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Notas introdutorias

Para visualizacdo da peca integral de TAKE, o link para o video encontra-se disponivel

no (Anexo A)

As referéncias bibliograficas deste trabalho foram organizadas através da plataforma
Mendeley, seguindo rigorosamente as normas da American Psychological Association (APA)

adaptadas pela Escola Superior de Danga (ESD).

Os apéndices e anexos deste documento estdo interligados por links diretos. Além
disso, clicando na palavra VOLTAR permitir o regresso a parte do texto previamente lida,

otimizando a experiéncia de navegagao.

Os apéndices incluem fotografias com créditos devidamente indicados abaixo de cada
imagem, além de registos detalhados feitos por Ana Jorddo e Ana Rita Almeida durante o
processo de criacdo, ambos autorizados para inclusdo. Inclui-se igualmente um video

facultado pela compositora Sarah Procissi.



Resumo

Este relatdrio de projeto na especialidade em coreografia, desenvolvido no &mbito do
Mestrado em Criacdo Coreogréafica e Préticas Profissionais, tem como objetivo apresentar e
analisar o processo de criacdo da obra coreografica TAKE de Séao Castro e Anténio M Cabrita.
A obra integra dimensfes artisticas, técnicas e tedricas, refletindo uma pratica profissional
multidisciplinar. A singularidade do discurso dos coredégrafos contemporaneos reside na
interconexdo de varias competéncias, este relatrio articula fundamentos teéricos com a
experiéncia profissional do autor enquanto coreégrafo.

O processo de criacdo de TAKE decorreu de 28 de agosto a 20 de outubro de 2023,
culminando na sua estreia a 21 de outubro de 2023, no Teatro Municipal de Ourém. A criacao
envolveu a colaboracdo com outros criativos, incluindo a compositora, a designer de luz e a
figurinista, embora as principais decisdes criativas tenham sido tomadas pelos coautores. A
metodologia incluiu fases de transmissdo de movimento, improvisacdo estruturada e a
integracdo das singularidades artisticas e individuais dos intérpretes-bailarinos. Este relatério
detalha as dindmicas colaborativas e cocriativas, as competéncias técnicas e interpretativas

dos intérpretes-bailarinos e as abordagens tedricas e praticas utilizadas na criacdo de TAKE.

Palavras-chave: colaboracgéo, cocriagéo, influéncias artisticas e biogréficas.



Abstract

This project report in the specialty of choreography, developed as part of the Master's in
Choreographic Creation and Professional Practices, aims to present, and analyze the creation
process of the choreographic work TAKE by S&o Castro and Anténio M Cabrita. The work
integrates artistic, technical, and theoretical dimensions, reflecting a multidisciplinary
professional practice. The uniqueness of the contemporary choreographer’s discourse lies in
the interconnection of various skills; this report articulates theoretical foundations with the
author's professional experience as a choreographer.

The creation process of TAKE took place from August 28 to October 20, 2023,
culminating in its premiere on October 21, 2023, at the Ourém Municipal Theater. The creation
involved collaboration with other creatives, including the composer, the lighting designer, and
the costume designer, although the main creative decisions were made by the co-authors. The
methodology included phases of movement transmission, structured improvisation, and the
integration of the artistic and individual singularities of the dancer-performers. This report
details the collaborative and co-creative dynamics, the technical and interpretive skills of the

dancer-performers, and the theoretical and practical approaches used in the creation of TAKE.

Keywords: collaboration, co-creation, artistic and biographical influences.
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Introducao

Investigar a partir da pratica artistica, pode constituir-se como uma forma
original, robusta, esteticamente desejada, ainda que academicamente
incongruente, tendo sempre presente a exortacdo de Robert Romanyshyn: "with
the soul in mind". Tendo sempre presente que a for¢a da orientacdo primordial
de uma tarefa investigativa advém de uma camara intima da subjetividade, que
€ soberana e rigorosamente insubstituivel (ipseidade), fazendo desta condigcédo
aquilo que Malévitch, por exemplo, reivindicou para si e para o Suprematismo
como um todo, a saber, a sensibilidade pura, isso trar-nos-4 a tal seguranca que
transmuta em sistema de equivaléncias o temor académico e a perplexidade de
guem vai fazer "uma estreia”, "uma inauguragao" ou outra mostra publica que
nos ponha "a nu" perante n6s mesmos, um publico, um jari, a critica, ou outra
forma de presséo que se queira imaginar.

(Quaresma, 2015, p. 206)

Este relatorio, elaborado no contexto do Mestrado em Criagdo Coreogréfica e
Praticas Profissionais, tem como objetivo apresentar e analisar o processo de criagao
da obra coreogréafica TAKE, de S&o Castro e Anténio M Cabrita.

O trabalho coreografico analisado neste relatorio € um objeto artistico que integra,
de forma coesa e interdependente, as dimensdes técnica, artistica e tedrica de uma
prética profissional construida e influenciada pela multidisciplinaridade que caracteriza
0 meu percurso pessoal, profissional e académico. De acordo com Xavier (2017b), a
singularidade do discurso do coredgrafo contemporaneo é o que o define, baseando-se
na interconexao de diversas competéncias que se manifestam na individualidade do
sujeito, bem como na sua formacdo e experiéncia em danca, seja como intérprete-
bailarino ou noutras areas artisticas. Proponho desenhar este relatério, articulando a
teoria, alicercada na literatura consultada, e a minha experiéncia e percurso profissional
enquanto coreégrafo.

A motivacdo para a criacdo da peca TAKE advém de um duplo impulso: exterior,
proveniente do convite da Companhia Instavel para desenvolver uma obra com tema
em aberto, e interior, refletindo a vontade de explorar o som no contexto cinematografico
como fonte de movimento. Este projeto de criagdo teve como objetivos principais:
desenvolver uma peca coreogréfica em cocriagdo, onde as decisdes artisticas sdo

partiihadas equitativamente entre os coautores; criar condicbes de colaboracdo e



parceria com criativos de varias areas artisticas; pensar o som como estimulo a criacdo
de movimento, distanciando-se do contexto musical habitual; explorar o corpo como
elemento dramaturgico; utilizar a transmissdo de movimento de modo a integrar 0s
intérpretes-bailarinos na nossa linguagem coreografica; promover a manipulacdo de
materiais coreograficos como metodologias para imprimir as singularidades dos
intérpretes-bailarinos na nossa linguagem coreografica; integrar elementos de
diferentes disciplinas artisticas, como som, luz, cenografia e figurinos; valorizar as
singularidades artisticas dos intérpretes, promovendo um equilibrio entre virtuosismo
técnico e habilidade interpretativa; fomentar uma relagéo dindmica entre os elementos
cénicos e os intérpretes, utilizando objetos e 0 espaco de forma criativa e funcional; por
fim, promover a criacdo de uma experiéncia sensorial e emocional rica para o publico,
explorando todos os elementos performativos de maneira integrada e coesa.

A partir de uma analise pratica e tedrica, almeja-se, assim, aprofundar a
complexidade do processo de criagdo coreografica, destacando a importancia da
cocriacdo e a valorizagdo das singularidades dos intérpretes-bailarinos, enquanto se
explora a interconex&o de diversas competéncias artisticas.

Este relatorio almeja sistematizar a complexidade inerente a este processo de
criagdo coreogréfica, visando clarificar as idiossincrasias presentes no decorrer da
construcdo da obra, enquanto coautor da pecga coreografica TAKE.

Encontra-se dividido em quatro grandes partes:

I. Enquadramento Geral: Abordo e contextualizo a colaboracgao artistica com Sao
Castro, destacando como esta se traduz na constru¢ao da peca TAKE. Desenvolvida
em cocriacdo e produzida pela Companhia Instavel, a peca é fruto de uma parceria
sélida que se tem desenvolvido ao longo dos anos. Analiso a consolida¢do da nossa
linguagem coautoral, convocando especialistas como, Fazenda (2016), Mendo (2016),
Roubaud (2016) e Tércio (2016), a partir das entrevistas do episédio 13 da série
documental Portugal Que Danca acerca do nosso trabalho. Além disso, exploro a
multidisciplinaridade que caracteriza 0 meu trabalho criativo, a partir de uma reflexao
sobre as minhas referéncias artisticas e biogréficas. Por fim, abordo a motivagéo
artistica em TAKE e como surgiu a tematica da peca, convocando autores como, Barr
(2015), Blom & Chaplin (1982), Créspo (2016), Harrison (2021) Katz (1992), Louppe
(2012), Ranciere (2014), Sonnenschein (2001).

II. Dindmicas Colaborativas e Cocriativas em TAKE: Abordo como a criacdo
coreografica desta pecga integra multiplos elementos performativos, tais como som,
musica, cenografia, figurinos e iluminacdo. Destaco a distingdo entre colaboracdo e
cocriacdo, e de que modo se processaram estas na criacdo da peca. Além disso,

sublinho a importancia do papel dos intérpretes-bailarinos no processo criativo. Reflito



sobre a forma como se processou a escolha do elenco, as definicdes de corpo para a
peca, assim como a integragdo dos mesmos na nossa linguagem coreografica,
mantendo cada um a sua singularidade, a partir do equilibrio entre virtuosismo técnico
e habilidade interpretativa, convocando autores como, Burrows (2010), Fernandes
(2018), Marques & Xavier (2013), Neto, Fernandes, Xavier, (2020) Reason & Reynolds
(2010), Xavier (2017b).

Ill. Processo de Criagdo: Analiso as etapas e modos de operar na criacdo da peca.
Partindo da premissa de que 0s processos criativos sdo Unicos e irrepetiveis (Xavier,
2017b), exploro como a definicdo temética orientou a constru¢do da obra desde as
primeiras ideias até a materializacdo no estidio. Destaco a importancia da pesquisa
artistica intuitiva e da serendipidade (Borgdorff, 2012) assim como o0 papel da
transmissdo de movimento e improvisacdo na integracdo da nossa linguagem
coreografica pelos intérpretes-bailarinos. Também abordo a definicdo da estrutura
dramaturgica da peca (Pais, 2004; Profeta, 2015), desenvolvida através de um diadlogo
constante entre mim e Sao Castro, e uma reflexdo aprofundada sobre os elementos
constituintes da obra (Trastoy & Zayas de Lima, 2006). Além disso, enfatizo a
importancia das residéncias artisticas e do trabalho colaborativo com a equipa de
criativos.

IV. Reflexdes sobre a Criagdo Préatica de Cada Cena: Utilizo um guido elaborado
pos-estreia em colaboragdo com S&o Castro para audiodescri¢do, proporcionando uma
abordagem descritiva e reflexiva sobre cada cena. Descrevo detalhadamente cada
momento, articulando a descri¢cao objetiva com uma reflexdo sobre como cada escolha
se materializou na pratica. A analise aborda o desenvolvimento de solos e duetos, a
sincronizacdo com a composi¢cdo sonora, e a utilizacdo de elementos cénicos para
reforcar a dramaturgia da pecga. As transigcbes entre cenas sdo discutidas para
evidenciar a continuidade e coesdo do espetaculo, sublinhando a importancia do

trabalho colaborativo e da flexibilidade no processo criativo.

A criacdo desta peca coreogréfica partiu de um convite de Ana Figueira, diretora
artistica da Companhia Instavel, enderegado a mim e & Sao Castro, como dupla criativa.
O processo criativo decorreu entre 28 de agosto e 20 de outubro de 2023, estreando a
21 de outubro desse ano no Teatro Municipal de Ourém, tendo como parceiros

coprodutores o Teatro Municipal do Porto — Rivoli e o Teatro Aveirense. (Anexo B).



. ENQUADRAMENTO GERAL

Neste enquadramento geral, irei abordar e contextualizar a colaboracao artistica
com Sao Castro, de modo a podermos aprofundar de que forma a mesma se traduz na
construcdo da peca TAKE. Desenvolvida em cocriacdo e produzida pela Companhia
Instavel, esta peca € fruto de uma parceria solida que tem vindo a desenvolver-se ao
longo dos anos. Far-se-a uma analise da forma como se foi consolidando a nossa
linguagem coautoral, convocando reflex6es acerca do nosso trabalho de especialistas
como, Fazenda (2016), Mendo (2016), Roubaud (2016) e Tércio (2016), no a&mbito do
documentério Portugal Que Danca Episddio 13 — S&o Castro e Anténio Cabrita (Anexo
C), de modo a alcangar uma maior compreensdo acerca de como se caracteriza a
mesma. Por outro lado, para aprofundar a multidisciplinaridade que caracteriza o meu
trabalho criativo, apresento uma breve reflexdo sobre as minhas referéncias artisticas e
biograficas. Por ultimo, abordo a motivagéo artistica em TAKE e de que modo surgiu a

tematica da peca.

1.1. Objetivos gerais

- Criar uma peca coreografica em cocriagdo, onde as decisfes artisticas sdo
partiihadas equitativamente entre os coautores.

- Criar condicbes de colaboracdo e parceria com criativos de varias areas
artisticas.

- Pensar o som como estimulo a criacdo de movimento, numa perspetiva de
composicao inerente ao processo cinematografico sound design, distanciando-se do
habitual contexto musical.

- Explorar o corpo como elemento dramaturgico, partindo da escrita de um guido,
recorrendo ao seu potencial expressivo.

- Promover a transmissdo de movimento de modo a integrar os intérpretes-
bailarinos na nossa linguagem coreografica.

- Promover a manipulagdo de materiais coreograficos como metodologias para

imprimir as singularidades dos intérpretes-bailarinos na nossa linguagem coreogréafica.



- Integrar elementos de diferentes disciplinas artisticas, som, luz, cenografia e
figurinos.

- Valorizar as singularidades artisticas dos intérpretes-bailarinos, promovendo um
equilibrio entre o virtuosismo técnico e habilidade interpretativa.

- Fomentar uma relacdo dindmica entre os elementos cénicos e 0s intérpretes,
utilizando objetos e o espaco de forma criativa e funcional.

- Promover a criagdo de uma experiéncia sensorial e emocional rica para o publico,

utilizando todos os elementos performativos de maneira integrada e coesa.

1.2. Estrutura de acolhimento

A Companhia Instavel, € uma companhia de danga contemporanea que emergiu
em 1998, a partir do Nucleo de Experimentacdo Coreografica (NEC), fundado por Ana
Figueira. Inicialmente pensada como atividade complementar do NEC, rapidamente
evoluiu, e em 2002 consolidou-se como entidade independente. Estabeleceu-se como
uma companhia onde a reflexdo, investigacdo, experimentacdo e partilha de uma
multiplicidade de expressdes coreograficas, se integra num projeto, com duas
dimensdes: o convite a reconhecidos criadores contemporaneos e a oferta de
oportunidades a profissionais da area da danca, através de fortes componentes de
formacdo de curta e longa duracéo (Ferrdo, 2020). O nome Companhia Instavel, reflete
uma dualidade, constitui-se como um corpo coletivo com um trabalho estavel na
implementacdo de projetos na area da danca, mas também como um corpo “instavel”,
aludindo a propria instabilidade do sector das artes performativas. Assim, configura-se
como uma “ndo companhia”, com novas criacdes, coredgrafos convidados e projetos
delineados para cada temporada, sem um elenco fixo de bailarinos ou coredgrafos
residentes (Oliveira, 2015). E uma estrutura financiada pelo Ministério da Cultura /
Direccdo-Geral das Artes e conta com 0 apoio da Camara Municipal do Porto, com
instalagcbes no 1° andar do edificio do Teatro Campo Alegre (Porto). Em 2023
representando um ponto de viragem para a entidade, expandindo significativamente o
seu eixo de agdo, passa a ser denominada como Centro Coreogréfico do Porto e da
regido Norte. (About — INSTAVEL — CENTRO COREOGRAFICO, s.d.).



1.3. Sao Castro e Anténio M Cabrita

O processo criativo de TAKE é caracterizado por ser construido em cocriagéo,
onde eu e Sdo Castro colaboramos no desenvolvimento de ideias e na tomada de
decisdes. A colaboragéo artistica para a criacdo desta peca, vem na sequéncia de
muitas outras criadas desde 2012. Este relatdrio torna-se um momento propicio para
uma breve reflexdo sobre a evolucéo da nossa parceria criativa. E importante ressalvar,
gue este processo de cocriacao se estende por vezes, a outras dimensdes da obra, que
nao sé a coreografica, nomeadamente, a composicdo sonora, criacdo de figurinos,
desenho de luz, ou dramaturgia. No entanto na pega TAKE, estes elementos a excecéo

da dramaturgia, foi delegado a outros criativos.

Collaborative interactions, like many relationships people enter into, are
multilayered and fluid. They are personal and bring forward an array of
hierarchies, some more defined than others while others morph into changing
relational forms.

