entanto, em 1975 é convidada a colaborar com o Ballet Gulbenkian.
Ainda como estagidria em 1976, inaugurou o seu percurso profissional, na ambicdo das
técnicas modernas. Ironicamente, estreia-se a 1977 com Quebra-Nozes, que define como uma
das experiéncias cldssicas mais fortes, que a levou ao auge da sua forma fisica, absolutamente
contorcionista.

Feita a reestruturacdo do Ballet Gulbekian depois da saida de Milko Sparembleck, Jorge
Salavisa, era agora o maitre-ballet, que formava em seu torno um grupo com novas ideias e
uma nova estética que trouxeram um lado mais jovem e aberto & Companhia, bem como fez
surgir paralelamente a aprendizagem técnica classica, as aulas facultativas de danga
contemporanea, a que Olga Roriz, obviamente, se fez sempre presente.

Delineado o percurso profissional, a bailarina estava cada vez mais perto de alcangar o
sucesso naquele que era o seu objectivo de vida: a danga.

(Texto baseado no primeiro capitulo do livro Olga Roriz de Monica Guerreiro).
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COMPANHIA OLGA RORIZ

Em 1995, fruto da sua independéncia e criatividade artistica, Olga Roriz - com o apoio do
Ministério da Cultura / Instituto das Artes - funda e dirige a sua Companbhia.

Reconhecida como uma referéncia nacional e internacional no panorama profissional e
artistico na danca contemporanea portuguesa, desde os finais da década de 70, Olga
manifesta-se incessantemente - ainda hoje - numa procura de energia intelectual, criativa e
interpretativa que caracteriza e diferencia o seu trabalho das restantes.

Talvez seja essa uma das varias razdes que justificam a continuidade e existéncia da estrutura,
onde a busca e a muta¢do constantes ndo se deixam aprisionar pela tentacdo de se agarrar a
uma ‘férmula de sucesso’.

E entdo do seu método de trabalho que surgem obras audaciosas que questionam o papel da
Danga Contemporanea no panorama cultural. Como tal, o publico ¢ convidado a exercitar os
sentidos, a razdo, a imagina¢do, assim como ¢ levado a reflectir sobre temas que pela sua
actualidade geram cumplicidades automaticas.

A par desse método considera-se a primeira necessidade, caracteristica do processo criativo,
que Olga preconiza na sua Companhia: “A minha relagdo com o movimento na minha
Companhia ¢ sempre uma relagdo com a minha pesquisa interior, os meus instintos, etc...”
(retirado de Conversas de palco, 2011).

Analisando as obras da autora ¢ possivel identificar que - invariavelmente - denunciam um
traco de ligagdo entre o universo teatral, literario, cinematografico, fotografico e outros que
parecem ser tangenciais a arte mas que actuam igualmente como fonte inspiradora e
instrumentos de trabalho. “Hoje posso dizer que ha outras areas que me influenciam como o
Teatro, o Cinema (de Fellini e Andrei Tarkovski), a Literatura (que apesar de menos visual
trabalha muito com 0 nosso imaginario).” (retirado de Conversas de palco, 2011).

Surgem, entdo, pecas carregadas de metaforas, por vezes de humor, e a simplicidade da forma
¢ exposta lado a lado com temas como a agressdo, o confronto, o erotismo e a provocagdo. A
paixdo também faz parte da temadtica recorrente nas suas pe¢as, mas nunca no sentido lirico.
Numa abordagem proxima das intengdes do seu trabalho, Olga Roriz explica a sua danga,
como sendo muito “concreta e real, mas com uma grande dose de abstracc¢do (...) quero sentir
as pessoas no palco e ndo coisas etéreas, por isso tento sobrepor a visdo do real ao poético e
lirico. Importa-me a relagdo entre as pessoas e os problemas de cada um. Todo o meu
movimento estd impregnado de emogdes” (retirado de Conversas de palco, 2011). Acrescenta ainda
que “ha sempre pequenas historias, estamos sempre em confronto visual com alguém que nos
passa emocdes e sensacdes. H4 sempre muita comunicagdo. Particularmente, danga pela
danga, ¢ uma coisa que nao consigo fazer.” (em entrevista a Eva Matos e Carolina Varela) Dai se
infere que existe uma forte exposicdo do universo individual através da introdugdo de novos

elementos.
(Escrito com base no texto do historial do site da Companhia Olga Roriz)

Fig. 1 — Estadio da Companhia Olga Roriz
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O RECONHECIMENTO DA OBRA

Olga Roriz estava longe de imaginar o seu percurso profissional quando, ainda em pequena,
pensava que os bailarinos eram criadores das suas proprias coreografias. A sua mae, quando
confrontada com a duvida, explica que sdo os coreografos os responsaveis por criar
movimentos aos seus bailarinos ao que a bailarina, ainda sem saber pronunciar a palavra
disse: “Entdo quero ser isso!” sendo que ‘isso’ acabou por ser, realmente, aquilo em que mais
tarde se veio a tornar, iniciando-se no Ballet Gulbenkian na altura em que surgem os Ateliers
Coreograficos.

Desde 1978, data em que criou a sua primeira coreografia - Que Loucos Somos! Tu Néo Es? -
a 1983, criou seis obras para a Gulbenkian.

Lagrima, a sua sexta coreografia para os Ateliers, estreou-se a 14 de Julho de 1983 no Grande
Auditério da Fundagdo Calouste Gulbenkian e o seu éxito fica algures entre o choque e a
admiracdo de um publico acostumado e agora surpreendido com a ruptura decisiva do lirismo
vigente.

Segundo Antonio Pinto Ribeiro, Lagrima introduziu o especticulo da violéncia sexual no
interior de uma Companhia tradicionalmente lirica e com um reportorio leve no que diz
respeito ao tratamento de temas amorosos. Com musica da rocker Nina Hagen, Lagrima foi
uma profanac¢ao no palco do Ballet Gulbenkian.

Lagrima ficara entdo marcada pela ruptura decisiva da orientacdo estilistica da danga
portuguesa. Pela primeira vez, o encontro de duas pessoas ndo foi apresentado de forma
idilica mas sim expressado por uma tensdao que demonstra as dificuldades notadas no encontro
entre dois individuos. Para Olga Roriz, era tempo de falar dos problemas reais do mundo em
que vivia, que na maioria das vezes ndo retrata o esteredtipo feminino etéreo.

Olga comegara entdo a tragar uma caracteristica que desde sempre a acompanha e se vem a
revelar nas suas pegas como tematica: o reinventar a realidade vinda das suas vivéncias.

A bailarina que deu corpo ao violento movimento desenhado por Ldgrima, foi Elisa Ferreira,
considerada por Olga Roriz parte integrante do €xito explosivo da pega.

Em 1984 a sua carreira ¢ também marcada pela coreografia 7rés Cangoes de Nina Hagen,
tendo conquistado o prémio de melhor coreografia do ano, atribuido pelas revistas Nova
Gente e Mulheres e também pelo semandrio Se7e, numa criagdo para o Ballet Gulbenkian.
Antonio Pinto Ribeiro acrescenta, que as propostas coreograficas de Olga Roriz estavam a
renovar e a actualizar a imagem do Ballet Gulbenkian, arrasando com o reportorio dos anos
70. Sendo que deste repto a que Olga Roriz se langava surgiu um novo publico mais atento
aos efeitos visuais do rock e do punk, da teatralidade do quotidiano, a componente
espectacular das dangas urbanas e a temas que rondavam conflitos de natureza sexual e de
geragao.

Tendo o seu lugar garantido como bailarina solista no Ballet Gulbenkian, Olga Roriz estreia
Terra do Norte, afirmando-se definitivamente em 1985 como uma personalidade criadora e
detentora de uma linguagem propria.

Iniciava-se deste modo um percurso repleto de éxitos, marcados por um conjunto de
coreografias inovadoras, que constituiram um marco importante na Dan¢a Contemporanea em
Portugal. A versatilidade artistica de Olga Roriz aliada a um pensamento emotivo, mais
préoximo do publico e das suas vivéncias, cunhou um estilo muito caracteristico e peculiar no
meio da danga.

(Texto baseado no primeiro capitulo do livro Olga Roriz de Monica Guerreiro).
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CONCLUSAO

Findo o estdgio na Companhia Olga Roriz, e o consequente estudo sobre a interac¢do do
figurino e espaco cénico no espectaculo PETS, impde-se um breve e ultimo momento de
reflexdo.

Conforme se d& a conhecer no decorrer deste Relatdrio, a trajectdria revelada neste exercicio
de Danga Contemporanea permite aprofundar a transversalidade do processo criativo
abracado por Olga Roriz. Este trajecto revela, ao longo do tempo, a sua extrema importancia e
clara influéncia na concepg¢ao especifica da cenografia e dos figurinos de um espectaculo que
nasce da improvisacdo. Compreende-se, assim, o surgimento de uma concepg¢do plastica
consequente das accdes incitadas pela coredgrafa e produzidas pelos seus bailarinos.

Em oposi¢do ao passado da Danca Olga Roriz demonstra, em alguns trabalhos da sua
Companhia, uma aproximagao ao real e ao quotidiano. Esta proximidade ¢, muitas vezes,
condutora de um processo de criacdo de figurinos paralelo a par improvisacdo coreografica
produzida pelos seus intérpretes.

Segundo a coreodgrafa, ¢ nesse caminho de procura que, por vezes, se cruzam pegas de roupa
que ja estdo feitas e que em tempos se relacionaram com outros espectaculos, dando-lhes a
possibilidade de dialogar novamente vestindo outras personagens.

E, portanto, nesta perspectiva, de perpetuar o figurino construindo-lhe uma nova cena, que se
impde um peculiar sistema criativo, caracteristico de PETS, denominado ‘reciclagem’. A
reutilizagdo do vestuario e dos objectos colocados em cena rapidamente se funde com a
propria esséncia do espectaculo. Os figurinos e a cenografia acompanham a agitacdo dos
bailarinos instalando-se em palco consoante as suas ac¢des. Nasce assim, neste contexto, a
concepgao pléstica de uma obra que parece emersa numa estrutura construtiva oscilante a qual
todos tém de se adaptar.

Como tal, e contrariamente a alguns espectaculos realizados por Olga Roriz - nomeadamente
para a Companhia Nacional de Bailado - a concepc¢ao plastica de PETS foi apresentada como
fruto de um processo criativo trabalhado pelos intérpretes que foram contaminando as suas
improvisagdes com aderecos e figurinos.

Em suma, este método afirma-se, em oposi¢do ao modo de pensar académico e ‘tradicional’
do desenho de figurino e de cenografia para um espectaculo — onde, por vezes, ambos sdo
pensados e projectados pela mao de um profissional da area - como sendo uma extensao da
criagdo teatral ou coreografica
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ANEXOS

ANEXOST
QUESTIONARIO REALIZADO A OLGA RORIZ

Apoés a apresentacdo dos dois capitulos constituintes deste relatorio, que enunciaram a
reflexdo sobre o estagio no espectdculo PETS de Olga Roriz, ¢ dado a conhecer o
levantamento de questdes realizadas em entrevista a coreografa, ainda em fase inicial de
criagao.

De modo a tentar fazer um levantamento sobre a natureza da sua obra na Companhia Olga
Roriz, este questiondrio agrega treze perguntas, que pretendem compreender o processo e
referéncias de que se serve, bem como o relacionamento do seu trabalho com o figurino, o
espaco cénico e a musica.