(Barr, 2015, p. 57)

1.3.1. Dacolaboracédo a cocriacao

A colaboracao artistica, Sdo Castro e Antonio M Cabrita surgiu de uma vontade
mutua, de combinar, de forma deliberada, as diversas perspetivas e dimensdes
artisticas que nos caracterizavam enquanto artistas a partir da nossa individualidade. A
primeira experiéncia em cocriacdo, consistiu num projeto/encomenda, para o festival
ADDwood, em 2011, organizado pelo Purex em Lisboa (Purex, s.d.). Foi-nos proposto
a criacdo de um video original para integrar uma mostra de varios artistas, no ambito
das comemoracdes do 10° aniversario do festival. Nesta primeira experiéncia em
cocriagdo, S&do Castro foi responsavel pela captacdo das imagens fotogréficas,
trabalhadas posteriormente numa sequéncia video, a semelhanca da técnica de stop-
motion. Eu fui o intérprete, tendo também dirigido tecnicamente a captacao de imagem.
Sao Castro foi igualmente responsavel pela banda sonora, ficando eu responsavel pela
manipulacdo das imagens e edicdo do video. Resultou num video-experimental,
intitulado ACSC1 (ACSC1, s.d.). O projeto mesclava uma primeira intencao cocriativa a
partir de um objeto artistico em formato video e, simultaneamente, um primeiro esbogo

de um imaginario poético comum. Sendo que, pelo facto de termos uma relacdo



enquanto casal, essa dimensdo pessoal contaminou, inequivocamente a dimenséo

profissional.

Quando nos comecamos a relacionar, obviamente que falavamos sobre isso,
nao conheciamos muito bem o universo um do outro, do ponto de vista criativo.
Conheciamo-nos como intérpretes-bailarinos, obviamente fomos falando e
houve umas propostas que se foram langando e quisemos experimentar.

(A. M. Cabrita, 2016, sec. 12:37)

ApoOs esta primeira experiéncia, decidimos criar uma pega coreografica em
cocriacdo. Wasteland em 2012, (Wasteland de Sdo Castro & Anténio M Cabrita | PLAY
FALSE | associacdo cultural, s.d.) surge da vontade de experimentar a criacao
coreografica para o contexto de palco. Impulsionados igualmente, por Jean Paul
Bucchieri, na sequéncia de uma conversa informal, onde nos incentivou a criar uma
peca em cocriacdo, este projeto nasce com um objetivo muito claro: a criacdo de um
objeto coreografico para nos posicionarmos e, posteriormente, analisarmos a
potencialidade do nosso trabalho enquanto coredgrafos, “O Wasteland foi uma peca
mais visceral do ponto de vista do bailarino. O bailarino que se comeca a reconhecer e
a tornar coredgrafo.” (A. M. Cabrita, 2016, sec. 35:50). Foi criado um plano de producgao
simples, sem dependéncia de apoio publicos ou outros financiamentos, sendo a
producdo totalmente concretizada a partir de recursos préprios. Deste modo, o foco
manteve-se centrado na concretiza¢do da obra artistica, minimizando os “desvios” e as
“dificuldades” inevitaveis a qualquer processo criativo (Xavier, 2017b), tais como
guestdes de producédo ou gestdo de equipas. “Queriamos comegar a explorar qualquer
coisa que desse numa peca de danca. E foi o que aconteceu. O Wasteland nasceu
assim. Foi 0 nosso primeiro trabalho em colaboragéo.” (Castro, 2016, sec. 35:33)

Apdbés a estreia de Wasteland, e na sequéncia de feedback recebido,
nomeadamente de Maria de Assis, e Jean Paul Bucchieri, entendemos que subsistia
potencial para o investimento na continuidade da nossa colaboracdo artistica. Existia
uma sintonia artistica, motivacdes e objetivos comuns, dado fulcral para que uma

colaboragao artistica possa evoluir (Kokona, 2018).

Seguiram-se varios projetos em colaboracdo, tais como BOX instalacéo
holografica (2013), Play False (2014), Rule of Thirds (2016), Um Solo para a Sociedade
(2017), Dido e Eneias — CNB (2017), Last (2019), Sinais de Pausa (2020), 5580 Pés
(2021), entre outras pegas que incluiam também a colaboragdo de outros autores, como
Tabua Rasa (2015), Turbuléncia (2017), e Orfeu e Euridice (2019).



A par da colaboracdo artistica a nossa colaboracéo estendeu-se igualmente para
outras dimensdes colaborativas, em projetos tais como; a codire¢do artistica da
Companhia Paulo Ribeiro, no Teatro Viriato em Viseu, entre 2017 e 2021 (Nadais,
2017), e posteriormente da PLAY FALSE, associacao cultural (Antonio M Cabrita —

Wikipédia, a enciclopédia livre, s.d.).

1.3.2. Linguagem coreogréfica coautoral

A colaboracéo artistica, Sdo Castro e Antonio M Cabrita, na sua fase inicial, teve
como ja descrito anteriormente, os primeiros alicerces, no processo de criagdo da peca
Wasteland. Foi através desta peca, e especialmente a partir do seu processo de criacao,
gue emergiu a génese da linguagem coreografica coautoral. Fortemente marcada pela
utilizacdo do método de “transmissdo de movimento” (Blom & Chaplin, 1982; Neto,
Fernandes, Xavier, 2020; Xavier, 2017b), esta pe¢ca marca a partir do método utilizado,
o inicio do desenvolvimento do que podera ser considerado, a linguagem coreografica
de S&o Castro e Antonio M Cabrita. Este método foi intuitivamente utilizado, visto ser a
forma mais clara e eficiente de incorporar a linguagem de movimento de outro
coredgrafo, ou intérprete-bailarino. “O recurso a processos de transmissdo de
movimento distingue-se por ser essencial para uma pesquisa, desenvolvimento e
afirmacéo da linguagem de autor, (...)” (Neto, Fernandes, Xavier, 2020, p. 198). Isso
permitiu-nos, por um lado, experienciar no préprio corpo a linguagem do outro e, por
outro, detetar as dificuldades e semelhancas, quer interpretativas quer técnicas, entre
0S NOSSO0s corpos, sendo que, “A transmissdo de movimento pode, ainda, constituir-se
como uma pesquisa partilhada entre coredgrafo e intérpretes, em que se procura
estabelecer um vocabulario comum, numa perspetiva de diversidade e heterogeneidade
do movimento, para o qual o contributo de cada interveniente é essencial.” (Neto et al.,
2020, p. 198). Este processo foi, tanto crucial na criacdo do material coreogréafico para
Wasteland, como para o inicio do desenvolvimento de uma linguagem coreografica

coautoral no contexto da colaboracéo artistica, S&o Castro e Antonio M Cabrita.

As suas coreografias sdo de facto filigranas, muito densas de gestos e de
movimentos, e nenhum deles parece estar ali por acaso. Parece decorrer de
uma investigacdo muito consistente de cada um deles. Partindo de algo que vem
desde o Wasteland, que quer dizer terra arida, terra de ninguém. Partindo de

uma espécie de zero, mais do que de um grau zero, € partir de algo que nao é



propicio sequer ao cultivo. E, portanto, a partir até de alguma rugosidade, de
alguma contrariedade, e a partir dai comecar a exploracdo do movimento.
(Fazenda, 2016, sec. 34:19)

Wasteland € uma peca no formato de dueto, em que ambos, enquanto intérpretes-
bailarinos e coautores, dancamos lado a lado em total sincronismo de movimentos e
subtis gestos, durante cerca de 40 minutos. E uma peca de carater maioritariamente
fisico, onde a tematica se cingiu a criacdo de um objeto coreografico a partir do lugar do

corpo como instrumento de pesquisa de movimento.

A caracteristica deles, enquanto performers, que eu destaco mais, € a dindmica
do movimento. Ou seja, tudo o que eles transmitem, transmitem de facto com o
corpo. Um corpo que percorre todos os niveis, todas as possibilidades do
trabalho com o corpo. Portanto, um trabalho iminentemente fisico.

(Mendo, 2016, sec. 18:00)

O processo de construcdo desta pecga consistiu essencialmente, neste processo
de transmissdo de movimento, em que cada um de nds sugeria € marcava um
movimento ou gesto e 0 outro prosseguia continuando essa proposta. Ambos
executavamos as sequéncias em simultaneo, utilizando o espelho do estudio como
ferramenta para a observacao e analise da construcdo coreogréfica, visto ser carregada
por um grande contraste entre movimentos amplos e gestualidade subtil. “O movimento
deles pode ser um movimento minimo. As vezes pode ser um esgar, pode ser um gesto
de uma saia, um ombro.” (Roubaud, 2016, sec. 33:28)

No nosso trabalho coautoral, o papel do gesto tal como mencionado por Fazenda
(2016) e Roubaud (2016) foi adquirindo progressivamente relevo, consolidando-se
como um elemento de destaque em todas as criacbes enquanto dupla ao longo do
tempo. A compreensdo sobre a capacidade do gesto em transcender as barreiras
linguisticas e criar conexfes imediatas com o observador, levou-nos a refletir sobre o
corpo e a sua dimensdo comunicativa. Convocamos a gestualidade, ndo apenas como
uma expressao artistica num sentido mais amplo do movimento, mas como uma forma
de revelar e explorar as complexidades do ser humano no seu contexto social (Créspo,
2016; Fazenda, 2012). Neste processo, a nossa abordagem parte da atencado aos
gestos do quotidiano, mas expande-se na sua execuc¢do, sendo 0s mesmos integrados
de forma criativa na nossa composi¢éo coreogréfica, deslocando-os por vezes do seu
contexto original (Créspo, 2016). Ao expandir estes gestos dentro do contexto de

movimentos de danca, onde o corpo revela habitualmente “competéncias técnicas



extraordinarias” (Fazenda, 2012, p. 28), pretendemos criar um dialogo entre uma
dimensao quotidiana, “... uma realidade, tal como ela é experienciada pelas pessoas
comuns” (Fazenda, 2012, p. 65) e uma dimensao artistica, onde o corpo conjuga a sua

expressividade com competéncias técnico-artisticas.

No entanto a partir de Play False, mantendo o foco nas caracteristicas de uma
linguagem iminentemente fisica (Mendo, 2016), sentiu-se a necessidade de aprofundar

as caracteristicas dramaturgicas do nosso trabalho.

Em Play False, Sdo Castro e Anténio Cabrita tém por referéncia personagens
de Shakespeare para convocarem sentimentos humanos que mobilizam as
acdes dos individuos. O amor de perdi¢cdo, mas também a culpa, também a
ambicdo, a traicdo, como elementos que motivam e que conduzem acdes
humanas num jogo constante entre o que €, também, jogando com a ideia do
gue é verdadeiro ou do que é dissimulado.

(Fazenda, 2016, sec. 36:39)

A influéncia mutua na criacdo de movimento foi-se mantendo, tornando-se
essencial para a criacdo de uma linguagem comum. Sendo que a mesma, do ponto de

vista da sua definicdo, se caracteriza por uma linguagem que de certo modo:

(...) atravessa toda a danca contemporanea e que, de certa maneira, se vé
claramente neles os dois. E esse algo, para mim, tem a ver com a gravidade,
com a ideia de gravidade, de chéo, de atragdo pela terra. (...) € como se eles
utilizassem essa forca para 0s seus corpos, 0s corpos dos dois se encontrarem,

se relacionarem entre si, e redescobrirem essa relagdo também junto do chéo.
(Tércio, 2016, sec. 38:00)
No entanto, esta relacdo, ndo se cingiu apenas a criagdo de materiais
coreograficos, mas também na constru¢do de um universo imaginario comum.
Utilizando as palavras de Sofia Dias e Vitor Roriz, outra dupla de coredgrafos
portugueses; “Para nés, foi importante construir um imaginario comum. Vimos muita
coisa juntos e falamos muito.” (Xavier, 2017a, p. 173). Este universo comum, foi sendo
criado de forma semelhante, assim como a partir da convocagéo de outras linguagens
artisticas, tais como a obra fotografica de Henri Cartier-Bresson, em Rule of Thirds, ou
a musica de Beethoven em LAST, ou o universo de personagens de Shakespeare em

Play False. Esta contaminagédo foi-se desenvolvendo, sendo naturalmente construida,
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num processo de partilha e desafio entre ambos. Neste sentido, a propria génese da
cocriacdo foi sendo ampliada para outros dominios criativos, tais como, a composi¢géo
musical, o desenho de luz, a dramaturgia ou os figurinos. No fundo, a articulagdo destes
varios elementos, sdo o que dao forma a uma identidade criativa coautoral, sendo que

unem as varias dimensdes criativas de Sao Castro e Anténio M Cabrita.

O Antbnio Cabrita tem essa espécie de multiplicidade de influéncias e de
linguagens, ndo é€? E penso que a Sao Castro também, porque sente-se que ha
uma cumplicidade entre os dois, e, portanto, € natural que isso flua entre os dois.
(,,,) E como se, digamos, a danca fosse o lugar onde eles estdo. Mas,
claramente, eles trabalham também com materiais de outras linguagens.
(Tércio, 2016, sec. 24:02)

Embora exista essa cumplicidade criativa, € importante notar que cada um de nés,
também realiza projetos individuais e que por vezes a colaboracao incide em areas para
além do campo da coreografia. Por exemplo, pode acontecer a Sdo Castro estar a cargo
da direcao artistica e coreografia, enquanto eu me dedico apenas ao desenho de luz.

A nossa colaboragéo artistica €, portanto, fluida e adaptavel, variando de acordo

com o ambito e o contexto das criagfes e as fungbes atribuidas a cada um.

Em criacbes onde as fun¢des sdo partilhadas, é essencial haver um entendimento
comum para solucionar divergéncias de opinido. Sendo que acima de tudo, é necessario
um profundo respeito pela opinido do outro e o entendimento de que, para avangar, um
de nés pode ter de ceder, sempre com a prioridade colocada na pec¢a e ndo nas opc¢des
individuais (A. M. Cabrita, 2016). Este modo de operar, em que as concessdes sdo
inevitaveis, foi sendo amadurecido com o tempo, sendo nosso objetivo, que as mesmas
sejam tomadas de forma tranquila e harmonizada. H4 uma unidade continua, tal como
na criacdo de movimento. Este é o pilar da nossa colaboracdo. Mantendo a
personalidade de cada um, nas suas diferencas, harmonizamos as nossas decisdes
através daquilo que € a criagdo da peca, num modelo que se foi transformando,

tornando-se numa prética incorporada e natural.

Esta abordagem reflete-se igualmente na colaboracdo com os outros criativos,
assim como nas relagdes com os intérpretes-bailarinos. Esta articulagdo pauta-se
essencialmente pela construgéo de relagbes de influéncia mutua assente numa “pratica

colaborativa e horizontal” (Neto et al., 2020, p. 191), articulando-se em dois niveis: a
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interacdo entre nds, Sao Castro e Antonio M Cabrita, enquanto coautores, e a relacao

de carater colaborativo com os demais criativos e intérpretes-bailarinos.

Em suma, desenvolvemos uma colaboracdo artistica que se propbe ao
cruzamento de interesses e estimulos criativos como 0 movimento, imagem e som,
tendo por base sempre a pesquisa a partir do lugar do corpo (Sao Castro & Anténio M
Cabrita | PLAY FALSE | associacao cultural |, s.d.). “Eles transformam o seu corpo num
espaco a ser escavado, desenhado, a ser explorado do ponto de vista da expressao e
da procura de sentido. E esta a intensidade de uma escrita coreografica a partir do corpo
como lugar de pesquisa.” (Fazenda, 2016, sec. 39:27). Contudo, ao incorporarmos
outras dimens@es artisticas, almejamos ultrapassar a constru¢cdo de uma linguagem

meramente fisica.

A danca do Anténio Cabrita e da Sdo Castro, de algum modo, continua a operar
dentro da danc¢a-danca, aquilo que n6s chamamos de danca no seu sentido mais
convencional, mas obviamente trazendo para este novo olhar para uma danca-
danca, um olhar que reflete inquietacdes, que sdo pessoais e que sao também
geracionais, no sentido que nao estdo a repetir cédigos, linguagens ou mesmo
estéticas anteriores.

(Roubaud, 2016, sec. 37:29)

1.4. Referéncias artisticas e biograficas

Seguindo a reflexdo de Tércio (2016) sobre a “multiplicidade de influéncias e
linguagens”, no meu trabalho, e apoiando-me na ferramenta proposta por Xavier
(2017b), Atlas Criativo - Criacdo Coreografica Contemporanea, que sublinha a
relevancia dos “elementos biograficos” no percurso, quer do intérprete, quer do
coredgrafo contemporaneo, proponho-me, em seguida, abordar a questao sugerida pela
autora: “O que me define como coredgrafo?” (p. 170). Deste modo identifico, ao longo

do meu percurso, as influéncias artisticas que mais se destacam.
O coredgrafo contemporaneo define-se pela singularidade do seu discurso. E na

articulacdo entre um conjunto de competéncias, que caracterizam o sujeito na

sua individualidade, a formacao e a experiéncia no &mbito da criagdo em danca
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como intérpretes, ou noutras areas artisticas, que se potenciam lugares de
afirmacao do coredgrafo como autor de uma linguagem prépria e singular.
(Xavier, 2017b, p. 171)

E inevitavel mencionar o fotégrafo, realizador e diretor de fotografia Augusto
Cabrita, meu avb, e a sua enorme influéncia do meu percurso artistico. A
interdisciplinaridade que compde a sua obra a partir da relagdo entre a fotografia, o
cinema, a musica (A Quinta do Dois — Parte Il — RTP Arquivos, s.d.), foi sem davida,
uma grande referéncia. A interacdo com a arte, até aos meus 10 anos de idade foi
estabelecida, num contexto informal, com a sua obra e com as obras de alguns dos seus
amigos artistas. Desde a minha infancia, no ambito da convivéncia na sua casa, onde
tinha contacto direto com obras de arte de pintores e escultores tais como; Artur Bual,
Martins Correia, Tom de Mello, Os6rio de Castro, seus amigos, ou pecas de design de,
Charles & Ray Eames, Marcel Breuer, Michel Thonet, Eero Saarinen, Harry Bertoia,
Warren Platner. O acesso aos estudios de fotografia, de televisdo, o contacto com
equipamentos de fotografia e de cinema, a presenca em exposicbes, visitas a
laboratérios de imagem, e ateliers de pintura. Tudo isto contribuiu, sem divida, para a
criagdo de um olhar artistico sobre o mundo, mas igualmente para o cultivo da
importancia das relagfes humanas, a partir da dimenséo individual e particular de cada
pessoa. (A Quinta do Dois — Parte Il — RTP Arquivos, s.d.). A frequéncia destes espagos
de carater artistico, permitiu-me igualmente a apreciacdo e observacdo a partir de
conversas e trocas de ideias, ap0s 0s eventos ou nos jantares de convivio entre artistas,
técnicos de laboratério, escritores, escultores, musicos, pintores, fazendo com que
desde muito cedo me relacionasse com o discurso proprio das artes. ldentifico
igualmente, a introdugdo a pratica artistica, sendo que em 1992, sou formalmente
convidado, pelo meu avd, a fotografa-lo para o livro, Europélia 91 Portugal, Augusto
Cabrita, Um Ponto de Vista Fotografico (A. Cabrita & Judice, 1993). Outra das minhas
grandes influéncias foi igualmente uma das suas Irmés, a minha tia-avé Dulce Cabirita,
cantora lirica, mezzo-soprano, uma das principais vozes do compositor Lopes Graga, e
companheira do escritor Dinis Machado. Estas relagbes traspunham a mera relacdo
familiar e tornavam-se, igualmente num espelho cultural da época. Estas influéncias e
referéncias, foram até certo ponto, quase como que impostas, de tdo naturais que eram.
Esta ideia ressoa com o que a coredgrafa Aldara Bizarro sugere quando se refere as
suas influéncias no campo familiar, “Sinto que a criagdo é qualquer coisa da minha
prépria estrutura, fui treinada para isso, pratiquei sempre e agora €-me inerente. (...) na
minha familia era fundamental o consumo da Arte, de todas as Artes. (...). sinto que

houve qualquer coisa que partiu da familia, (...).”(Xavier, 2017a, p. 8)
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Num contexto de transmissao inato, a partir da relacdo entre os campos da cultura
e arte, num processo de caris rizomatico, foi-me ensinado a olhar o mundo através da
perspetiva da arte. Mas também me foi ensinado a olhar o mundo a partir do lado cru
da realidade, sendo que aos 10 anos de idade ha um corte impactante, com todo este
universo pessoal e artistico, com a morte do meu avé (Morte de Augusto Cabrita — RTP
Arquivos, s.d.).

Penso que a incursdo pela dangca nasce quase como que o resultado da
necessidade de articular e descodificar toda esta informacdo. Pese embora,
naturalmente, ndo considere que sejam 0s Unicos, tal como sugere Rui Horta, “O
realizador, 0 encenador e o coredgrafo sdo figuras que pertencem a um grupo de
pessoas que, na minha opinido, ttm habitualmente um discurso muito abrangente e uma
capacidade de descodificar coisas dificeis de descodificar.” (Xavier, 2017a, p. 149).
Assente nesta vontade de descodificar, sinto a necessidade de sistematizar esta
informacdo empirica através da formacéo profissional e académica. Apoiado pelos
meus pais, com 11 anos de idade, e pela méo da professora de danca Fernanda Mafra,
ingresso no curso de bailarinos da Escola Artistica de Danca do Conservatorio Nacional.
Passo a ter contacto com todo um outro universo com o qual nunca tinha contactado, o
discurso da danca e do espaco performativo. Isto leva-me a refletir igualmente sobre o
que Claudia Dias sugere quando afirma que, “As coisas mais indispensaveis foram os
meus pais, o0 que me leva a pensar que para quem ndo tem o privilégio de ter os pais
que eu tive, importa fazer muito cedo uma intervencgao nas escolas.” (Xavier, 2017a, p.
33). Nos primeiros anos do curso tenho o privilégio de ter um contacto muito proximo
com o mundo profissional da danca, através das participagées nos anos de 1994 e 1995,
enquanto crianca do prologo e pequeno principe, respetivamente, na versdo de
Armando Jorge, de O Quebra-Nozes para a Companhia Nacional de Bailado. No
segundo ano de participacdo, em 1995, como pequeno principe, vou em digressao ao
Coliseu do Porto, numa experiéncia que na altura foi, reveladora. Foi a minha primeira
interacdo com o territério profissional da danca. Durante este periodo, Guilherme Dias,
Jorge Salavisa, Luisa Taveira, e mais tarde, o mestre George Garcia, foram figuras da
danca, entre outras, que me apresentaram, de forma direta e indireta, a nocdes,
artisticas e técnicas, mas também de carater mais pessoal e informal ao mundo das
artes.

No campo da danca contempordnea esse contacto surge mais tarde, com
professores como Constanca Couto, Cristina Pereira, ou Diane Gray, e coredgrafos
como Jean Paul Bucchieri, Rita Judas, ou Patricia Henriques, no contexto de oficinas
coreograficas. No entanto, o primeiro contacto direto que tive com um coredgrafo fora

do contexto académico foi em 1998 com William Forsythe, no &mbito da apresentacéo
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da sua companhia no Centro Cultural de Belém. Fiz aula com os bailarinos, sendo
posteriormente convidado a assistir aos ensaios de palco pelo proprio William Forsythe.
Este momento foi igualmente marcante, pois pude observar, a substituicdo de Ultima
hora, pelo coredgrafo, de um bailarino que havia ficado doente e ndo podia dangar nessa
noite. Esta experiéncia foi transcendente, quer pelas caracteristicas informais, quer na
sua dimensao artistica, e tornou-se igualmente um marco no meu percurso enguanto
jovem estudante de danca.

Apos terminar o curso de danga na Escola Artistica de Danca do Conservatoério
Nacional, prossegui os meus estudos em Nova lorque, onde, por um curto periodo, fui
bolseiro na escola de danca, Joffrey Ballet School. Ainda em Nova lorque, decido
afastar-me por tempo indeterminado do contexto da danca e inscrevo-me no curso
intensivo de cinema na New York Film Academy. De regresso a Portugal, ingresso no
primeiro ano de Sociologia no ISCTE, inscrevendo-me simultaneamente, no curso de
criatividade publicitaria na Restart. Apés terminar o curso de criatividade publicitaria
regresso de novo ao contexto da danca licenciando-me pela Escola Superior de Danca.

Como profissional trabalhei como intérprete e bailarino com os coreégrafos: Rui
Horta, Né Barros, Silke Z., Anténio Tavares, Tania Carvalho, Ana Rita Barata, Pedro
Ramos, Felix Lozano, Paulo Ribeiro e Luis Marrafa, entre outros.

Como ator, tive uma pequena incursdo no contexto teatral na peca do encenador
Martin Joab, Aldeias Vinhateiras, e como protagonista na curta-metragem Dido e Eneias
de Filipe Martins produzida pelo Balleteatro.

E importante destacar, entre 2008 e 2018 na Alemanha, o trabalho em varias
produgdes da coredgrafa SilkeZ. como intérprete-bailarino residente na sua companhia.
Neste contexto tive a oportunidade de desenvolver uma pratica artistica, a partir da
tenséo na relacdo entre questdes biogréaficas e o espacgo da performance. A criacdo de
personagens a partir do espaco da danca e o espaco teatral e a sua relacdo imediata
com o espetador (Silke, 2014).

A par destas praticas profissionais é importante destacar igualmente a
colaboracdo com a CiM Companhia de Danca, estrutura que promove a criacao,
producdo e formacdo artistica no meio contemporaneo, com a integracdo de
profissionais com e sem deficiéncia. Enquanto intérprete nas pecas O Aqui (2009) e O
Nada (2012), e como coautor na peca Memoria de Peixe (2009), para um intérprete com
paralisia cerebral. Sendo que, 0 meu primeiro contacto no &mbito de projetos de ambito
inclusivo tenha sido com Rafael Alvarez na Plural Companhia de Danga em 2004. Em
projetos com a comunidade, destaco a peca, Projeto 3008, produzido pelo Teatro Viriato
em articulagdo com duas escolas, uma do ensino béasico e outra do ensino secundario

de Viseu («Projecto 3008» leva mais de 40 pessoas para cima do palco do Viriato, s.d.).
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Paralelamente ao trabalho na area da danca, fui desenvolvendo trabalho enquanto
realizador, designer de som, fotégrafo e desenhador de luz.

A partir de 2011 passo a colaborar artisticamente com a coreégrafa Sado Castro.
Entre janeiro de 2017 a dezembro de 2021, fui, juntamente com Sao Castro, Diretor
Artistico da Companhia Paulo Ribeiro, no Teatro Viriato em Viseu. Tendo fundado em
marco de 2019 a PLAY FALSE | associacéo cultural.

Esta retrospetiva biografica, tinha como objetivo aprofundar a questéo lancada por
Tércio (2016) , relativamente a “multiplicidade de influéncias e linguagens” do meu
percurso artistico, assim como, responder a questdo proposta por Xavier (2017b), no
ambito da definicdo do coredgrafo contemporaneo. No entanto, parece revelar que, mais
do que um conjunto de dados biograficos e referéncias artisticas, se destacam acima
de tudo, as ligagbes de carater interpessoal e humano. Elementos fundamentais para
aquilo que considero ser a génese da minha motivagao artistica, e que podera ser

igualmente observada na criacdo da peca TAKE.

1.5. Motivacao artistica em TAKE

A motivacdo para a criacdo da peca TAKE, pauta-se por ter simultaneamente
caracteristicas de “impulso exterior” e “impulso interior” (Xavier, 2017b, p. 107). Por um
lado, o convite pela Companhia Instavel para a criacdo de uma pe¢a com tema em
aberto — impulso exterior. Por outro lado, a vontade de se trabalhar sobre uma tematica
especifica, 0 som no contexto cinematografico — impulso interior.

Pese embora, descrever 0s impulsos interiores para a criagcdo artistica se revele
uma tarefa complexa (Xavier, 2017b), sugiro, para uma melhor compreensao de como
0s mesmos se traduzem na prética coreogréfica, uma breve andlise de como se
articulam e contribuem para a cria¢cdo de uma peca coreogréfica.

Sendo que, existem motivacgdes artisticas transversais a todas as pegas que crio,
em seguida, irei elencar quais sdo, almejando uma melhor compreensdo de como se
materializam igualmente na criacdo da peca TAKE. E importante ressalvar, que embora
existam motivacdes semelhantes entre mim e S&o Castro, a analise que se segue, parte

apenas da minha perspetiva enquanto artista e coredgrafo.

A minha motiva¢do enquanto criador é constante e naturalmente impulsionada por

um conjunto complexo de fatores, revendo-me inteiramente na afirmacédo de Tania
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Carvalho, “Tenho sempre motivacao para criar, estou sempre a ter novas ideias que
quero pbr em pratica.” (Xavier, 2017a, p. 181). Posso definir essa motivagéo de criar, no
gue considero ser a minha vontade de descodificar e reconfigurar as acbes mais
primarias do ser humano enquanto ser social, quer de forma empirica, quer pelo campo
académico da Sociologia, alicercado, talvez, na breve incursdo como aluno do 1° ano
do curso do ISCTE, (Anténio M Cabrita — Wikipédia, a enciclopédia livre, s.d.).

Esta motivacgao interior, tal como define Xavier (2017b), com base na recolha e
andlise de vérias entrevistas a coredgrafos portugueses €, "(...) uma vontade individual
que, através de um auto-desafio, procura construir novas visdes e perspetivas sobre o
mundo e que possibilita ao criador manter-se ligado a questdes da vida." (p. 139). Cada
peca coreografica que crio, representa uma tentativa de aprofundar o significado das
relacbes humanas, nas suas dimensbes sociais, afetivas, emocionais, culturais,
temporais, espirituais, fisicas, éticas e politicas. “E um ato deliberado e voluntario (...)
gue, manipulando e descobrindo um conjunto de convenc¢fes que configuram o seu
campo de atividade - a danca e as artes performativas -, se reportam ao mundo e
refletem sobre a sua propria vida.” (Fazenda, 2012, p. 211). Tendo a arte, um potencial
Unico e duradouro enquanto mecanismo de comunicacado, tornou-se para mim o meio
ideal e natural para reconfigurar, questionar e partilhar com os outros, outras perspetivas
do mundo.

Neste sentido, pese embora possa parecer, numa primeira instancia, uma
motivacao redundante, posso afirmar que, o “lugar” do publico é sem duvida o elemento
mais importante, o impulsionador da acéo criativa da obra. Tal como refere Créspo
(2016), quando afirma que a maior parte dos artistas nas areas da danga e do teatro,
“(...) encontram-se movidos por um objetivo de concretizacdo que se situa precisamente
no momento de partilha com o publico”. (p. 144). Ou Fazenda (2012) contextualizando
o propésito da danca teatral, como “(...) a construcdo de uma performance, por parte de
um grupo de intérpretes selecionados de acordo com expectativas definidas por
motivacdes artisticas e pressupostos estéticos determinados, para ser vista por um
grupo de pessoas - 0s espetadores ou publico.” (p. 43). “O que nos une, no fim, é o
publico. Porque nds, os dois, gostamos muito de nos colocarmos no lugar do publico.
Do publico que nao conhece o que esta a ver.” (A. M. Cabrita, 2016). Esta ideia ressoa
igualmente com a afirmacédo de Miguel Pereira quando refere que, “No contexto da
criacdo, parece-me fundamental o estimulo e aprofundamento da capacidade de
observacao e andlise critica; um criador deve saber colocar-se no lugar do espetador.”
(Xavier, 2017a, p. 116).

Esta é a minha motivacdo primaria, a criacdo de um objeto artistico que funcione

como elemento de interacédo e catalisador do pensamento humano. Sem a pretenséo
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de qualguer motivacdo instrutiva, com o objetivo de cultivar o pensamento livre,
fomentando a reflexdo autdnoma e critica. Esta ideia, ressoa com a de Marlene Freitas

guando refere que:

Nos meus trabalhos, procuro partir de principios estéticos e nao de principios
morais. As aproximacdes e as projecdes da realidade em palco podem ser feitas,
no entanto, no meu trabalho interessa-me mais explorar o potencial da ficcéo,
para que o publico projete as suas proprias imagens, inquietacdes, desejos, etc.,

(..)
(Xavier, 2017a, p. 96).

Ou Madalena Victorino que afirma que, “(...) penso que as pessoas ao terem
oportunidade de experienciar e vivenciar o abismo que é o palco, (..), podem
transformar o olhar sobre si préprias e perante a vida (...)” (Xavier, 2017a, p. 86). Deste
modo, proporcionamos que as ideias fluam sem a imposi¢éo de conceitos predefinidos
ou dogmas, “Estamos a criar, para um mundo de sensagbes, para um mundo de
experiéncias, para um universo de emocdes, de experiéncias de vida.” (Castro, 2016,
sec. 58:00). E um posicionamento que permite estimular a liberdade intelectual, dando
ao publico o poder pleno de exercer a sua capacidade de pensar por si proprio, sem
limitagcbes ou constrangimentos. “Por isso, uma coisa que pensamos que vai ter uma
interpretacdo pode ter uma interpretacdo completamente contraria. E ainda bem, eu
gosto disso.” (Castro, 2016, sec. 58:16). Tal como refere Ranciére (2014), a obra pode
ser experienciada e compreendida de formas mudltiplas e variadas, independentemente
das intencdes originais do artista. Nao se limitando, a obra de arte, a ser um reflexo das
ideias do artista, mas tornando-se um objeto autbnomo que estabelece o seu préprio
didlogo com o publico, incentivando uma participacdo ativa na construcdo do seu

significado. Nas palavras de Ranciére (2014):

(...) ndo é a transmissdo do saber ou do sopro do artista ao espectador. E essa
terceira coisa de que nenhum deles é proprietario, cujo sentido nenhum deles
possui, que se mantém entre eles, afastando qualquer transmissao fiel, qualquer

identidade entre causa e efeito.
(p. 19).

Esta ideia ressoa igualmente com o que afirmam Reason & Reynolds (2010),
“What spectators feel and why is highly individual and is linked with wider social, cultural,

and lived experience.” (p. 72).
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No entanto, é importante ressalvar que, tal como Profeta (2015) sugere,

contrapondo a ideia anterior descrita de Ranciére:

The artists may not be able to guide the spectator's passage through that forest
— some might not want to even if they could —but they do construct and frame

the forest in such a way that, they hope, it offers a rich field for exploration.
(p- 98)

Seguindo esta linha de pensamento, Fazenda (2012) afirma que, os espetaculos
sdo sistemas de sentido que permitem aos seus criadores e intérpretes transmitirem as
suas visdes do mundo. Os espetaculos assumem um papel fundamental na construcdo
de identidades e na forma como as pessoas se relacionam com o mundo.

Neste sentido, penso que me posiciono no equilibrio entre estes dois lugares. Por
um lado, quando penso uma obra, quero que seja 0 mais ampla possivel, muito pela
inevitabilidade da danca, ser substancialmente subjetiva. Por outro lado, existe
inevitavelmente, uma intencdo artistica inerente as minhas proprias interpretacdes da
tematica a ser trabalhada. Uma relacdo dicotdmica entre processos objetivos e
subijetivos, intuitivos e racionais. Processos que transitam entre o plano das ideias e 0
plano material do corpo. Nas palavras de Rui Horta, “De uma forma um pouco simplista,
direi que ha trés fases no processo de criacdo: comega por uma questao ruminante que
passa pela cabeca, vai ao corpo, para depois entao voltar a cabega.” (Xavier, 2017a, p.
146).