1. De que modo nasce o tema/projecto para um espectaculo na Companhia Olga Roriz?

2. Na Companhia Olga Roriz, opta pelo processo que parte da improvisacdo. Em que medida
contribui esse método e colaboracdo dos intérpretes na evolugcdo dos objectivos do
espectaculo?

3. Num seminario de Questdes de Espaco e da Figura na ESTC, disse que quando comegou
ndo sabia 0 que queria, mas sabia muito bem o que ndo queria, acrescentando que Vasco
Wellenkamp a ajudou a direccionar nesse percurso. No entanto, consta no livro de Mdnica
Guerreiro que ndo gosta de ser comparada a obra de Vasco porque ndo se identifica
totalmente com o modo de expressdo artistica. Quais s@o entdo as referéncias e influéncias
que transporta para o seu trabalho?

4. Nesse mesmo seminario, disse que quando foi nomeada Coredgrafa Principal no Ballet
Gulbenkian tinha uma grande responsabilidade a qual ndo podia falhar. O que talvez
signifique que ndo pudesse ser tdo experimental. Hoje, com a liberdade com que dirige uma
estrutura fundada por si, o que € que determina como maior objectivo na Companhia?

5. Qual ¢ a relagdo que tem com a musica na criacdo dos seus espectaculos?

6. O figurino de Adriana Queiroz em Ndo Destruam os Mal-me-queres ¢ um exemplo de
figurino como parte resultante da movimentag¢do. Que importancia atribui ao figurino num
espectaculo de danca?

7. Pode-se entdo considerar que tem a preocupagao de que o figurino, seja parte integrante na
dramaturgia?

8. Propriedade Privada e Propriedade Piiblica residem no mesmo cenario. E dificil criar um
distanciamento e desenraizamento do espectaculo anterior ao que lhe sucede?

9. O curso de Design de Interiores pelo qual passou durante o seu percurso de estudante,
contribuiu de alguma maneira para a nogao de espago e sua relagdo com o corpo, que hoje tem
de aplicar ao espectaculo?

10. Na Companhia Olga Roriz, deixa a Cenografia ao critério do bailarino Pedro Santiago
Cal. Como ¢ que se deu essa relagdo?

11. O facto de ser bailarino da peca para a qual desenha o cendrio representa uma mais valia
na cria¢ao?

12. Quando cria um espectaculo quais sdo as suas preocupacgdes com o lado do espectador?
13. Como ¢ que descreve a sua Danga?
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ANEXOS II
CONVERSAS DE PALCO

DE QUE MODO NASCE O TEMA / PROJECTO PARA UM ESPECTACULO NA
COMPANHIA OLGA RORIZ?

Nio ha uma regra. Aparece por razdes diferentes. E uma necessidade que tenho na altura de
resolver uma coisa qualquer ou uma ideia que me surge de algo que vi e que me apetece
desenvolver. A ndo ser quando tenho encomendas, ai o tema ja esta definido, como foi o caso
da Nortada que era sobre Viana do Castelo, Finisterra que era sobre os Descobrimentos ou
Pedro e Inés...

As vezes surge de uma situagdo... No caso de Propriedade Publica, foi numa altura em que
tive contacto com alguns ‘sem abrigo’ e algo me despertou a atengdo sobre isso, servindo de
tema de trabalho.

Em relac¢do a PETS, surgiu de qualquer coisa que eu vi ou ouvi, ndo foi nada que tivesse lido,
porque as vezes vem da leitura. Depois em pesquisa surgiu o programa americano Holywood
Pets, que veio trazer um certo humor e inspira¢ao para todos.

NA COMPANHIA OLGA RORIZ, OPTA PELO PROCESSO QUE PARTE DA
IMPROVISACAO. EM QUE MEDIDA CONTRIBUI ESSE METODO E
COLABORACAO DOS INTERPRETES NA EVOLUCAO DOS OBJECTIVOS DO
ESPECTACULO?

E uma regra. O que nio é regra ¢ a quantidade de cenas e de movimentagdes coreogréaficas
feitas por mim. Mas a improvisacdo ¢ algo que vem desde o inicio da Companhia e depende
do que os intérpretes me fornecem e do que consigo tirar deles. Estes intérpretes foram
escolhidos e mantém-se exactamente por essa capacidade criativa, para além das qualidades
especificas de cada um tanto técnica como artisticamente. Dentro da minha Companhia so
quero trabalhar com intérpretes com um pendor criativo muito forte e um imaginario que me
possibilite abrir os horizontes.

NUM SEMINARIO DE QUESTOES DE ESPACO E DA FIGURA NA ESTC, DISSE
QUE QUANDO COMECOU NAO SABIA O QUE QUERIA, MAS SABIA MUITO
BEM O QUE NAO QUERIA, ACRESCENTANDO QUE VASCO WELLENKAMP A
AJUDOU A DIRECCIONAR NESSE PERCURSO. NO ENTANTO, CONSTA NO
LIVRO DE MONICA GUERREIRO QUE NAO GOSTA DE SER COMPARADA A
OBRA DE VASCO PORQUE NAO SE IDENTIFICA TOTALMENTE COM O MODO
DE EXPRESSAO ARTISTICA. QUAIS SAO ENTAO AS REFERENCIAS E
INFLUENCIAS QUE TRANSPORTA PARA O SEU TRABALHO?

Sdo véarias e em periodos diferentes. No inicio - na Gulbenkian - contactava com quatro ou
cinco coreografos por ano e ai eu fui apreendendo uma série de informacgdes, linguagens e
técnicas diferentes que vieram enriquecer o meu proprio vocabulario. E o caso do Louis
Falco. Nao s6 em relagdo a mim, porque penso que todos os bailarinos comecaram a respirar
de maneira diferente, a moverem-se de maneira diferente. Foi uma influéncia muito grande
para o elenco todo do Ballet Gulbenkian. Hoje posso dizer que h4 outras areas que me
influenciam como o Teatro, o Cinema (de Fellini e Andrei Tarkovski), a Literatura (que
apesar de menos visual trabalha muito com o nosso imaginario).