No entanto embora o lugar do publico seja o foco central, ha toda uma outra série

de fatores chave que impulsionam o ato criativo.

O coreografo contemporaneo, através do seu posicionamento individual e
singular, constr6i um mundo préprio. O mundo individual de cada criador resulta
do pensamento plural, da capacidade para descodificar sistemas complexos e
da capacidade de deslumbramento pelas coisas, o que lhe permite ndo limitar a
sua propria sensibilidade. Uma forte capacidade de observacao possibilita ao
criador a identificacdo de perspetivas e questdes cujo potencial estimula a
criacdo do objeto artistico.

(Xavier, 2017b, p. 172)

Este deslumbramento que Xavier (2017b), menciona é de facto algo dificil de se

traduzir por palavras, mas podera ser explicado por exemplo, pelo fascinio no desafio
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de materializacdo de uma ideia imaterial em algo material. Sendo que tal como refere
Rui Horta, “A grande dificuldade do processo criativo passa por transformar o imaterial
em qualquer coisa material, e na Danca ainda mais, por se materializar em qualquer
coisa que é efémera.” (Xavier, 2017a, p. 143,144). Sempre assente numa relacao de
partilha, tal como Louppe (2012) sugere, “Toda a obra de arte € um dialogo” (p. 28).
Entre coredgrafos e o publico, entre coredgrafos e os intérpretes, e criativos envolvidos
na criagdo da peca, e entre n0s e nés mesmos. Na procura, talvez, de um significado,
de um propésito, ou sentido para as varias dimensGes do mundo, nos seus mais
variados contextos. Neste caso, através da dancga, retratar o mundo, potenciando a
criacdo de chaves de acesso, para desvendar a sua complexidade (Fazenda, 2012). E
também, o fascinio por a cada instante estarmos, como refere Rui Horta, “(...) a colocar-
nos em risco, numa forma de Arte com uma enorme liberdade que néo esta por exemplo
alicergada num texto, como no Teatro ou num libreto como na Opera.” (Xavier, 2017a,
p. 145).

Neste contexto, a criatividade, desempenha um papel fundamental no processo
de construcdo e tomadas de decisbes que levam a concecdo da obra coreografica
contemporanea (Xavier, 2017b). Esta capacidade humana de gerar ideias e solu¢Bes
originais permite aos coredgrafos estabelecer relagbes com uma diversidade de
elementos além do corpo e do movimento, como elementos sonoros, cendrios, objetos
cénicos, texto, figurinos e outras disciplinas (Trastoy & Zayas de Lima, 2006). A
criatividade é, sem dulvida, o elemento crucial que une todos estes aspetos. E gracas a
criatividade que é possivel materializar fisicamente o objeto artistico e, assim, torna-lo

acessivel ao publico.

Portanto, a minha motivagdo pode ser entendida como um conjunto complexo de
fatores. De entre esses fatores, é possivel identificar a vontade interior de transformar o
pensamento humano num objeto que se materializa de forma tangivel e visivel, indo
além das explicacBes imediatas e das coisas concretas. Parafraseando Fazenda (2012),
a arte, em especial a danca, apresenta-se como um meio para alcancar esse objetivo,
uma vez que permite ao artista materializar as ideias da mente através do corpo e das
suas acdes. Um espetaculo de danca estabelece relagdes com o mundo por meio das
interacdes entre os artistas, das caracteristicas distintivas dos movimentos e do estilo,
das metéaforas e simbolos gerados, assim como pela conexao entre 0s sentidos oriundos
do movimento e os produzidos pelos demais elementos da apresentacdo. Ao explorar
essa multiplicidade de recursos e meios expressivos, criadores e intérpretes de uma
performance de danga geram cultura, uma forma especifica de cultura que, por meio da

intervencdo pessoal e criativa dos envolvidos, oferece leituras e interpretagcdes do
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mundo, ampliando as vias de acesso a sua diversidade e complexidade, permitindo aos
sujeitos, participantes e espetadores, compreender e organizar de maneira mais eficaz
as suas experiéncias pessoais (Fazenda, 2012).

Nesta perspetiva, a obra coreografica € vista como um veiculo de expresséo e
comunicacgao, que possibilita a interacdo do individuo com o0 mundo, consigo mesmo e
com 0s outros.

Como artista, tal como ja foi descrito, ndo tenho a intencéo de impor uma ideia ao
publico, mas apenas tentar de forma artistica e tecnicamente competente, articular um
discurso através da danca. Com o objetivo de que, possivelmente se possam transpor
as barreias da realidade, e se projetem ideias e reflexdes para |4 do que é visivel.

E isto faco-o de forma muito consciente, trabalhando maioritariamente o que
considero ser 0 campo poético da obra (Louppe, 2012). Se existe uma aluséo a algum
aspeto da atualidade, surge sempre de forma intuitiva e natural, sem forcar a
mensagem. Quando é algo que quero abordar de forma propositada, é introduzido de
forma subtil, como um comentario casual. Olga Roriz refere que, “A Danca
Contemporénea, do ponto de vista do criador, tem uma série de ideias acopladas e que
se relacionam com um lado muito pessoal, nomeadamente na ideia da Danga como um
veiculo para um criador poder manifestar o seu proprio discurso, seja ele um discurso

de intervencdo, social, politico ou poético.” (Xavier, 2017a, p. 117).

Em suma, crio pecas coreograficas para estabelecer uma relagdo humana. A
criacdo artistica, nomeadamente a criacdo coreogréafica, €, para mim, como uma
conversa no campo subjetivo, uma forma de nos ligarmos uns aos outros através das

emocodes que evoca. Utilizando as palavras de Jodo Fiadeiro:

E de facto, isto sO a Arte o pode fazer, (...); a arte permite compor e organizar
um conjunto de afetos e inquietacdes que ndo tém de ser respondidas, nem tém
de resultar em resposta, podem resultar novamente em pergunta, um espago
intermédio entre posi¢des; acho que é crucial haver uma zona na vida, em que
a sombra tem mais forca que a luz.

(Xavier, 2017a, p. 70).
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1.6. A tematica da peca TAKE

A temaética central da peca TAKE, o som no contexto cinematografico, surge de
um “impulso interior” (Xavier, 2017b, p. 108), que foi sendo intuitivamente maturado ao
longo do tempo. A semelhanca do que descreve Alwin Nikolais, quando refere que, "I
prefer to drop a simple, single idea into my brain and let it rummage around for several
months, with no particular efforts toward consciousness on my part.” (Blom & Chaplin,
1982, p. 9). E um processo que acontece de forma semelhante ao que descreve Olga
Roriz quando se refere a “um método de pensamento, de evolugéo criativa, (...) um
método que me permite ir pensando no vazio e no qual permito que as imagens vao
surgindo, umas atras das outras; tudo isto, ainda numa fase anterior ao trabalho em
estudio.” (Xavier, 2017a, p. 120). O facto de sabermos que iriamos criar uma peca para
a Companhia Instavel, deste o fim do ano 2017, possibilitou, que a “zona tematica
preestabelecida” (Xavier, 2017b, p. 110), fosse sendo definida bastante tempo antes da
concretizacdo do processo de criacdo no estudio, entre setembro e outubro de 2023.

Naturalmente, a “zona tematica preestabelecida”, foi sendo alargada a outras
areas tematicas transversais ao contexto cinematografico, a medida que se foi
desenvolvendo a pesquisa para a construcdo da obra. Foram convocados para a
criacdo, outros conceitos no ambito do contexto da criacdo cinematografica tais como:
montagem, composi¢cdo de cena, mise-en-scene, movimentacdo de camara, planos
multi perspetiva, plano sequéncia. (Katz, 1991, 1992)

No entanto, a articulagdo da temédtica central com o0s outros elementos
convocados, a semelhanca do que tem sido a nossa pratica noutros processos criativos,
e tal como afirmam Blom & Chaplin (1982), foi sendo trabalhada com base na nocéao de
simplicidade, “It is from such simplicity that one can build a complexity that has integrity,
clarity, and purpose. And it is only as we clarify the specifics that we create universals
reflecting our collective experiences. “ (p. 14). Deste modo, podemos alargar o campo
tematico, enriqguecendo-o, sem perder o foco na temética central. Tornado a peca mais
complexa em termos tematicos, mas mantendo uma coeréncia como um todo. Como
refere (Tércio, 2016) relativamente ao nosso trabalho coautoral, “E como se, digamos,
a danca fosse o lugar onde eles estdo. Mas, claramente, eles trabalham também com

materiais de outras linguagens.”(sec. 24:24)
De modo a podermos aprofundar de que forma a temética inspirou e influenciou a

criacdo da peca coreografica, proponho a analise da sinopse, escrita por mim e por Sao

Castro, que acompanha as folhas de sala e outros materiais de comunicacao de TAKE.
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Quando pensamos em som, a primeira imagem é a de ondas invisiveis que viajam
pelo ar, captadas pelos nossos ouvidos e interpretadas pelos nossos cérebros.
Mas para além da sua dimenséo auditiva, 0 som tem peso, movimento e forca.
Uma forcga fisica que ultrapassa a propria audicdo e atua no corpo, que recebe e
reage as suas vibracgdes, presenca tangivel no espaco que nos rodeia.
Nesta peca coreogréfica, o som foi pensado hum contexto cinematografico, como
ferramenta narrativa, evocando historias, reforcando contextos e ativando
perspetivas de observacao. O design do som, como tecnicamente é definido no
cinema, € o elemento condutor da relagdo dos corpos entre si e 0 espago cénico,
estabelecendo uma atmosfera dramatdrgica, sustentada por um enredo
coreografico. A estrutura coreografica composta por “takes”, definindo-se como
molduras do instante, combinam realidade e ficcao, estendendo o espaco fisico
em que a acao e o som ocorrem, criando didlogos entre 0 que se ouve e 0 que se
vé — ou ndo se vé. A luz, como uma lente de uma céamara, destaca o
enquadramento pretendido e ideal para a leitura da cena, criando juntamente com
0 som, uma matriz de percecédo imersiva, aproximando o publico da acao.
O som possui uma histéria em si e 0 corpo procura incessantemente por uma
historia.

(TAKE / Nova Criacdo de S&o Castro e Antonio M Cabrita — INSTAVEL —

CENTRO COREOGRAFICO, s.d.)

Podemos observar, a partir da sinopse, como a zona tematica desta peca
coreografica se estende a outras areas do campo cinematogréfico. A intersecdo entre o
movimento, som, iluminagdo e narrativa cinematografica. No entanto ha, desde logo,
uma referéncia de contexto simultaneamente poético e técnico-cientifico, a uma
intencdo da materializacao fisica da tematica central no contexto do corpo e da sua
relagdo com o espaco; “Uma forga fisica que ultrapassa a prépria audicdo e atua no
corpo, que recebe e reage as suas vibracdes, presenca tangivel no espaco que nos
rodeia.” A ideia de utilizagdo do som n&o apenas como um elemento auditivo, mas como
uma forga fisica que interage com o corpo e o0 espaco.

O som ¢é igualmente tratado como uma “ferramenta” que evoca historias e
contextos (Harrison, 2021; Novack, 2022; Sonnenschein, 2001), influenciando a
percecdo e reacao dos corpos. Este processo transposto do sound design no contexto
cinematogréfico, destaca o papel do som, ndo apenas como acompanhamento, mas
como elemento ativo na criagdo de uma experiéncia imersiva, e sobre a capacidade do

som influenciar a experiéncia psicoldgica do espetador.
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By finding elements of a story that can be served by metaphoric sound — often
the psychological, philosophical or otherwise unseen — a sound designer can
give life to deeper themes, enriching elements of subtext. And by linking auditory
meanings and qualities to other aspects of narrative, we help form the cipher with
which a film’s events can be interpreted. This poetic approach of embedding
symbolic patterns into our work can lead to the most profoundly personal
encounters with cinema, both for us and, most importantly, for the audience.
(Harrison, 2021, p. 90)

Neste sentido, o conceito de design de som para cinema é convocado e utilizado
para criar uma dindmica entre a danca nos corpos dos intérpretes-bailarinos, nas suas
relacBes entre si, e com 0 espaco cénico, estabelecendo a partir dessas relacées uma
“atmosfera dramaturgica”. Sendo por sua vez, essa atmosfera, “sustentada por um
enredo coreografico”, construido a partir de uma estrutura coreogréfica criada a partir
de takes, “como molduras do instante”. Sendo os takes, as varias versdes captadas de
uma cena, (Katz, 1991) no contexto desta peca, ndo existindo recurso a gravacdes ou
projecdes de video, este conceito é convocado, ndo como uma transposicao direta, mas
sim, estabelecendo uma relag&o indireta com a prépria efemeridade de um espetaculo
de danca teatral (Créspo, 2016; Fazenda, 2012; Pais, 2004). Sendo cada momento da
peca, um take Unico e singular experienciado pelo espetador.

Por sua vez estes takes, sdo organizados a partir de uma montagem/edi¢do da
peca (EM-volvimento / podcast sobre danca / Ep. 10: «TAKE», de Sao Castro e Anténio
M Cabrita - YouTube, s.d.). A par disso, a luz foi pensada de modo a ser usada de forma
semelhante “a lente de uma camara”, enfatizando certos aspetos da cena, criando uma
matriz de perce¢do onde o som e a luz trabalham em conjunto para aproximar o publico
da acdo no palco. A iluminacdo desempenha um papel complementar, realgando
aspetos especificos da cena e contribuindo para a construcdo da atmosfera da peca,
estabelecendo um paralelismo entre a visualidade e a audicdo, ampliando o didlogo
sensorial entre o que é observado e o0 que é ouvido.

Relativamente & abordagem dramatuirgica, pese embora venha de uma inspiragéo
do campo cinematogréafico, € importante ressalvar, sendo que nos situamos no campo
subjetivo da danca, que esta se encontra alinhada com o conceito de "soft narrative
understanding" descrito por Profeta (2015, p. 52), que propde a constru¢cdo de uma
dramaturgia sem representacdes miméticas, permitindo interpretagdes subjetivas por

parte do publico.
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TAKE surge, assim, de uma proposta artistica a partir da aplicabilidade de técnicas
cinematograficas na criagdo de uma peca de danca, focando-se no desenho de som
como eixo central. A abordagem interdisciplinar adotada permitiu uma exploracdo mais
detalhada da relag&o entre som, movimento e dramaturgia (Profeta, 2015), oferecendo
uma perspetiva que se propds a aprofundar a funcdo do som no contexto da danca,
almejando uma experiéncia imersiva para o publico (EM-volvimento / podcast sobre
danca / Ep. 10: «TAKE», de Sao Castro e Anténio M Cabrita - YouTube, s.d.).

No entanto tal como referido por Borgdorff (2012) e utilizando as palavras de

Marlene Freitas:

Todos temos imagens muito claras antes de comecar a criar uma pec¢a; mas sei
que muitas vezes, acabamos por tomar outras decisdes, algumas intuitivas ou
até de forma inconsciente e que nos levam por outros caminhos.

(Xavier, 2017a, p. 100,101)
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. DINAMICAS COLABORATIVAS E
COCRIATIVAS EM TAKE

Dentro da moldura da danca teatral ocidental, a criacdo coreogréfica, coexiste com
outros elementos constituintes da propria performance, tais como elementos sonoros ou
musica, cenografia, elementos cénicos, figurinos, desenho de luz, etc. Estes elementos,
em conjunto com a linguagem do coredégrafo, formam um todo, que contribui para a
constru¢cdo de um universo autoral singular. Sendo que “Esto significa que el vestuario,
las luces, el maquillaje, la muasica, los sonidos, entre otros, son sistemas expressivos
gue no necessariamente constituyen codigos.” (Trastoy & Zayas de Lima, 2006, p. 17),
“(...) cada espectaculo propone su propia codificacion de los sistemas expressivos com
los que opera.” (Trastoy & Zayas de Lima, 2006, p. 25).

A articulagdo entre estes varios elementos é maioritariamente construida a partir
da colaboragdo entre coredgrafos, figurinistas, compositores, dramaturgistas,
desenhadores de luz, entre outros. Destacando-se como um aspeto vital do processo
criativo, assente em modelos multidimensionais e interdisciplinares (Fazenda, 2012). Do
mesmo modo, a complexidade da composicdo coreografica contemporanea, acontece,
para além da mera criagdo de sequéncias de movimentos, podendo ser convocados
outros elementos para enriquecer a obra coreografica (Xavier, 2017b). Esta abordagem
reflete uma expansao do dominio criativo do coredgrafo, que nao se limita apenas a
danca, mas complementa-se a partir da variedade de outras praticas artisticas para a
construcao de um espetaculo (Xavier, 2017hb).

Como refere Rui Horta, a relagdo do coredgrafo contemporaneo com estes outros
elementos, podera ser assumida pelo préprio coredgrafo (Xavier, 2017a), ou assente
em modelos colaborativos, evidenciando em ambos, um envolvimento ativo na criagédo
e execucdo de componentes como a musica, os figurinos, ou o desenho de luz (Xavier,
2017b). Esta multidisciplinaridade sublinha esta caracteristica da danca
contemporanea, que possibilita ao coredgrafo uma intervencdo mais ampla nos

processos criativos.