Quanto ao Vasco, quando disse que me ajudou a direccionar, fé-lo pela simples razao de que a
danca que ele fazia era exactamente algo que eu ndo queria fazer. Ele fez com que eu me
descobrisse mais rapidamente exactamente pelo contraponto, o contrario.

A Pina Bausch surgiu mais tarde. Fiz muitos espectaculos antes de conhecer - 10 anos depois
de eu comegar a coreografar - a primeira obra que vi foi a Sagracdo. Tive duas reac¢gdes muito
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diferentes, uma foi: ndo quero coreografar mais, ndo vale a pena estd tudo aqui! - e outra foi
dar-me forga para coreografar. Estimulou-me! Aquela pega era tdo forte, tdo bem construida e
com uma linguagem tdo emocional que me marcou de um modo muito especial, ndo s6 a mim
mas todo o mundo. Revi-me a vérios niveis. Apesar de eu dar muito mais importincia ao
movimento coreografico.

NESSE MESMO SEMINARIO, DISSE QUE QUANDO FOI NOMEADA
COREOGRAFA PRINCIPAL NO BALLET GULBENKIAN TINHA UMA GRANDE
RESPONSABILIDADE A QUAL NAO PODIA FALHAR. O QUE TALVEZ
SIGNIFIQUE QUE NAO PUDESSE SER TAO EXPERIMENTAL. HOJE, COM A
LIBERDADE COM QUE DIRIGE UMA ESTRUTURA FUNDADA POR SI, O QUE E
QUE DETERMINA COMO MAIOR OBJECTIVO NA COMPANHIA?

No inicio eu senti essa pressdo, porque no fundo era uma estagiaria e era muito nova! Eu tinha
que me impor obviamente, mas acima de tudo tinha de fazer ver as pessoas que quem me pos
ali tinha razdo, para o ter feito e que eu tinha esse direito ¢ no minimo, valor para ocupar
aquela posi¢do superior aos bailarinos. Mas nunca deixei de tentar exprimir e experimentar as
coisas que queria, até porque foram nesses anos todos que eu experimentei uma série de
coisas.

Depois, quando comecei o meu trabalho a solo, ¢ que comecei a perceber que havia um outro
método de trabalho que eu fazia comigo propria que eventualmente eu gostaria de fazer com
outros... Mas eu sabia que isso era impossivel na Gulbenkian, por causa do método e tempo
que seria necessario para o desenvolver. Mas penso que experimentei mais na Gulbenkian do
que na minha companhia, porque até chegar a minha companhia ja muito tinha feito. A minha
relagdo com o movimento na minha Companhia ¢ sempre uma relagdo com a minha pesquisa
interior, 0s meus instintos, etc...

QUAL E A RELACAO QUE TEM COM A MUSICA NA CRIACAO DOS SEUS
ESPECTACULOS?

Eu nunca me escravizei a musica, apesar de me servir dela para dar énfase a toda a cena, no
fundo ¢ como a banda sonora de um filme.

Tenho demasiado respeito pela musica, para criar uma coreografia que a acompanhe a par e
passo.

O FIGURINO DE ADRIANA QUEIROZ EM “NAO DESTRUAM OS MAL-ME-
QUERES” E UM EXEMPLO DE FIGURINO COMO PARTE RESULTANTE DA
MOVIMENTACAO. QUE IMPORTANCIA ATRIBUI AO FIGURINO NUM
ESPECTACULO DE DANCA?

Essa relagdo comecgou desde muito cedo. Uma das coisas que me distanciava muito do V. W.
era a minha necessidade e a minha vontade de que os bailarinos no palco ndo estivessem com
um figurino de danga, mas sim que eles estivessem vestidos como as pessoas, como nos nos
vestimos na rua, normais! Um homem vestido como um homem, uma mulher vestida como
uma mulher. Esta foi a primeira necessidade que tive, pdr o interprete com uma reflexdo mais
proxima com o publico que a estava a ver. Que obviamente tem a ver com os temas ou com o
modo como eu chegava 4s pessoas ou as tais personagens. Para mim danga pela danca ndo me
chegava. Portanto, eu tinha histdrias para contar e nessas historias havia personagens e essas
personagens estavam vestidas de determinada maneira.

Por outro lado comecei a perceber em pecas diferentes, umas mais outras menos, que esta
coisa do figurino, esta segunda pele do bailarino também mexe, também tem movimentacao,
também tem uma coreografia para além do seu lado estético. E uma das mais explicitas em
relacdo a isto foi a Isolda, que fiz com a Vera Castro, onde aqueles figurinos eram muito
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pesados feitos com veludos brocados. Comecei a coreografar ja com os prototipos para poder
utiliza-los a0 maximo na coreografia. Aquela movimentagdo s6 era possivel com aquelas
saias. Elas rodavam para um lado e langavam a saia para o outro que as fazia voltar para outro
lado, porque eram realmente muito pesadas. Era quase como se nos arrepanhdssemos a nossa
propria pele, aquilo transformava-se em movimento extra. E sempre que eu sentia necessidade
em que isso acontecesse eu utilizei, fosse em coisas mais complexas como esta em que havia
muita coreografia no proprio figurino. Eu ndo posso passar a um bailarino a coreografia da
Isolda sem o peso daqueles figurinos, porque metade da coreografia ndo vai estar 14.

No caso do figurino de Nao destruam os Mal-Me-Queres, havia uma mutacao muito rapida do
figurino, nds demordvamos uma hora a montar aquelas rosas e em dois segundos desfaziam-
se todas! Tinha a ver com a pega, com aquela ideia de destruigdo.

PODE-SE ENTAO CONSIDERAR QUE TEM A PREOCUPACAO DE QUE O
FIGURINO, SEJA PARTE INTEGRANTE NA DRAMATURGIA?

Sim sim, assim como Isolda também era, aquele sangue, aquele vermelho. Mas isso € sempre
muito dramaturgico mesmo, a personagem ¢ muito teatral, entdo.... depois ha situagdes mais
simples ou mais complicadas, onde eventualmente para as pessoas terem noc¢ao da passagem
do tempo, as personagens vao fazendo mutacdes de roupa.

PROPRIEDADE PRIVADA E PROPRIEDADE PUBLICA RESIDEM NO MESMO
CENARIO. E DIFICIL CRIAR UM DISTANCIAMENTO E DESENRAIZAMENTO
DO ESPECTACULO ANTERIOR AO QUE LHE SUCEDE?

Eram muito diferentes, mas tocavam-se. Havia um desenrolar de perguntas, historias naquele
espaco, que permitia duas possibilidades de espetaculo...

Em Propriedade Publica o espaco de representagdo estava restrito ao cendrio, dentro e a volta
dele, enquanto em Propriedade Privada existia um amplo espago vazio de representagcdo a sua
volta (o palco).

A propria fragmentacdo do corpo foi muito mais utilizada em Propriedade Publica pelas
aberturas que o cendrio possibilitava e isso transpareceu um lado mais caotico.

Mas tanto um espetaculo como outro podiam habitar no mesmo espaco.

O CURSO DE DESIGN DE INTERIORES PELO QUAL PASSOU DURANTE O SEU
PERCURSO DE ESTUDANTE, CONTRIBUIU DE ALGUMA MANEIRA PARA A
NOCAO DE ESPACO E SUA RELACAO COM O CORPO, QUE HOJE TEM DE
APLICAR AO ESPECTACULO?

Nao, acho que ndo, eu ja tinha essa nogdo. Ajudou-me muito a nivel de cenografia e figurinos,
para eu poder desenhar, explicar, ter uma nocdo de cor, de estética de enquadramento...
exprimir-me.

Exercitar o proprio desenho e ter uma visdo e um saber, de alguma maneira, mais técnico em
relacdo a plantas, alcados e sombreados, foram coisas que depois me trouxeram beneficios ao
longo da minha carreira. Quanto mais ndo seja porque gosto de dominar um pouco de todas as
areas para nao correr o risco de me enganar, para me exprimir melhor.

NA COMPANHIA OLGA RORIZ, DEIXA A CENOGRAFIA AO CRITERIO DO
BAILARINO PEDRO SANTIAGO CAL. COMO E QUE SE DEU ESSA RELACAQ?
A aproximacdo surgiu em Jump-up-and-kiss-me. Desde ai notei que o Pedro tinha uma
apeténcia e uma capacidade muito clara para pensar num espectdculo como um todo.
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O FACTO DE SER BAILARINO DA PECA PARA A QUAL DESENHA O CENARIO
REPRESENTA UMA MAIS VALIA NA CRIACAQ?

Sim, ter o Pedro como cendgrafo ¢ uma mais valia na constru¢do do projecto. Mesmo nos
figurinos, em que sou eu a responsavel, peco-lhe sempre a opinido. Como ele acompanha o
percurso desde o inicio de cada pega o nosso dialogo, por vezes, reduz-se a0 minimo porque
ha uma vivéncia comum. O entendimento ¢ total!

QUANDO CRIA UM ESPECTACULO QUAIS SAO AS SUAS PREOCUPACOES
COM O LADO DO ESPECTADOR?

O espectador sou eu durante a criacdo do espectaculo, a partir dai lavo as minhas maos! Vou
pensar em qué e em quem? No Codigo MDS8 s6 quatro anos depois de ter estreado no Teatro
Maria de Matos, passando a ser reposto no Teatro Camdes, € que tive a reaccdo que esperava!
As preocupagdes que tenho com o publico sdo em termos de tempo de duracdo do espectaculo
onde penso em por ou tirar intervalos consoante a necessidade, ou até mesmo cortar uma ou
outra cena.

Depois tenho 3 ou 4 pessoas que chamo para ver o Ultimo ensaio, cuja opinido ¢ para mim
muito importante e por vezes também me ajuda a sair da constru¢do do projecto e a
percepcionar o espectaculo como um todo, com a distancia de um outro olhar.

COMO E QUE DESCREVE A SUA DANCA?

Eu acho que a minha danga ¢ muito concreta e real, mas com uma grande dose de abstrac¢ao.
Quero sentir as pessoas no palco e ndo coisas etéreas, por isso tento sobrepor a visdo do real
ao poético e lirico.

Importa-me a relacdo entre as pessoas e os problemas de cada um.

Todo o meu movimento estd impregnado de emocgdes. Procuro incansavelmente no meu
interior, sensagdes, sentimentos, emogdes, vivéncias... a vida!
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ANEXOS II A
O ENTENDIMENTO DA DANCA CONTEMPORANEA

Segundo José Sasportes, ler ou escrever sobre uma historia da Dancga ¢é, por escassez de
pontos de referéncia, bem mais dificil de relatar do que na generalidade das historias de uma
arte.

Nao se ird, portanto, abordar a origem da Danga sob o ponto de vista de quem a considera e
analisa como a mais antiga das Artes, por nos primordios ter sido simbolo de manifestacdo
instintiva do ser humano, mas sim do ponto de vista de quem reflecte sobre referéncias do
Séc. XX, que a definiram enquanto modo de expressdo artistica.