Os processos criativos de uma peca coreografica sdo, em grande medida,
fundamentados nas relag6es humanas entre os intervenientes. Contudo é de ressalvar
tal como mencionado pelo coreégrafo Rui Horta, que existem naturalmente casos, em
gue um artista assume todas as vertentes da criagdo, como a coreografia, a
interpretacdo, a composi¢cdo musical, o desenho de luz, o espacgo cénico e figurinos
(Xavier, 2017a). Porém, na peca TAKE, a criagao coreogréfica caracteriza-se como um
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processo colaborativo envolvendo diversos responsaveis por cada um dos elementos
da obra. As dindmicas de interacdo entre estes agentes podem apresentar variados
niveis de intensidade.

No contexto da criagéo coreografica em TAKE, é importante salientar que, embora
toda a interacdo entre os intervenientes da obra seja de carater colaborativo, a cocriacao
surge como um processo especifico que transcende a mera colaboracao. A cocriacao,
tal como praticada entre mim e Sdo Castro, envolve uma partilha mais profunda e
decis@es criativas fundamentais, que sdo essenciais para a concecao e direcionamento
da obra. Quer de um ponto de vista mais geral, quer em decisbes de carater mais
particular da construcdo de uma frase coreogréfica, podendo mesmo incluir a
manipulacdo dos materiais coreograficos produzidos de um pelo outro. A titulo de
exemplo, este tipo de interacdo podera mesmo alterar por completo um movimento ou
um gesto e o seu significado numa frase coreografica que o outro criou. Por vezes
podemos alterar por completo uma sequéncia de movimento mantendo apenas a
esséncia ritmica da composicao. Poderdo ser opcdes de carater meramente estético ou
profundamente dramatdrgicas. Durante o desenvolvimento da obra, vamos limando e
readaptando os movimentos e os gestos de modo que facam sentido como um todo.
Em sintese, vamos moldando o trabalho um do outro.

Por outro lado, as interacbes com o0s outros elementos da equipa séo
primordialmente colaborativas, ndo atingindo o nivel de envolvimento e deciséo
partilhada caracteristico da cocriacdo. Na peca TAKE, a criacdo da composi¢do sonora,
desenho de luz, figurinos e espaco cénico, foram delegadas a outros artistas, que,
apesar de possuirem autonomia criativa, estavam vinculados as diretrizes finais
propostas por nds, os cocriadores. Portanto, conclui-se que, embora a colaboracao seja
um padrdo constante de interacdo entre os participantes do projeto, o nivel mais
profundo e integrativo de colaboracéo artistica, que envolve decisdes substanciais tanto
criativas quanto técnicas e dramatirgicas, que definem a estrutura de toda a obra, é
exclusivo a dinamica estabelecida entre mim e Sao Castro, caracterizando-se como

cocriagcdo. Tal como refere Pais (2004):

No processo criativo, 0 encenador (ou coredgrafo) e actores (ou bailarinos),
encenador (ou coredgrafo) e cendgrafos, musicos, luminotécnicos, figurinistas e
dramaturgistas partilham, de certa forma, um espaco de cumplicidade. Este
espago ndo tem de ser particularizado ao nivel da empatia pessoal, mas da
accdo comum, que cada um, pela sua tarefa especifica, leva a cabo e culmina

no espectaculo final.
(p. 91)
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2.1. Colaboracao com os outros criativos

De modo a sistematizar de que forma as relacdes colaborativas com 0s outros
elementos foram desenvolvidas em TAKE, apresento em seguida uma sintese com base

nos modelos apresentados por (Xavier, 2017b) adaptados as especificidades desta

peca.

2.1.1. Som e banda sonora

A interacdo entre som e movimento nesta obra coreografica pauta-se pela
colaboracéo direta com a compositora Sarah Procissi, na criacdo de elementos sonoros
originais e na sele¢do de musicas originais da propria, que complementam os materiais
coreograficos. Essencialmente, o0 som atua numa relagdo profunda com os materiais
coreograficos, assim como elemento que acompanha a estrutura da peca, contribuindo
profundamente para o ambiente e a temética da obra. A flexibilidade na colaboracdo
entre nds coredgrafos e a compositora em relacdo a construgdo da banda sonora,
proporcionou um maior controlo sobre o ambiente sonoro, garantindo uma harmonia
integrada com a coreografia. Em TAKE, dada a importancia tematica, o0 som no contexto
cinematografico, a importancia da musica tornou-se um dos elementos centrais da obra
coreografica, no entanto, este trabalho foi desenvolvido a partir de um dialogo
permanente entre coredgrafos e a compositora, para que a banda sonora
acompanhasse as nossas ideias enquanto coautores da peca. Deste modo conseguiu-
se uma integracao deste elemento no espetaculo, destacando as complexidades e as

possibilidades criativas na interacdo entre 0 som e 0 movimento.

2.1.2. Espacgo cénico e objetos

A relagcdo com o espacgo cénico e objetos cénicos foi integrada numa fase muito
inicial da construcdo da peca em estudio, permitindo a sua incorporacdo na propria
construcao coreogréfica. Estes elementos foram idealizados e predefinidos por nos
coredgrafos, de modo a refletirem as intengBes tematicas e conceptuais da peca. A
interacdo entre estes, e a coreografia foi crucial, visto que os objetos cénicos
desempenham um papel significativo quer na definicdo espacial da obra, quer na prépria
dramaturgia, influenciando a percecao e interpretacdo da peca, por parte do publico. A

existéncia de cinco cadeiras pretas, uma mesa preta, que nunca saem de cena, mas
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sdo manipuladas pelos intérpretes-bailarinos, uma bota preta de cano alto, que é
utilizada apenas por um dos intérpretes-bailarinos e um volume feito com um pano preto
no chéo, que remete para a figura de um corpo morto tapado, que permanecesse toda
a peca no mesmo local, foram sendo introduzidos no decorrer da construcdo da peca
em estudio. (Anexo D)

A concecao dos elementos cénicos foi guiada por uma filosofia de simplicidade e
funcionalidade, estabelecida desde o inicio do processo criativo. A escolha por
elementos minimalistas, cinco cadeiras, uma mesa € um pano que sugere a ocultagédo
de um corpo, reflete a intencao de se manter uma linguagem estética simples. Estes
elementos, de cor preta, foram também pensados de modo a se integrarem de forma
harmoniosa com a iluminacdo, permitindo uma manipulacéo eficaz do seu destaque
visual em cena, visto que estes elementos cénicos nunca sao removidos do palco.

Culminou numa abordagem simplificada de modo a focar a aten¢éo do espetador
nos elementos cénicos de maior relevancia dramaturgica. Neste contexto, o pano preto,
que sugere a presencga de um corpo e que permanece em cena durante toda a pega,
assume um papel central como ancora dramatuirgica, enriquecendo o desenvolvimento
dramaturgico e a coeréncia visual da peca. Tal como sugerido por Trastoy & Zayas de
Lima (2006), “Iconico y referencial, el papel retérico mas usual del objeto en el teatro es
el de ser metonimia de una realidad referencial, aunque muchos objetos juegan un papel
metaférico que, a veces, deviene simbolo.” (p. 132). Embora os elementos cénicos
tenham sido idealizados por nés, contamos com apoio de Inés Vilas Boas na sua
materializacdo e concecao finais. Deste modo a sua presenc¢a nos ensaios no estudio,
facilitou a incorporacgdo organica destes elementos no processo de criagdo coreogréfica,
visto termos tido relativamente cedo acesso aos elementos no espaco do estudio. Este
envolvimento direto permitiu uma exploracdo detalhada da utilizagdo, manipulacdo e
disposicao espacial dos elementos cénicos, durante 0s ensaios, assegurando que estes
complementassem de forma efetiva a construgcéo coreografica, dramaturgica e estética
da peca.

2.1.3. Figurino

O figurino, em TAKE, surge como um elemento vital que transcende a mera fungéo
estética, tornando-se numa componente chave para ampliar e destacar as diferentes
caracteristicas de cada intérprete-bailarino. Os figurinos variam amplamente nas suas

fungdes e significados, desde estabelecer uma conexao direta com os personagens dos
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intérpretes-bailarinos até representar conceitos subjetivos que ressoam com a tematica
geral da peca. Esta diversidade reflete a capacidade dos figurinos de moldar e expressar
a identidade Unica dos corpos em cena, promovendo uma no¢do de grupo néo
homogéneo. Os figurinos atuam igualmente como uma extensao da linguagem corporal,
de cada interprete-bailarino, enriquecendo quer a prépria coreografia assim como as
camadas adicionais de significado. A definicdo e materializacdo dos figurinos, foram
elaborados pela figurinista Inés Vilas Boas, e foram concebidos quer especificamente
para a esta peca ou selecionados a partir de pecas da sua colecéo privada. E importante
destacar que os figurinos comecaram a ser utilizados nos ensaios relativamente cedo
durante o processo de criacdo. Isso permitiu aos intérpretes-bailarinos experimenta-los
ao longo do desenvolvimento da peca, proporcionando uma integracdo gradual dos
mesmos antes da estreia.

A colaboracao com a figurinista Inés Vilas Boas revelou-se um processo integrado
e interdisciplinar, fundamental para a concretizagdo da visdo coreografica e
dramatirgica estabelecida por mim e Sao Castro. Desde a primeira reunido, enfatizou-
se a importancia de criar figurinos que refletissem as singularidades de cada intérprete-
bailarino, alinhando-se assim com o objetivo de desenvolver personagens Unicos que
emergissem naturalmente da interpretacdo de cada intérprete-bailarino. A presenca
constante de Inés Vilas Boas nos ensaios permitiu uma sinergia criativa, onde os
figurinos foram integrados dinamicamente no processo de criagdo, influenciando e
sendo influenciados pela evolucdo da coreografia.

A utilizacéo de um charriot com diversas pecas de vestuario selecionadas por Vilas
Boas, como recurso durante os ensaios, facilitou a experimentacéo e a integracéo dos
figurinos na construcdo dos personagens. Este método permitiu que, em momentos
especificos do desenvolvimento coreografico ou em cenas particulares, os figurinos
fossem utilizados para aproximar a performance a sua expressao final, realcando a
intencdo dramaturgica e a identidade visual de TAKE.

Esta abordagem colaborativa, possibilitou uma exploracdo mais profunda da
linguagem estética e plastica desejada para os figurinos, assegurando que estes
complementassem a dramaturgia da peca. “El vestuario opera como una de las
estratégias auxiliares configuradoras de la diégesis escénica; narra la historia del
personaje pero, al mismo tiempo, debe permitir interpretar el paradigma central de la
pieza.” (Trastoy & Zayas de Lima, 2006, p. 89). O trabalho conjunto entre a figurinista,
0s intérpretes-bailarinos e connosco coredgrafos, foi caracterizado por uma estrutura
horizontal (Neto et al., 2020), fomentando um ambiente de criacdo colaborativo, onde
as decisbes sobre os figurinos foram tomadas considerando a sua funcionalidade,

conforto, e contribuicdo para a expressao artistica da peca.

30



Neste sentido pode-se afirmar a importancia de uma abordagem integrada e
reflexiva na concec¢éo de figurinos em projetos coreograficos, destacando o seu papel
em TAKE, como um dos elementos importantes na constru¢éo da peca coreogréfica.

O figurino em TAKE funcionou como uma extensdo do corpo do intérprete-
bailarino. Um elemento que alimenta as caracteristicas particulares de cada um,
permitindo, ao intérprete-bailarino ampliar essas dimensdes particulares dentro do
universo temético da peca. “Cuerpo y vestido constituyen un todo organico y arménico,
pues el cuerpo tiende a una fusion con el objeto que lo prolonga. El vestido puede ser
entendido, entonces, tanto una extension del yo, como una mascara que se superpone
al cuerpo y oculta su verdadera estructura pulsional, o bien como elemento Iudico que
organiza un juego de mostracién y ocultamiento.” (Trastoy & Zayas de Lima, 2006, p.
86). Por esta razdo, a importancia em TAKE que os figurinos fossem desenhados e
confecionados de forma a poderem ser usados, testados e interiorizados pelos
intérpretes-bailarinos, de modo que os mesmos, pudessem ganhar uma relagao préxima
entre o corpo e o figurino.

A utilizagéo do figurino durante os ensaios, ou um figurino semelhante ao figurino
final, permitiu desenvolver um trabalho de integracdo do mesmo em termos
coreograficos. Na minha perspetiva particular, quando se coloca pela primeira vez um
figurino este pode ocultar algumas partes do corpo, ou por oposi¢ao, revelar outras,
alterando o desenho dos gestos e movimentos. Podendo alterar completamente a
percecao cinestésica do movimento, nomeadamente dos elementos coreograficos com
mais detalhe. O figurino pode torna-se, facilmente num “ruido estético” afastando-nos
da esséncia daquilo que sado os pormenores da nossa linguagem coreografica. Do ponto
de vista da liberdade artistica, € importante referir que as decisdes da figurinista foram
sempre tidas em conta, como elemento integrante da equipa de criativos, sendo que, se
considerou simultaneamente, a importancia que os figurinos tivessem uma identidade
prépria. No entanto, foi igualmente importante, que essa identidade fosse ao encontro
da identidade da peca, assim como da propria fisicalidade e morfologia fisica dos

intérpretes-bailarinos.

2.1.4. Desenho deluz

O desenho de luz assumiu uma importancia fulcral, visto ser um elemento criativo,
gue vai muito além da sua funcdo de iluminacdo do espaco cénico. Através do desenho
de luz, foi possivel moldar o ambiente, criar atmosferas envolventes, destacar, ou néo,

0s intérpretes-bailarinos ou elementos cénicos, e influenciar diretamente a percecéo e
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a experiéncia emocional do publico. A luz tornou-se por isso um instrumento essencial
para complementar, contrastar ou intensificar os varios momentos da peca, contribuindo
para a constru¢cdo da identidade visual da obra. A colaboracdo entre nés e a
desenhadora de luz Carin Geada foi essencial para explorar as varias possibilidades
gue a iluminacdo cénica oferece. Esta interacdo criativa teve como objetivo principal
realcar a dramaturgia da peca, enfatizando momentos chave, alterando a percecao do
espago cénico ou até mesmo alterando a dindmica visual de uma cena. Deste modo, 0
desenho de luz ndo se constitui apenas como um mero componente técnico, mas como
um elemento de elevada importancia criativa. E importante referir que, ao contrario dos
outros criativos, a desenhadora de luz teve um papel mais autbnomo. Pese embora
tenhamos, aquando da presenca de Carin Geada nos ensaios em estudio, partilhado
algumas das ideias a ser implementadas, o trabalho criativo na pratica, so6 foi elaborado

no teatro na semana da estreia.

2.2. Como se processou o convite aos criativos

A compositora Sarah Procissi foi convidada ap6s uma viagem a Coldnia,
Alemanha, no final de 2021, onde assisti a um espetaculo em que ela era compositora
e intérprete. A sonoridade do seu trabalho ressoou com as nossas ideias para a peca
TAKE. Fizemos uma audi¢do, que consistiu na partilha de um video sem som, com a
duracdo de 1 minuto, com momentos coreograficos. O objetivo era criar uma proposta
sonora que se articulasse com os materiais coreograficos filmados. Avalidmos também
a sua objetividade na planificacdo e gestado, conhecimentos técnicos e capacidade de
comunicacao e trabalho em equipa. A escolha de Sarah Procissi foi estratégica e
intuitiva, baseada no seu trabalho artistico e rela¢es interpessoais.

A figurinista Inés Vilas Boas foi proposta pela direcdo artistica da Companhia
Instavel. A decisao foi mais simples, baseando-se na avaliacao do seu portfélio, que se
revelou consistente, artisticamente e techicamente. A deciséo foi estabelecida apenas
com base no critério artistico.

A desenhadora de luz Céarin Geada foi convidada ap6s uma reunido com a diretora
artistica da Companhia Instavel, Ana Figueira. De entre varios nomes propostos, a sua
competéncia técnica, predisposicao para trabalhar em equipa foram determinantes na

nossa decisao.

Na presente seccdo, abordei a dindmica de colaboracdo entre coredgrafos e

diversos criativos no processo de criacdo de TAKE, revelando como essa sinergia entre
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varias disciplinas artisticas contribui decisivamente para a moldura estética e conceptual
da peca. No entanto, é importante fazer a distingdo entre o que sao interacdes de carater
colaborativo e de carater cocriativo, conceitos que, apesar de interligados, tém niveis
distintos de envolvimento e influéncia no processo de criagao.

A colaboracéo reflete um nivel de interacdo onde diferentes artistas contribuem
para a obra a partir das suas areas especificas, seguindo uma direcao artistica que
coordena e integra estas contribuigdes individuais. Por exemplo, na colaboracdo com a
compositora Sarah Procissi, estabelecemos diretrizes gerais e tematicas, mas foi ela
guem trouxe, a partir da sua linguagem enquanto compositora, as texturas, dindmicas e
timbres, a banda sonora. Este processo, apesar de ser integrativo e essencial, permite
gue cada especialista mantenha uma autonomia dentro do seu dominio criativo.

A cocriacdo implicou um nivel mais profundo de parceria, onde os envolvidos,
neste caso eu e Sao Castro, partihamos a responsabilidade criativa de maneira
equitativa, numa relacdo, onde a concecdo e decisbGes artisticas sédo fruto de um
processo de decisdo totalmente compartilhado.