Danga ¢ entendida, num sentido geral, como a arte de movimentar o corpo segundo uma certa
relacdo entre tempo e espago, estabelecida gracas a um ritmo e a uma composi¢dao
coreografica. Desta forma, compreender-se-a, no decorrer deste anexo, a ruptura de alguns
paradigmas, inicialmente ligados a esta arte, centrando esta breve analise no estudo de novos
valores que se foram construindo ao longo do tempo.

Tal como para a Ciéncia e outros campos do conhecimento também a Danga foi, no Séc. XX,
um afortunado alvo de mudangas, pesquisas e descobertas. Neste sentido torna-se importante
realcar a influéncia de alguns artistas para a constru¢do do modo de fazer e pensar esta arte
em particular.

Nao podendo ficar alheia as transformagdes sociais da época e ao virtuosismo técnico do
ballet (nem a eclosdo da estética modernista e, em particular, do expressionismo) Tomaz
Ribas considera que os percursores da Danga Moderna se deixaram atrair pelo corpo,
“procurando tratar este como um receptaculo privilegiado da realidade do mundo, devolvendo
ao Homem a identidade perdida”.

Partindo desta constatacdo, muitos dos padrdes foram arrasados, reciclados e alguns
reaproveitados ou descartados, para que uma nova danca emergisse da exploragdo das
possibilidades expressivas do corpo em movimento.

Assim sendo surgem novas ideias, nos Estados Unidos da América e na Europa Central, por
parte dos entusiastas Isadora Duncan e Rudolf von Laban, que iniciaram a sua actividade em
prol da ‘re-humanizacdo’ da Danga.

Inaugurava-se, assim, um movimento que, por intermédio de Ted Shawn e Ruth Sain-Denis
bem como dos discipulos Doris Humphrey, Charles Weidman e Martha Graham, iria criar,
nos Estados Unidos da América, a chamada Modern Dance, ao passo que na Europa Central a
Danga Expressionista nascia dos novos conceitos de Mary Wigman, Harald Kreutzberg e Kurt
Jooss.

Por outro lado, e a par da ruptura instaurada com o ‘ballet classico’, apresentar-se-4 uma
breve analise de alguns artistas que, de alguma modo, impulsionaram e protagonizaram essa
revolucdo e cujos pensamentos, métodos, teorias e técnicas podem, ainda hoje, ser referéncias
a relevar no estudo da Danga Contemporanea.

Posto isto, abrem-se as hostes com Francois Delsarte (1811-1871), tido como responséavel
pelo preconizar dos primeiros conceitos sobre a ‘Danca Moderna’. Delsatre fala-nos sobre a
intencionalidade do gesto, posturas e movimentos humanos compreendidos como Lei das
Correspondéncias, onde toda a manifestagdo do corpo corresponde a uma manifestacdo
interior do espirito. Para além do estudo destes conceitos, este da-nos a conhecer o Sistema
Triddrico de Construgdo do Homem, no qual o corpo humano é composto por trés zonas
principais:

a) a cabega, como sede do intelecto

b) o tronco, correspondente as emogdes: centro emocional e moral

c¢) os membros, correspondentes ao que € propriamente fisico ou animal

Estas teorias vieram, posteriormente, a repercutir-se como simbolo de importante influéncia
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na constru¢do da Danga Moderna.

Tendo em conta um facto biografico (assinalado como génese do interesse e desenvolvimento
do seu conceito) entende-se que, apds o brusco interrupto na sua carreira como tenor na
Opera Comique provocado, segundo ele, por técnicas de ensino incorrectas no Conservatoires
National de Musique et D’Art Dramatique, Delsarte enfrentou um fracasso pessoal da perda
de voz que o iniciou numa meticulosa e incessante busca de outros meios baseados em
estudos fundamentados ndo em técnicas estabelecidas - ou elaboradas a partir de formulas -
mas sim na adaptagdo a qualquer organismo ou compleicdo fisica que fundamentasse os
principios cientificos e empiricos.

Em suma, os movimentos seriam de trés tipos: oposi¢ao, paralelismo e sucessdo sendo que a
sucessao de movimentos, especialmente proveniente do corpo e expandida até aos ombros,
bragos, maos e dedos seria a forma privilegiada de expressar emogdes (em oposi¢cdo ao torso
sempre erecto do ballet classico).

Delsarte foi, portanto, pioneiro no rompimento de respostas ao conflito existente que obrigava
o individuo a adaptar-se a metodologia - ou as formas pré-estabelecidas - propondo um estudo
que visa uma metodologia que respeita cada individuo, unindo as suas facilidades e as suas
limitacdes. Este estudo concerne a relagdo que se estabelece entre a voz, o movimento, a
expressdo € a emocao do ser humano e que vai posteriormente ramificar-se e, de certo modo,
repercutir-se no trabalho de algumas referéncias supracitadas na Danga Moderna e
Contemporanea, como Isadora Duncan, Kurt Jooss e Mary Wigman.

Delsarte situa-se, assim, no que hoje Jean Galard afirma no entendimento da performatividade
do comportamento humano:

“A arte mais necessaria, aquela para a qual cada instante oferece matéria e
oportunidade, ¢ entretanto de todas a mais rudimentar, a mais desprovida de
principios conscientes, de categorias estilisticas, de referéncias notdrias: a arte
do comportamento”.

Jean Galard in A Beleza do Gesto — Uma Estética das Condutas, pp. 19, 2008

Imbuido dos principios de Delsarte, Rudolf Von Laban (1879-1958) - filésofo do movimento
- ¢ uma importante referéncia, enquanto criador e pensador da primeira metade do Séc. XX,
que jamais poderia ser esquecido nesta analise uma vez que dedicou a sua vida a decifrar o
movimento humano, tanto aplicado a vida comum (educagdo, saude publica, terapia...) como
a danca, seguro de que este continha sempre os mesmos principios e elementos.