Na proxima seccdo, sera dado foco a relacdo com os intérpretes-bailarinos,
elementos fundamentais e imprescindiveis, para a materializacdo de uma obra
coreografica. Por esse motivo, as dindmicas de colaboracdo, embora ndo sejam de
carater cocriativo, assumem contornos mais profundos e complexos do que as

estabelecidas com os outros criativos.

2.3. Colaboragcao com os intérpretes-bailarinos

O processo de colaboragdo com os intérpretes-bailarinos em TAKE distingue-se
pela sua profundidade e complexidade, seguindo um modelo de colaboracdo, mas com
uma interacdo naturalmente mais intensa do que com 0S outros criativos, visto serem
eles que dao corpo ao objeto coreografico. Embora tenha existido uma distin¢édo clara
entre a cocriacdo partilhada com S&o Castro e as interagbes com 0s intérpretes-
bailarinos, a dinAmica estabelecida com estes foi essencial para o desenvolvimento

coreografico da pega.
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2.3.1. O intérprete-bailarino

E importante, antes de avancarmos, fundamentar o porqué da utilizacdo dos
termos intérprete-bailarino, justapostos. Sendo que, resume-se essencialmente com a
minha necessidade de destacar e articular as diferencas entre a valorizagdo do
virtuosismo e a valorizacdo da competéncia ou habilidade artistica na danca. A
performance virtuosa tende a provocar uma reacdo imediata de admiracao,
frequentemente associada a um envolvimento corporal intenso. Para alguns
espetadores, essa emocao constitui um forte estimulo e gratificacdo ao assistir a
espetaculos de danca. Em contraste, a valorizacdo da competéncia ou habilidade
artistica requer uma aprecia¢do mais profunda do trabalho, muitas vezes invisivel, que
esta subjacente ao espetaculo (Reason & Reynolds, 2010).

No contexto desta peca coreografica, embora penda maioritariamente para um
trabalho coreografico assente na valorizagdo da competéncia e habilidade artistica do
intérprete-bailarino, ndo retiro a importancia ao lado virtuoso do mesmo. No entanto é
uma outra definicdo de virtuosismo. Utilizando as palavras de Frederico Paredes, citado
em (Burrows, 2010): “I'm interested in the idea of treating simpler things with the intensity
that you would treat things that are virtuosic.” (p. 76)

Pretendendo deste modo, que o trabalho coreografico va ao encontro daquilo que
considero ser um modelo de equilibrio entre o que se define como virtuosismo e o que
se define por competéncia ou habilidade interpretativa. Tal como explicita Fernandes
(2018):

Apesar de, atualmente, se valorizar o virtuosismo interpretativo (Dove, 2016) em
prol do virtuosismo técnico (Lomas, 2009), é o equilibrio entre ambos que
confere ao intérprete a possibilidade de alcangar mais meios para as diferentes
propostas que podera encontrar no seio profissional (Thomas, 2003; Fazenda,
2012; George-Graves, 2015).

(p. 257).

A utilizagdo apenas do termo intérprete, em detrimento da palavra bailarino, é
mencionado por Fazenda (2012), aquando da reflexdo da utilizacdo pelos criadores

Francisco Camacho, Jodo Fiadeiro e Vera Mantero, que consideram que:
Em primeiro lugar, porque o intérprete € o performer que participa no processo

criativo, em segundo lugar, porque o intérprete ndo é escolhido apenas,

enquanto executante, mas também por aquilo que transporta da sua
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subjetividade e da sua individualidade; em terceiro lugar, porque a palavra
bailarino refere-se tradicionalmente a um performer virtuoso, com competéncias

técnicas extraordinarias.

(p- 28).

Embora considere a afirmacdo anterior coerente e importante no contexto
apresentado, considero igualmente importante, para a compreensado mais aprofundada
do tipo de linguagem coreografica utilizada na peca TAKE, incluir o termo bailarino.

Neste contexto, a utilizacdo simultdnea dos termos intérprete e bailarino permite
abordar de forma mais abrangente a diversidade e a complexidade do universo da
danca na contemporaneidade, reconhecendo as potencialidades de ambas as
designacoes.

Deste modo, a opgdo por utilizar os termos intérprete-bailarino justapostos,
prende-se com o facto da importancia da relagédo entre as duas dimensdes, integrando

assim o equilibrio dos conceitos através da nomenclatura utilizada.

2.3.2. 0O corpoem TAKE

Sendo o corpo, tal como afirma Mendo (2016), um dos eixos centrais do nosso
trabalho coreografico, irei de seguida, debrucar-me sobre o0 mesmo. De forma a tornar
mais clara a definicdo de corpo, que é em si complexa, proponho refletir a partir do
seguinte paragrafo:

Este corpo assume cada vez mais um lugar para la do virtuosismo técnico,
revelando-se um corpo mais centrado na expressividade do movimento, nas
suas capacidades emotivas, dramaticas e de comunicacdo. Do contributo do
intérprete para o desenvolvimento dos processos de criacdo, é desejavel a
capacidade de adaptacéo a desafios diversificados, cujas respostas dependem
de caracteristicas como a autonomia e a capacidade de pesquisa, mas também,
e de forma essencial, da capacidade de construcdo e conhecimento de um
imaginario e mundo proprios.

(Neto, Fernandes, Xavier, 2021, p. 36,37)
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No ambito da analise contemporanea do corpo na danca, a citacdo, oferece uma
perspetiva, onde se destaca a primazia da expressividade e da comunicacdo emotiva
em detrimento da mera habilidade técnica. Esta definicdo representa uma significativa
evolugdo do papel do corpo nas artes performativas, enfatizando a relevancia da
autonomia, da pesquisa individual e da elabora¢éo de um universo imaginativo préprio
como elementos intrinsecos ao processo criativo. Observa-se, nesta abordagem, um
reflexo das transformacdes correntes no dominio da danga contemporanea, onde as
dimensdes da expressao individual e a adaptabilidade assumem uma posi¢ao central.
Este deslocamento, que valoriza a expressividade e a carga emotiva do movimento,
manifesta-se nas praticas vigentes e encontra eco nhas trajetorias de diversos
coredgrafos e intérpretes-bailarinos, refletindo-se por vezes, no questionamento e
reavaliacdo da formacdo tradicional e nas concec¢bes estabelecidas acerca do corpo
ideal na danca (Fernandes, 2018; Xavier, 2017b).

Este questionamento e reavaliagdo da formacado tradicional e nas concec¢bes
estabelecidas acerca do corpo ideal na danca, destaca-se a partir de um episédio chave
gue representou um ponto de viragem na minha percec¢do acerca da relacdo entre
conceitos de bailarino e intérprete e consequentemente no entendimento da dimenséao

associada ao movimento e ao gesto.

Ap6s a conclusdo do curso de formacao de bailarinos no ano 2000 na Escola
Artistica de Danc¢a do Conservatério Nacional (EADCN), assisti ao espetaculo Um Solo
do coredgrafo Tiago Guedes. A performance de Guedes, despertou em mim uma
reflexdo critica sobre o tipo de abordagem que desejava desenvolver enquanto
intérprete-bailarino e, futuramente, como coreégrafo. A peca de quinze minutos,
trabalhava em torno de uma gestualidade quotidiana, numa relagdo muito proxima com
0 publico. Compunha-se por uma série de acdes, simples como, pregar um prego na
parede, suspender um espelho e olhar o seu reflexo. A performance, descrita por Costa
(2011) como uma “Peca curtissima e de impacto certeiro, inaugura uma atitude perante
a forma e o conceito que pde, mais uma vez, em causa, o que entendemos como danca.”
(p- 29), fez-me, ao refletir sobre essa experiéncia, questionar a minha formacéao,
alicercada no virtuosismo técnico do movimento.

Este questionamento e confronto natural, com a minha formacao, ressoa com as
consideragbes de Fernandes (2018), que menciona um posicionamento de
negacgao/negociacao que tem alterado as inten¢des da danca, expandindo o vocabulario
e 0 treino necessario para definir um intérprete-bailarino. Podemos verificar

simultaneamente uma ac¢do semelhante em dois coredgrafos e intérpretes da minha
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geracdo, com percursos de base e formacéo idénticos, quando Fernandes (2018) se
refere a Sofia Dias e Luis Guerra, também formados pela EADCN. Embora possuam
uma solida formacdo técnica em dancga classica e moderna, rompem com esses
canones formais e técnicos da danga, convocando outras ferramentas, como o gesto e
a palavra, como elementos multidisciplinares de comunicacao.

A minha visdo de corpo na danca foi profundamente influenciada pelo espetaculo
de Guedes. Este momento representou mais do que uma reavaliagdo de conceitos, 0
inicio de um processo consciente de constru¢do de um novo ideal de corpo performativo.
Propus-me a conceber uma ideia de corpo, harmonizando a técnica com o conceito, e
por sua vez o movimento com o gesto. Um equilibrio entre o virtuosismo técnico e a
habilidade interpretativa, visando um corpo mais complexo, no sentido de se adaptar
elasticamente as diversas procuras criativas. Este equilibrio torna-se igualmente um
elemento catalisador na criagdo de uma experiéncia empatica entre a obra e o publico
(Reason & Reynolds, 2010). Conforme Fernandes (2018) destaca, “(...) ser expressivo
pode ser sinbnimo de comunicativo, no entanto, o dialogo fluido e o encadeamento do
gesto € o que dara o sentido ao que quer ser dito e, por isso, se afirma esta necessidade
de incorporar para se exprimir com um determinado significado.“ (p. 38). Leite (2022)
amplia esta compreensdo ao afirmar que o gesto, por ndo ser fixo como um objeto
espacial da percecdo, € efémero, transitério e movel, operando numa dimensao
imaterial e simbdlica que ultrapassa o status de mero objeto. Esta natureza do gesto,
segundo Leite (2022), torna-o um meio poderoso de expressado que vincula sentidos de

uma maneira gue objetos ou palavras ndo conseguem.

2.3.3. Aliberdade a partir da técnica

A questao da técnica é introduzida por Burrows (2010) pela afirmacéo de que os
bailarinos/intérpretes trabalham de forma ardua e disciplinada. A técnica que um
intérprete detém é (til, cumprird os seus objetivos caso nos concentremos nela
ou ndo, ou seja, a técnica € aquilo que precisarmos que seja para fazermos
aquilo que quisermos fazer. A técnica ter4 a relevancia que o coredgrafo
entender necessaria para concretizar o seu objeto artistico.

(Marques & Xavier, 2013, p. 53)

Em TAKE, o dominio técnico do corpo, independentemente da técnica utilizada,

proporcionou, o desenvolvimento de um trabalho coreografico, em que o intérprete-
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bailarino, se liberta da complexidade da técnica e se foca na expressividade do
movimento, e por sua vez, aproxima-se das caracteristicas poéticas do movimento, a
partir da sua singularidade humana.

Tal como refere Fazenda (2012), quando relaciona as técnicas do corpo no ambito
da danca teatral com a abordagem antropoldgica de Marcel Mauss, poderemos intuir
gue, na danca que criamos, 0 movimento do corpo devera ser eficaz e significativo para
se constituir como elemento mediador da relacéo entre 0 homem e o mundo e, por sua

vez, entre o intérprete-bailarino e o publico. Fazenda (2012) refere igualmente que:

Na danca, qualquer movimento do corpo eficaz e significativo pressupbe uma
aprendizagem que resulta de um processo de treino e incorporacdo. A
incorporacdo € uma memorizacdo, uma interiorizacdo ndo verbal de uma forma
e de um sentido que s&o culturalmente configurados. Sao as técnicas de danca
gue proporcionam ao corpo o conhecimento necessario para se movimentar de
modos que sdo culturalmente relevantes. As técnicas sdo um conjunto de
procedimentos que visam desenvolver no corpo competéncias para se mover de
determinadas formas e com determinados fins. As técnicas medeiam a relacéo
do homem com o mundo, situam-no no campo fisico e social e permitem a
agéncia do corpo.

(p. 61)

O corpo assume um papel central, sendo o meio principal, através do qual os
coreografos e intérpretes-bailarinos se expressam. Neste sentido, a danca pode ser
vista como uma pratica que engloba dimensfes corporais, culturais e sociais, que
oferece uma abordagem Unica para concretizar as rela¢cdes do corpo no contexto da
danca teatral e, por sua vez, do artista com o mundo.

Esta incorporacao profunda das técnicas no meu/nosso trabalho constitui-se como
0 modelo basilar da construcdo coreografica e por sua vez do discurso da nossa
linguagem enquanto coautores. A semelhanca do que Rui Horta descreve, “Penso que
é fundamental ter um grande dominio técnico do corpo, independentemente da técnica

que seja.” (Xavier, 2017a, p. 150).

O dominio da técnica por parte do intérprete-bailarino, proporcionou em TAKE,
uma exigéncia para com o detalhe dos movimentos coreograficos, no sentido de
podermos, de forma muito especifica e aprimorada, direcionar o foco, ou a intenc¢éo do

movimento para os detalhes mais infimos, 0s pequenos gestos, ou pormenores de
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movimento tais como uma subtil transferéncia de peso referidos por Roubaud (2016),
guando se refere a nossa linguagem coreografica.

Esta caracteristica, na construcdo dos materiais coreograficos, permite
simultaneamente desenvolver-se uma relacdo oscilante entre a complexidade de um
movimento por vezes muito dificil de se executar do ponto de vista técnico e a
simplicidade de um gesto quotidiano.

Utilizando as palavras de Paulo Ribeiro, “As técnicas de Danga Contemporanea
podem ajudar a criar a versatilidade (...), porque simultaneamente exigem liberdade e
formalidade.” (Xavier, 2017a, p. 138).

Sendo a partir da relacdo entre esta liberdade e formalidade, que o dominio das
técnicas proporciona, que se constréi as “(...) filigranas, muito densas de gestos e de

movimentos, e nenhum deles parece estar ali por acaso.” (Fazenda, 2016).

2.3.4. O intérprete-bailarino em TAKE

Um dos pontos mais importantes na escolha de um intérprete-bailarino, para o
nosso trabalho, é o reconhecimento que as qualidades do intérprete estardo sempre
dependentes do tipo de trabalho que vamos fazer. “Para o nosso trabalho, as qualidades
do intérprete estarao sempre dependentes do tipo de trabalho que vamos fazer. (...) que
tenha um conhecimento muito apurado da mecanica do corpo, que tenha uma qualidade
de presenca gque nao € ego centrada, (...) € consiga entrar naquilo que é o universo do
préprio trabalho.” (Xavier, 2017a, p. 176). Estas palavras de Sofia Dias e Vitor Roriz,
poderiam ser as nossas palavras. A visao retratada, destaca a importancia de um
intérprete que ndo s6 possui um conhecimento profundo da mecanica do corpo, mas
também uma qualidade de presenca que transcende o ego e se alinha com as
necessidades intrinsecas da obra coreografica. Esse intérprete, segundo Sofia Dias e
Vitor Roriz, poderia ser definido como aquele que se desprende das suas concecdes
prévias, imergindo no universo da obra, ndo como um mero veiculo de expresséo
pessoal, mas como um elemento critico e construtivo. Esta perspetiva particular e
complexa, encontra eco nas nossas proprias concegdes, onde a selecao e orientagdo
dos intérpretes sao essenciais para que estes possam contribuir de forma significativa
para a dindmica criativa, ndo apenas reproduzindo movimentos, mas trazendo as suas
préprias interpretacbes para o processo criativo. Em TAKE, isto foi especialmente
importante visto ser necessario encontrar um elenco coeso e capaz de em muito pouco

tempo adaptar-se a nossa linguagem coreogréfica.
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Outro ponto igualmente importante, é a necessidade de antecipar, no processo de
selecdo, de que forma se ira desenvolver a interacdo dindmica que ira ocorrer durante
um processo de criagdo entre coredgrafo e intérprete-bailarino. Torna-se essencial
destacar este facto, sendo que, tal como indica (Xavier, 2017b), as conexdes formadas
ao longo do processo criativo, nomeadamente por terem por base intensos intercambios
intelectuais e criativos, trazem consigo desafios que expdem os intérpretes, tanto
fisicamente quanto emocionalmente. Antecipar este tipo de interacdes podera ser um
processo muito complexo, mas importante, visto que, tal como Sylvie Giron, citada por
Louppe (2012) afirma, “a composi¢gao comeca pela escolha dos intérpretes” (p. 225), ou

a propria Louppe (2012) guando menciona que:

(...) qualquer grupo de pessoas — mesmo se reunidas ao acaso - é jA uma
“composigdo” no sentido etimolégico, na qual o jogo das afinidades, das
contradi¢cdes, dos contrastes e, sobretudo, das tensdes comeca a compor antes
mesmo que a minima estrutura de organizagéo de desenhe.

(p. 225)

Neste sentido, antes que a organizag&o desta estrutura se desenhe, e porque, tal
como refere Clara Andermatt, “E muito importante estabelecer uma relagdo de empatia
com as pessoas com quem trabalho. Os afetos e o respeito sdo importantes para criar
uma relagdo de cumplicidade que gosto que exista nos meus processos de criagao.”
(Xavier, 2017a, p. 22). Ou Claudia Dias, “Acho que a questao dos afetos também entra
nesta equacao; tem de existir uma empatia.” Sendo que “Nao ha uma relagéo uniforme,
€ importante entender qual a forma como chegamos a cada pessoa.” (Xavier, 2017a, p.
34). Mas também porque acima de tudo, utilizando a palavras de Francisco Camacho,
“E sentir que um processo criativo é tdo importante como o resultado. Nao s6 pela
experiéncia que ndés podemos proporcionar ao intérprete, como também o percurso que
ele pode fazer dentro desse processo criativo.” (Xavier, 2017a, p. 59).