Apesar da curiosidade pela Danga ter surgido numa viagem, realizada na juventude para os
Balcas, onde ficou a conhecer as estonteantes e hipnodticas Dangas Dervixes, o facto de ter
iniciado os seus estudos em Arquitectura na Escola de Belas Artes de Paris ter-lhe-a
despertado o interesse na relagdo do movimento humano com o espago que o circunda,
relacdo essa que o incitou, posteriormente, a desenvolver o estudo das organizacdes espaciais
do movimento - Coréutica - bem como o estudo dos aspectos qualitativos do movimento, os
seus ritmos e dindmicas - Eukinética.
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“E muitissimo desejavel que se dé uma sintese das observagdes artisticas e
cientificas do movimento ja que, de outro modo, a pesquisa sobre 0 movimento
do artista tende a especializar-se tanto numa s6 direcdo quanto a do cientista em
outra. Somente quando o cientista aprender com o artista 0 modo de adquirir a
necessaria sensibilidade para o significado do movimento, € quando o artista
aprender com o cientista como organizar a sua propria percep¢ao visionaria do
significado interno do movimento, ¢ que havera condigdes de ser criado um todo
equilibrado”.
Rodolf Laban in O Dominio do Movimento, pp. 154, 1978

Esta busca de uma certa cientificidade para a sua arte permitiu que, de certa forma, Laban a
pudesse legitimar e tornar o seu acesso mais facil sem, contudo, limita-la.

Desta forma, a diversificagdo dos movimentos na arte da Danga estava melhor sustentada
devido ao facto de o estudo de Laban se apresentar dialdgico, experimental e aberto,
permitindo uma grande possibilidade de variar e analisar a forma de movimento pelo espaco
sem o aprisionamento de técnicas fechadas ou o extravasar de técnicas totalmente livres.

O caracter plural do método de Laban actuou em varias areas, fazendo com que o proprio
entendesse que o movimento ¢ uma manifestacdo exterior de um sentimento interior e que
repete padrdes comuns tanto no ritual como no trabalho e na arte.

“Uma sequéncia de movimentos deve revelar, a0 mesmo tempo, o cardcter de
quem a realiza, o objectivo pretendido, os obstaculos exteriores, e os conflitos
interiores que nascem desse conflito.”

Rodolf Laban in Reflexées sobre Laban, o mestre do movimento, pp. 32, 2006

A par da mesma negacdo, face ao artificialismo do ballet classico, Isadora Duncan (1877-
1927) ousou com a ambicao de dancgar ao ritmo das ondas do mar, seguindo o vento de forma
mais espontanea, em comunhdo com a natureza. Exaltada de criacdo e liberdade apregoou a
defesa ardente do espirito poético, sugerindo uma danga em total harmonia com as emogdes.
Em 1904 deixa-se fascinar pela Grécia, absorvendo dos baixos e altos relevos e esculturas
gregas a inspira¢ao necessaria para contaminar os seus movimentos e figurinos compostos por
tunicas flutuantes e pés descalgos. J4 em 1905, durante a sua visita a Russia, Isadora
impressiona Stanislavisky e Stravinsky, entre outros, com a sua Danga que ora era motivo de
deslumbramento ora de escandalo, mas que seguramente revolucionou e influenciou o mundo
da Danca.

“Isadora Duncan propds ndo uma técnica nova, mas uma nova concepcao da
danca e da vida. Realizou uma unidade profunda entre a sua danca e a sua vida
e, para realizar esta unidade, rompeu com as convengdes e os codigos que ha
séculos sufocavam aquela arte.”

Roger Garaudy in Dangar a vida, pp. 57, 1980

Embora ndo legasse nenhuma escola com passos ou gestos pré-determinados, Isadora
direcionou a sua arte enquanto for¢a educacional como meio de transformacgao social face a
negac¢do que o academismo trazia.

“A técnica lhe parece sem interesse: fazer gestos naturais, andar, correr, saltar,
mover seus bragos naturalmente belos, reencontrar o ritmo dos movimentos
inatos do homem, perdidos hé anos, ‘escutar as pulsagdes da terra’, obedecer a
‘lei da gravitagdo’, feita de atragdes e repulsas, de atragcdes e resisténcias,
consequentemente encontrar uma ligacdo logica, onde o movimento ndo para,
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mas se transforma em outro, respirar naturalmente, eis o seu método.”
Paul Bourcier in Historia da Dan¢a no Ocidente, p. 248, 2001

Discipula de Rudolf Von Laban e de Emile Jacques-Dalcroze* (1865-1950), Mary Wigman
(1886-1973) assume a influéncia da pintura de Emil Nolde - pintor expressionista alemao -
para colmatar a necessidade de conferir uma impessoalidade ao bailarino através do uso de
mascaras na sua danga.

Grande influenciador da Danga Moderna na Alemanha, musico e pedagogo, conhecido pelo
seu método no qual desenvolveu um sistema de treinamento de sensibilizagdo musical -
denominado Eurritmia - que tinha como funcdo transformar o ritmo em movimentos
corporais. Jaques-Dalcroze afirmava que toda actividade visual ou auditiva comeg¢a com um
simples registo de imagens e sons e as faculdades receptoras do olho e do ouvido vao somente
desenvolver uma actividade estética quando o sentido muscular estiver suficientemente
desenvolvido para converter sensacdes registadas em movimento, pretendendo usar
movimentos corporais para demonstrar a percep¢ao e compreensao do ritmo, afirmando que o
som podia ser percebido por qualquer parte do corpo.

Ressaltando o facto de que a vida de Wigman foi marcada pelas duas grandes guerras, a sua
danca espelha o destino tragico do ser humano e da humanidade em geral na busca de um
sentido divinatdrio, ainda que sem leveza nem brilho onde a concentracdo e poder da
expressao e de todos os movimentos partiam do tronco.