Deste modo a escolha do intérprete-bailarino torna-se um processo desafiante,
guer seja pela forma de um convite direto, ou por audicdo. Neste sentido, embora
concorde com Paulo Ribeiro, que afirma que, “Acredito que SO0 comecamos
verdadeiramente a conhecer os intérpretes com quem trabalhamos, ao fim de algumas
criacdes.” (Xavier, 2017a, p. 139). Considero que a partir de uma audicéo, se organizada
num modelo workshop-audi¢éo, poderemos simular um ambiente idéntico ao do nosso
processo criativo, visto que “Esta aproximagao aos processos de criagdo permite que

os intérpretes sejam colocados em contexto similar ao da criacdo e assim se possa
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verificar a sua capacidade de resposta, bem como a adaptacdo a forma como os
processos criativos se desenvolvem.” (Xavier, 2017b, p. 145).
Em TAKE, a escolha dos intérpretes-bailarinos foi feita a partir do modelo de

workshop-audigao.

2.4. WORKSHOP-AUDICAO

A audicéo, para TAKE tornou-se um momento importante, visto ter sido a primeira
ocasido em que pudemos experienciar, na pratica, o que até entdo residia apenas no
plano tedrico e imaginario. Embora um dos grandes objetivos de uma audicao seja
potenciar a ampliacédo do leque de possibilidades, na escolha do elenco, (Xavier, 2017b,
p. 145), constitui-se, a0 mesmo tempo, COMo 0 primeiro encontro, entre a nossa visao
artistica e teméatica para a peca e 0s potenciais intérpretes-bailarinos.

Para TAKE procurdvamos nao s@ intérpretes-bailarinos com um dominio forte das
técnicas do corpo, mas, também artistas capazes de se imbuirem e expandirem na
nossa linguagem coreografica. A audi¢cdo foi concebida num modelo de workshop-
audicao, simulando um microcosmo do N0SSO processo criativo, permitindo-nos avaliar
nao apenas as competéncias técnicas dos candidatos, mas também a sua capacidade
de se adaptarem a uma metodologia de trabalho que é tanto rigorosa quanto fluida. O
objetivo principal desta audicdo foi, portanto, encontrar um elenco que dominasse
tecnicamente o seu corpo, mas que igualmente trouxesse uma diversidade de
expressdes e experiéncias de modo a enriquecer o universo tematico da obra.
Procurdvamos corpos que falassem sem o recurso a palavra dita, que transmitissem
narrativas subjetivas (Profeta, 2015) através do gesto e movimento.

Em seguida, refletirei sobre as vérias etapas deste processo de audi¢édo, desde a
pré-selecdo até a escolha final, e como cada uma dessas fases foi fundamental para a

selecdo do elenco.

2.4.1. Estrutura da audicéao

A estruturacdo do processo de audigéo foi meticulosamente pensada para alinhar-
se com 0s objetivos artisticos e técnicos da nossa peca. Cada etapa foi desenhada para
ajudar a revelar as diferentes facetas e competéncias dos intérpretes-bailarinos,
permitindo-nos uma observacdo o mais completa de cada candidato. Sendo dividida

em: Pré-Selecao por video; Workshop-audicéo; e Selecéo Final.
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Apds uma open call organizada pela Companhia Instavel, foram recebidas cerca
de 228 candidaturas nacionais e internacionais. Dessas candidaturas foi elaborada uma
pré-selecéo por video de, 25 candidatos para os dois dias de audicdo presencial em
Lisboa, e 21 para dois dias de audicdo presencial no Porto. As audi¢des decorreram na
sala Sega do Centro Cultural de Belém (CCB), em Lisboa. No Norte no primeiro dia no

Ginasiano em Gaia e no segundo dia no estidio da Companhia Instavel no Porto.

2.4.2. Pré-selecdo por video

Esta fase inicial funcionou como um filtro para avaliar eficazmente um grande
numero de candidaturas. Através dos videos enviados, pudemos observar o dominio
técnico, a expressividade e a versatilidade dos candidatos, que tiveram total liberdade
na sua apresentacao. Esta etapa foi crucial para identificar aqueles que possuiam uma
base técnica sélida e uma expressdo proxima a linguagem do nosso trabalho

coreografico.

2.4.3. Workshop-audi¢Oes presenciais

Apos a pré-selecao, as audi¢Bes presenciais em formato de workshop, realizadas
em Lisboa e no Porto, permitiram-nos interagir diretamente com os candidatos e avaliar
a sua adaptacdo ao ambiente e a dinAmica do nosso processo criativo. Esta fase foi
essencial para observar as competéncias técnicas e artisticas, bem como a capacidade
de trabalhar em grupo, adaptar-se a desafios coreograficos e responder a nossa direcao
em estudio. O formato de workshop-audi¢@o proporcionou um ambiente semelhante ao
do processo criativo real, sem selecdo entre etapas durantes os dois dias, dos
participantes, que estiveram todos envolvidos durante os dois dias completos de
trabalho. Este modelo favorece uma relacdo mais auténtica, abrangente e humana entre

coredgrafos e bailarinos (Xavier, 2017b).

2.4.4. Selecao final

O periodo até a selecao final foi de 3 semanas. Baseou-se na combinacdo das
competéncias técnicas, expressivas e interpretativas dos candidatos, bem como na sua
capacidade de se integrarem harmoniosamente no conjunto do elenco. Procurdvamos

as caracteristicas particulares - combinagédo de técnica e dominio do corpo apurada,
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uma presenca cénica marcante, e a habilidade em trazer uma interpretacao singular aos
elementos coreograficos propostos. Esta combinagdo de competéncias foi vital para a
concretizacdo da nossa visdo coreogréafica, que se fundamenta ndo apenas na precisao
do movimento, mas também na sua expressao, intencao e construcao de significado,
gque em TAKE foi fundamental para se criar uma relacdo muito precisa entre o

movimento, o gesto e o som.

2.4.5. Auladetécnica no workshop-audicéo

Relativamente as técnicas utilizadas, no contexto do nosso trabalho, uma das
formas mais eficientes de se proceder a esta avaliagdo, é a partir de exercicios de barra
de técnica de danca classica, seguida de exercicios de centro de técnica de danca
contemporanea. A aula de aquecimento teve o objetivo de preparar fisicamente os
candidatos, mas também em estabelecer um ambiente de grupo e foco entre os
participantes. A técnica de danca classica, especialmente a barra de técnica de danca
classica adaptada e simplificada ao contexto do nosso trabalho, vem ao encontro do
gue considerarmos ser, a forma mais eficaz, de analisar de que modo o intérprete-
bailarino se relaciona com os elementos mais simples das técnicas do corpo. Por outro
lado, por ser um modelo de aula amplamente reconhecido pela maior parte dos
intérpretes-bailarinos, proporciona uma forma direta e eficiente de se iniciar o
aquecimento do corpo. E, no entanto, muito importante referir que, a nossa linguagem
coreografica, ndo advém da relacdo ou desconstrucéo das técnicas de danca classica,
apenas utilizamos esta ferramenta, especificamente uma barra de técnica de danga
classica, como modelo para o inicio da aula de aquecimento em cada dia de trabalho.
E por outro lado igualmente importante referir que, a competéncia técnica do intérprete-
bailarino em técnica da danca classica nao é um requisito para integrar ou ndo a criacao,
tendo sido, esta informacao explicitamente transmitida aos candidatos, antes do inicio
do workshop-audicéo.

Relativamente ao trabalho de centro com base em técnicas de contemporaneo,
constituiu-se essencialmente pelo desenvolvimento da relacdo com o centro de
gravidade do corpo, na sua relagdo com o chéo, (Tércio, 2016), assim como um trabalho
de consciéncia das amplitudes das extremidades do corpo numa relacdo entre
movimentos com caracteristicas de motricidade grossa intercalados com movimentos
de motricidade fina. Trata-se essencialmente de uma intercecdo entre duas formas de

trabalho. A partir da relagéo entre os exercicios de barra de técnica de danca classico e
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0s exercicios de centro de técnica de danca contemporanea, trabalha-se o corpo como
um todo. Um trabalho que tem como objetivo dotar o interprete-bailarino de uma
consciencializagdo do corpo o mais ampla possivel. “Um corpo que percorre todos 0s

niveis, todas as possibilidades do trabalho com o corpo. (Mendo, 2016, sec. 18:22).

2.4.6. Competéncias técnicas

Durante a pré-selecdo por video, focamo-nos na habilidade dos candidatos em
apresentar sequéncias de movimento coreografadas, ou improvisadas, que
demonstrassem fluidez e controle corporal. Durante a audigdo presencial focamo-nos
igualmente nestas competéncias, no entanto, dando mais atencao a forma como cada
um dos intérpretes-bailarinos resolviam, adaptavam e integravam, tecnicamente o
NOSSO movimento aos seus proprios corpos. Este processo deu-se essencialmente,
através do processo de transmissdo de movimento. As frases coreogréficas
transmitidas, foram fundamentais para avaliar a capacidade dos candidatos em

incorporarem a nossa linguagem coreogréfica (Neto et al., 2020; Xavier, 2017b).

2.4.7. Competéncias interpretativas

Por outro lado, tdo ou mais importante que a técnica, é a competéncia
interpretativa. O que da vida e singularidade ao gesto e ao movimento no nosso trabalho
(Fazenda, 2016; Roubaud, 2016). Procuramos intérpretes-bailarinos capazes de
trabalhar emogdes num contexto subjetivo (Profeta, 2015). A partir do seu movimento,
articulando a técnica com a interpretacdo. Para esta peca, sendo que iriamos trabalhar
o desenvolvimento de personagens, foi especialmente importante que cada um tivesse
uma forte presenca interpretativa. Procuramos encontrar intérpretes-bailarinos que
fundissem as caracteristicas, do intérprete e do bailarino, a partir do equilibrio entre o
virtuosismo interpretativo e o virtuosismo técnico (Fernandes, 2018). Nas audi¢cfes
presenciais, observamos atentamente como os candidatos interpretavam as sequéncias
coreograficas transmitidas, prestando especial atencdo a sua expressdo, presenca
cénica e capacidade de interpretagéo.

Durante este processo de trabalho de carater interpretativo, teve igualmente como
objetivo a andlise de como os participantes se relacionavam com a constru¢do de um
personagem a partir da fisicalidade do corpo e através da coreografia. Consistiu numa

proposta de criacdo de uma composi¢ao coreografica individual, a partir de um texto
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narrativo partilhado por nés. Com o objetivo que criassem, tendo por base o contetdo
desse texto, mas utilizando como matéria de movimento, as frases coreograficas que
Ihes haviamos transmitido no dia anterior. A partir da sua manipulacéo e integracéo das
suas proéprias singularidades enquanto interpretes, deveriam seguir a narrativa do texto,
sem o ilustrar, deixando que a subjetividade subjacente se tornasse numa intencéo
comunicativa, a partir do contexto do corpo, através da coreografia e sem o recurso a

palavra falada.

2.5. Reflexao sobre o processo de selecao do

elenco

A procura por um elenco que combinasse diversidade, técnica e competéncias
artisticas, foi uma das pedras angulares deste processo de audi¢do. Ao longo de cada
fase, procurdmos equilibrar estas dimensdes, reconhecendo a sua importancia para a
criacAo de TAKE. Dando prevaléncia para a escolha de um elenco em que a
singularidade de cada intérprete-bailarino, fosse relevante para o desenvolvimento
criativo da peca. Sendo um dos objetivos, que, fossem aquelas pessoas, aqueles
intérpretes-bailarinos os catalisadores, para se criar uma cena, o desenvolvimento do
material coreografico, ou o desenvolvimento de cada personagem. Procuramos corpos
gue contassem varias historias, que trouxessem perspetivas e experiéncias Unicas. No
entanto, foi sempre imperativo que esta diversidade ndo comprometesse a exigéncia
técnica e artistica inerente a linguagem do nosso trabalho.

Na selecdo final, este equilibrio entre diversidade, técnica e singularidade
interpretativa, manifestou-se complexo. Cada candidato que consideravamos,
ponderdvamos como a sua singularidade contribuiria para o conjunto do elenco, sem
perder de vista a necessidade de manter um alto padréo técnico e artistico. No entanto,
acreditamos que conseguimos formar um elenco que atende as exigéncias técnicas e
artisticas da coreografia, mas também reflete a diversidade e a riqueza de expressbes

gue procuravamos.

Como podemos verificar, a concegdo do intérprete-bailarino para a peca TAKE
reflete uma visdo da dancga contemporanea que valoriza tanto a preciséo técnica como
a profundidade interpretativa. A peca transcende o virtuosismo técnico, priorizando uma
interpretacdo que revela um corpo expressivo e comunicativo, capaz de transmitir

emocdes e contar histérias de carater subjetivo, através do movimento. A técnica é vista
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como uma ferramenta essencial, mas ndo como um fim em si mesma, servindo para
facilitar uma expressao mais rica e variada, adaptavel as exigéncias de uma coreografia

gue procura dialogar com o publico em multiplos niveis sensoriais e emocionais.

O processo de audi¢cdo para TAKE foi cuidadosamente planeado para encontrar
intérpretes-bailarinos que se alinhassem com estas caracteristicas. Dividida em fases
— pré-selecéo por video, workshop-audicdo e selegdo final — cada etapa foi planeada
para observar a habilidade técnica dos bailarinos, mas também a sua capacidade de
interpretar e incorporar a nossa linguagem coreografica. Este processo rigoroso
assegurou que os intérpretes-bailarinos pudessem responder adequadamente aos
desafios criativos propostos.

A escolha dos intérpretes-bailarinos baseou-se essencialmente na procura pelo
equilibrio entre 0 dominio técnico do corpo e a capacidade de transmitir significados
subjetivos através do movimento, no entanto sempre a partir da observacdo de como
cada um, incorporando a nossa linguagem coreogréfica, conseguia manter igualmente

a sua propria singularidade e identidade enquanto intérpretes-bailarinos.
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. O PROCESSO DE CRIACAO DE TAKE

A criacdo de uma obra coreogréfica € um processo complexo que envolve uma
série de escolhas artisticas, técnicas e tedricas. Essa complexidade na criacdo em
danca aliada a variedade de op¢des possiveis, leva-nos a considerar multiplas questdes
acerca das ferramentas para gerar materiais, etapas e modos de operar, relacbes entre
coredgrafos e intérpretes-bailarinos, equipa criativa e equipa de producédo, assim como
a integracdo e mediacdo dos outros elementos constituintes do espetaculo; som e

masica, luz, figurinos, cenarios e objetos cénicos e dramaturgia.

A danca contemporanea € descrita por Xavier (2017b), como uma pratica artistica
de elevada complexidade, que se distingue pela promocao da diversidade nas suas
formas de expresséo, interpretacéo e programacao. Este campo artistico serve de palco
para a legitimacdo de praticas marcadas pela liberdade na sua materializacdo e
configuracdo, sublinhando o seu papel como um ponto de encontro entre diversos
dominios artisticos.

Além disso, as praticas coreograficas contemporaneas sao apresentadas como
um reflexo do tempo presente, onde a obra coreogréfica emerge das reflexdes dos
artistas sobre o mundo e as inquietacdes que os movem em direcéo a criacao (Fazenda,
2012). Neste sentido, a danca contemporanea proporciona a partir da sua ampla gama

de contextos criativos, uma igual diversidade de projetos, e por esse motivo:

N&o ha um modelo coreografico, uma forma Unica de concretizar uma ideia em
termos coreogréficos. A danca contemporanea, através das suas praticas
coreograficas, caracteriza-se pela sua diversidade de abordagens, pela sua
definicdo instavel e pela constante procura de novos caminhos e formatos de
apresentagao.

(Marques & Xavier, 2013, p. 54)
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3.1. Etapas e modos de operar em TAKE

Partindo do pressuposto de que 0s processos criativos sdo, “um fenémeno que

sera sempre Unico, individual e irrepetivel;” (Xavier, 2017b, p. 190), e que:

(...) os modos de operar, as ferramentas, os procedimentos e as etapas que
constituem os seus métodos e processos de criagcdo ndo obedecem a uma
ordem cronoldgica ou a principios demasiado rigidos ou fechados, e que, por
isso, apesar de se constituirem como métodos, podem ser isolados e
reorganizados na forma como se encadeiam em funcao dos objetivos de cada
processo criativo.

(Xavier, 2017b, p. 159,160).

Podemos, no entanto, observar que, em TAKE os modos de operar seguiram uma
linha guia, um nucleo unificador de ideias, uma demarcacédo do terreno de atuacdo. Essa
linha condutora, que se constitui a partir da “definicdo tematica” (Xavier, 2017b, p. 174),
permitiu que fossem formuladas questdes o que por sua vez, nos levou a possiveis
respostas, e reformulacdo de outras questfes. Este processo, que é no fundo a esséncia
do trabalho criativo, passou essencialmente por um primeiro levantamento de ideias,
matérias, referéncias, que relacionadas com a intencdo tematica, fizeram com que se
iniciasse o processo de construcao mental da obra antes da materializacéo pratica da
mesma no espaco do estudio. Essa linha orientadora proporcionou uma construgédo de
um caminho, composto por etapas, em que se foi avancando e recuando, oscilando
entre varios modos de operar.