Wigman considerava a musica um recurso indispensavel entre ritmo corporal e mental
acreditando, contudo, que o ritmo sonoro ndo deve comandar o ritmo mental. Este chega
mesmo a coreografar sem musica, usando apenas o som das batidas dos pés no chdo ou
introduzindo elementos de percussao.

Por sua vez, Martha Graham (1894-1991), antes de iniciar a sua carreira a solo e de formar a
sua Companhia, dedicou-se ao ensino e a pesquisas e reflexdes que estabeleceram
fundamentos a sua danca. Rejeitando a relacdo de Isadora Duncan com os ritmos da natureza
assume que a sua pretensdo ndo era ser flor, arvore, onda ou nuvem debrucando-se, assim, na
busca da expressao da cultura norte americana a problematica do Séc. XX, na qual a maquina
interfere no ritmo do gesto humano e a guerra chicoteia as emocgdes desencadeando os
instintos.

Até ao comego do Séc. XX ndo havia, nos Estados Unidos da América ¢ ao contrario da
Europa, tradicdo em danca cldssica, nem sequer uma danca tipica. Porém surge, em 1913, a
Dennishawn School como a primeira instituigdo de profissionalizagdo em danca do pais,
escola essa que formou, entre outros, Martha Graham.

Schopenhauer e Nietzsche foram os mestres do pensamento de Duncan, tal como as teorias
freudianas foram a base de pensamento para Graham, na tentativa de alcancar, nas
profundezas da alma, o movimento do espirito para mergulhar no desconhecido do ser.

O seu método provém do duplo principio da vitalidade do movimento - tension-release - em
que a danca moderna propde a contracdo e o relaxamento como principios e a exploragdao da
forca gravitacional enquanto conexdo do homem com a terra. H4, portanto, uma certa relacao
constante do corpo com o chdo, através de contactos variados entre ambos, na tentativa de
resgatar este valor expressivo do peso do corpo.

Martha Graham influenciou, diretamente, os estudos Lester Horton e de Mercé Cunningham,
duas personalidades que irdo contribuir para o surgimento da Danc¢a Po6s-Moderna
influenciando artistas como Alwin Ailey, Paul Taylor e Twyla Tharp.

Merce Cunningham (1919-2009) revelou-se provocador ao trazer com 0S Seus processos,
coreografias e pensamentos grandes quebras no que concerne a narrativa tradicional e linear,
aos processos de composicdo coreografica e a dependéncia entre as artes da cena (danca,
musica, iluminagdo, figurino e cenario).
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Para Cunningham, a danga torna-se aparentemente um movimento natural, sem finalidade
especifica, no qual ndo era procurado um encadeamento 16gico de movimentos mas sim uma
exploragdo dos elementos fornecidos pelo acaso.

“Toda a gente conhece os tracos gerais da coreografia de Cunningham: a recusa
das formas expressivas, o descentramento do espago cénico, a independéncia da

musica e dos movimentos, a introdug¢do do acaso na coreografia, etc.”
José Gil in Movimento total — O Corpo e a Danga, pp. 32, 2001

Esta linguagem auto-suficiente de Cunningham inovou a estrutura narrativa e dramatica da
Danga Moderna de Martha Graham, ja ndo suficientemente revoluciondria. Perante um
publico e coredgrafos esgotados de contetidos psicoldgicos, Merce Cunningham centra o seu
trabalho na investigagdo dos meios formais puros da expressdo na danca invadindo-a do fluxo
e impermanéncia do ‘zen-budismo’ trazido por John Cage.

Cunningham aceitava que o movimento poderia ser matéria para a danca e qualquer
procedimento poderia ser método valido de composicdo coreografica surgindo, assim, uma
danga de carater abstraccionista.

Nos anos 70 o coredgrafo, aproxima-se da linguagem do cinema, a partir da qual comega a
perceber o modo como os cddigos cinematograficos tanto podem modificar como valorizar a
danca.

Posteriormente, ja na primeira metade da década dos anos 90 - altura em que se da uma forte
evolucdo tecnoldgica na computagdo, surgindo nomeadamente um software que reproduz os
movimentos do corpo humano - Cunningham veio a servir-se do avango das tecnologias para
as suas composicdes. Desta forma, o coredgrafo criou instalagdes multimédia de danca e
cendrios virtuais, estabelecendo novos didlogos e alargando as fronteiras entre as areas do
conhecimento sendo de notar que este percurso foi particularmente motivante para que outros
artistas pensassem em diferentes processos de criagdo, inaugurando assim a
contemporaneidade na danca.

Posto isto, a Danga Contemporanea surge, entdo, com novas estratégias de composi¢ao.
Contrariando a linearidade, a continuidade, a representacdo e a figuragdo esta estabelece-se a
favor da simultaneidade e das estruturas aparentemente sem logica. Como tal, deve ser
compreendida como uma danga sem fronteiras manifestando-se como ‘danga de
possibilidade’ e de ‘interdisciplinaridade’. No entanto o inusitado também esta sempre
presente, cumplice do acontecimento contemporaneo e, por isso, sujeito a constantes
transformagoes.

Pina Bausch (1940-2009) ¢ um claro exemplo da fusdo de linguagens na Danca
Contemporanea. O seu trabalho parte da desconstrugdo de pequenos gestos do quotidiano com
o intuito de aproximar o publico através da reflexdo sobre a vida comum e os seus valores
morais, éticos e estéticos.

Na perspectiva de Dancga-Teatro, Pina Bausch deslocou os gestos do seu contexto original,
remodelando-os numa sequéncia nada linear que a transformou, pelos valores estéticos
inovadores que preconizou, numa referéncia mundial para a Danca Contemporanea.
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