Do mesmo modo, é importante referir, tal como propde Borgdorff (2012), que a
pesquisa artistica, nem sempre se alinha com a premissa de que se deve iniciar com
guestdes, assuntos ou problemas perfeitamente estabelecidos. Definir uma pergunta €&,
em esséncia, delimitar o ambiente onde uma resposta potencial pode ser descoberta. A
pesquisa, artistica, assemelha-se frequentemente a um percurso incerto, onde as
perguntas ou temas surgem e vao evoluindo. Além do desconhecido que ndo sabemos
gue desconhecemos, hd a questdo de como definir 0 espaco onde as possiveis
respostas poderdo estar. “As a rule, artistic research is not hypothesis-led, but discovery-
led [Rubidge 2005: 8], whereby the artist undertakes a search on the basis of intuition,
guesses, and hunches, and possibly stumbles across some unexpected issues or
surprising questions on the way.” (Borgdorff, 2012, p. 164).

Neste sentido, podemos questionar, o facto de que, por um lado, para se criar

algo, é necessario encontrarmos um caminho, mas por outro esse caminho pode ir
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sendo descoberto durante o préprio processo, por vezes mudando-se o intuito inicial

estabelecido como objetivo de uma criacéo.

The erratic nature of creative discovery — of which unsystematic drifting,
serendipity, chance inspirations, and clues form an integral part — is such that a
methodological justification is not easy to codify. Just as in many other academic
research studies, it involves doing unpredictable things, and this implies intuition
and some measure of randomness. Research is more like exploration than like
following a firm path.

(Borgdorff, 2012, p. 165,166)

Embora o conceito de serendipidade seja muitas vezes utilizado para descrever

descobertas a partir do acaso, é importante destacar que:

Rather than being synonymous with chance, serendipity results from identifying
‘matching pairs’ of events that are put to practical or strategic use. With this
etymologically accurate definition in mind, serendipity thus describes a capability,
not an event. It follows that human agency, and not probability, is properly the
focus of attention.

(de Rond, 2015, p. 2).

Esta tipologia de trabalho criativo, podera ser observada no processo de criacéo
da peca TAKE. O processo criativo, que se iniciou antes da sua concretizacdo em
estudio com os intérpretes-bailarinos, foi caracterizado por uma imersao profunda no
universo da peca, onde a minha mente, enquanto criador, se tornou terreno fértil para o
surgimento de novas ideias e as suas conexdes. A serendipidade surge neste contexto
como um elemento-chave, uma vez que proporcionou que ficasse mais atento para
receber inputs do mundo que me rodeia sem necessariamente procurar por eles. No
entanto, paradoxalmente, tal como de Rond (2015) sugere, a serendipidade ndo é um
processo passivo, requerendo uma postura ativa e curiosa por parte do criador. Deste
modo, o coredgrafo ndo recebe apenas os inputs do mundo que o rodeia, mas ausculta-
0s, avalia-os e integra-os na sua criacdo de forma consciente e deliberada. Este
processo de reflexdo e avaliacdo, permitiu-me enquanto coreodgrafo ir orientando a
criagdo de acordo com a minha visdo artistica, aliando os processos racionais e
intuitivos num mesmo sistema de acdo. Tal pode verificar-se igualmente quando Xavier
(2017b) refere que:

49



Para o coredgrafo Miguel Pereira [entrevista, junho 5, 2014], esta definicdo
preestabelecida da tematica acentua aspetos relativos a racionaliza¢do versus
intuicdo. Um equilibrio entre estas duas dimensdes é qualquer coisa que o
coredgrafo procura para os seus processos de criacdo, reconhecendo que é
comum definir uma questédo central que analisa conceptualmente, processo a
partir do qual depois procura extravasar os limites definidos pela sua
conceptualizagdo na pesquisa pratica que faz.

(Xavier, 2017b, p. 109,110)

Deste modo, poderemos simultaneamente verificar que este tipo de processos sdo
consensuais no ambito da criacdo artistica em danca, tal como sugere Xavier (2017b)
quando afirma que, “No ambito das reflexbes acerca da criatividade, parecem ser
consensuais alguns dos processos especificos e competéncias que ocorrem ao longo
dos processos criativos. Dois deles sdo comummente identificados por pensamento
divergente (divergent thinking) e capacidade de transformacéo (transformation
abilities).” (p. 54)

Este posicionamento que articula permanentemente 0s processos intuitivos e

racionais, foi transversal a todas as etapas e modos de operar, em TAKE.

3.1.1. Pesquisatedrica e recolha de materiais

Este processo de criagdo comecou a ser desenhado desde o inicio de 2021. O
facto de sabermos que iriamos criar uma pega na Companhia Instavel para 5 intérpretes,
com este tempo de antecedéncia, fez com que o0 processo de pesquisa se tenha iniciado

muito tempo antes do inicio do trabalho no estudio.

Nessa primeira fase ndo foram elaborados registos. Durante este primeiro periodo
de pesquisa, & semelhancga do que refere Alwin Nikolais, a ideia simples da tematica da
peca, na minha mente durante varios meses, sem fazer esforgos conscientes da minha
parte (Blom & Chaplin, 1982), permitiu que a peca comecasse a ganhar uma identidade
criativa, alimentada pelo que ia sentindo e observando, ao meu redor. Nao se tratando
de um processo racional, mas sim de um ativar de um estado de alerta, para que quando
algo surgisse o pudesse convocar, de modo a canalizar essa ideia ou estimulo para a

peca. Tal como refere Rui Horta:
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Para mim, toda a criacdo esta alicercada no chamado "pensar fora da caixa"; a
Dancga Contemporanea esta para la do que cada um pode ver, e 0 seu objetivo
passa por tornar visivel o invisivel. Para que o pensamento divergente possa
existir, € necessario ter experiéncias também elas divergentes; é preciso viajar,
ler, emigrar, seguir o seu mestre, ver filmes e por ai adiante.

(Xavier, 2017a, p. 145)

Talvez por isso, seja tdo dificil exprimir como € que isso se processa. E como que
um apropriar-me de um estado criativo, sintonizar-me enquanto artista, de forma a poder
concretizar criativamente as ideias que advém desse lugar, sendo que esta ideia ressoa

igualmente com o que Rui Horta menciona quando afirma que:

A criagcdo dos materiais inspirados de uma forma bruta sdo, para mim,
misteriosos; penso que devem pertencer a uma zona particular do cortex e que
um dia alguém vai descobrir. Chamar-lhe-ia uma espécie de criatividade
primaria, através da qual conseguimos encontrar coisas que aparentemente sao
totalmente novas, ou que pelo menos nunca as imaginAmos ou vimos, mesmo
que elas existam.

(Xavier, 2017a, p. 145)

Nesta primeira fase a peca TAKE passou a ser formada de forma primaria, a
semelhanca do referem, Rui Horta e Olga Roriz (Xavier, 2017a). A pec¢a passou a existir
no meu imaginario, ficando naturalmente mais atento aos inputs externos. E como se a
peca fosse sendo alimentada, regada, de forma muito lenta, e que as ideias fossem
nascendo e transformando-se ao longo do tempo. E um processo muito lento. Cria-se,

como que, um espacgo mental para criacdo da peca. Um invélucro de potencial.

The principle of saturating oneself with all elements of a project (...), allows an
internal process to be instigated. (...) “This exploration occurs when we are in a
mental state that is other than our normal beta brainwave waking alertness. It
can be a daydream state or at night in the hypnogogic state (...)

(Sonnenschein, 2001, p. 53,54).
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3.1.2. Residéncias artisticas

Nesta segunda fase, concentrdmo-nos em reunir informag6es e materiais que
serviram de alicerce para o desenvolvimento tematico e estético da obra. Esta etapa
envolveu uma ampla gama de atividades, desde a pesquisa teérica a exploracdo de
outras formas de arte, neste caso especifico o cinema, de modo enriguecer o contexto
da criacdo. A selecdo dos materiais foi guiada por critérios que visaram complementar
e estimular o processo criativo, proporcionando um leque diversificado de estimulos que
apoiaram o desenvolvimento conceptual da peca, antes do trabalho em estidio com os

intérpretes-bailarinos.

3.1.2.1. 12 Residéncia artistica

A primeira residéncia artistica no Teatro Viriato, de quatro dias, de 28 a 31 de
Margo de 2023, consistiu no N0Sso primeiro encontro cocriativo, com a caracteristica de
ser apenas entre mim e S&o Castro. PartiilhAmos ideias sobre a peca, o que
vislumbravamos que poderia a vir ser a peca, que tom teria em termos de direcao
artistica, que materiais iriamos trabalhar do ponto de vista da criagdo coreografica.

Nesta primeira residéncia focamos essencialmente questdes, tais como:

a) Foi estabelecido que o fio condutor da peca deveria ser construido a partir de
um enredo subjetivo criado a partir das relagdes entre os intérpretes-bailarinos, criando
uma sequéncia de cenas que fosse fazendo com que o publico experienciasse um
contexto interligado, mesmo que percecionado de forma diferente por cada espetador.
A ideia de “Soft narrative understanding”, de Profeta (2015, p. 52), foi convocada para o
debate, e discutido de que forma este conceito poderia ser trabalhado na peca. Assim
como, a convocagdo de outras ferramentas, tais como as técnicas de montagem e
edicdo em cinema.

b) De que forma iriamos trabalhar os personagens com os intérpretes-bailarinos.
Foi estabelecido que seriam os proprios intérpretes-bailarinos os catalisadores do
desenvolvimento criativo desses personagens, tendo, no entanto, por base a nossa
direcéo.

c¢) Discutimos algumas ideias para a o desenho de luz, que seriam posteriormente
partiihadas com a desenhadora de luz.

d) Que tipo de elementos cénicos poderiamos utilizar.

e) Imaginamos de que forma poderia iniciar-se a primeira cena da peca.
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f) A criacdo de um momento coreografico entre os cinco intérpretes-bailarinos,

com base em movimentos e gestos do quotidiano.

Nesta primeira residéncia artistica, apenas entre mim e Sao Castro, pese embora
tenhamos estado em estudio, ndo se desenvolveram materiais coreograficos. Utilizamos
0 espaco do estudio como local de convergéncia e partilha das nossas ideias enquanto
coautores. Sendo de destacar que, o facto de vivermos juntos enquanto casal, faz com
gue tenhamos estabelecido como regra, relativamente aos processos de trabalho em
cocriagdo, ndo partilharmos ideias em contexto familiar. Deste modo, optamos, por
trabalhar nas primeiras fases de pesquisa tedrica em separado, partilhando apenas as

ideias quando nos encontramos no espaco do estudio, em residéncia artistica.

Esta primeira residéncia foi fundamental para alinharmos algumas ideias e, por
sua vez, imaginarmos pela primeira vez o que poderia ser a peca TAKE. E importante
ressaltar que, o facto de estarmos em estudio, pese embora nao tenha existido nenhum
desenvolvimento de materiais coreograficos, o0 seu contexto e espago foram
catalisadores fundamentais para a nossa criatividade e imaginacdo. Ter um local
especifico de trabalho, com um limite temporal foi um fator de enorme importancia para
o inicio do trabalho criativo, nomeadamente por estarmos a operar, em TAKE dentro de

um campo tematico, que nao esta alicercado num texto, como no Teatro ou na Opera.

3.1.2.2. 22 Residéncia artistica

A segunda residéncia artistica, igualmente num dos estudios do Teatro Viriato em
Viseu, de 19 a 22 de Junho de 2023, teve como objetivo a pesquisa individual de ideias
e materiais a partir da tematica, apenas por nés, os coredgrafos. No entanto, ao
contrario de outros processos de criagdo da nossa autoria, em que é desenvolvido e
fixado material coreografico a partir de uma pesquisa individual, através de um trabalho
de escrita de cada movimento em sequéncias, para a peca TAKE, optei por realizar essa
fixacdo utilizado um método diferente. Este método de trabalho, foi inspirado no conceito
de take no contexto cinematogréafico. O objetivo deste processo de registo foi a geracao
de materiais coreograficos a partir da filmagem de sequéncias de movimento
improvisadas. Tratou-se de um processo de fixacdo de sequéncias de movimento sem
0 recurso a memoaria fisica do corpo como elemento de registo, mas sim utilizando a

gravacao de video como registo de cada take improvisado (Xavier, 2017b).
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A inspiracdo para a criacdo de cada take foi fundamentada em trés pontos
principais:

(1) As ideias que iam surgindo de forma livre durante as improvisacoes.

(2) A forma como a musica ou sons que ouvia de forma aleatéria através dos
headphones wireless influenciavam a minha gestualidade e o meu movimento.

(3) Por ultimo, alguns takes foram criados a partir das referéncias fisicas e
cinestésicas inspiradas a partir do que havia ficado na minha memaria da audicdo de

cada intérprete-bailarino selecionado (A. M. Cabrita, 2022).

Foram realizadas trés sessfes de captacdo e gravados 77 takes em video com
cerca de um total de 1h59m. Estes materiais foram posteriormente selecionados por
mim, antes de serem partilhados com os intérpretes-bailarinos da peca. Foram utilizados
para a criacdo de parte do material que foi utilizado no desenvolvimento dos solos de

cada um dos intérpretes-bailarinos. Tal sera abordado mais a frente.

3.1.3. Escrita e envio de guido a compositora

Entre a primeira e a segunda residéncias artisticas foi elaborado por mim e pela
S&o Castro um guido com cenas que serviram de base para a criagdo da musica e do
som ambiente da peca (Apéndice A). Este guido, foi enviado a compositora Sarah
Procissi, sendo que este processo teve um papel fundamental na construcdo da
atmosfera sonora pretendida para cada cena. O guido foi concebido com a intencdo de
proporcionar uma descrigcdo auditiva rica e detalhada, de cada cena, que permitisse a
compositora explorar diversas texturas e dinamicas sonoras. As cenas descritas
incluiam elementos especificos de som, como murmurios, risos, musica suave, sons de
objetos e passos. Estas descri¢cdes foram cruciais para que a compositora tivesse uma
compreensdo do ambiente sonoro desejado em cada cena, e pudesse criar uma
composicdo que complementasse e realcasse o contexto visual de cada cena. A
elaboracéo do guido exigiu um trabalho minucioso de descricdo de cada som e a sua
importancia no contexto da cena. Pese embora na peca final, ndo sejam utilizados os
sons de forma literal, esta abordagem permitiu uma integragdo harmoniosa entre o0 som
e aacao em palco, garantindo que cada elemento sonoro contribuisse para a construcao
da atmosfera e do ritmo da peca. Além disso, o envio do guido a compositora incluiu
detalhes sobre as intenc¢des artisticas e dramaturgicas que pretendiamos transmitir,
proporcionando-lhe uma base sdélida para iniciar o processo de construcdo da criacao

musical.

54



3.1.4. Processo de criacdo em estudio

O processo de criacdo consistiu em dois meses intensos e continuos, em estudio
com os intérpretes-bailarinos e com o0s outros criativos, compositora, figurinista e
desenhadora de luz entre 28 de agosto a 21 de outubro de 2023. Criou-se durante este
periodo, relacBes interpessoais e interdisciplinares, com uma equipa que nunca havia
trabalhado connosco (EM-volvimento / podcast sobre danca / Ep. 10: «TAKE», de Séo
Castro e Anténio M Cabrita - YouTube, s.d.). A coreografia, a composi¢do sonora, 0S
figurinos, o desenho de luz, foram todos criados durante este periodo. Tendo a peca
1h08min de duragéo, revelou-se de intenso trabalho, sendo que, tal como em outros
projetos semelhantes, temos como objetivo terminar o processo criativo, pelo menos

uma semana e meia antes da data de estreia.

3.1.4.1. Criacdo dos materiais coreograficos

A semelhanga de outros trabalhos, o inicio do processo de trabalho em estudio
com o0s intérpretes-bailarinos, consistiu na criacdo e transmissdo de materiais
coreograficos (Blom & Chaplin, 1982; Neto et al., 2021; Xavier, 2017b). Este processo
durou cerca de trés semanas. Consistiu maioritariamente na transmisséo de sequéncias
coreograficas aos intérpretes-bailarinos. Este tipo de processo de transmissao de
movimento foi essencial para se introduzir os intérpretes-bailarinos a nossa linguagem
coreogréafica (Blom & Chaplin, 1982; Xavier, 2017b). A transmissao de movimento, tal
como referido na secc¢ao relativa a identidade coautoral de Sao Castro e Anténio M
Cabrita, constitui-se como uma das ferramentas basilares do processo de construcéo
da nossa linguagem coreografica. Esta ferramenta foi igualmente utilizada como forma
de geracdo de materiais coreograficos durante o processo de criacdo de TAKE. Este
método pauta-se por ser utilizado a partir de varios formatos, no entanto, a par de ser
uma ferramenta para gerar materiais coreograficos, tem como principais objetivos:
transmitir a nossa linguagem coreogréfica aos intérpretes-bailarinos e a constituir uma
energia de grupo, sendo que todo o elenco aprendeu o0 mesmo material.

Numa primeira fase, cerca das primeiras duas a trés semanas do processo criativo
em estudio, os intérpretes-bailarinos incorporaram o0 vocabulario coreografico
transmitido por nos de forma muito objetiva e técnica. “Este processo implica, de forma
genérica, a concretizagdo de uma pesquisa de movimento individual que,
posteriormente, se transmite a outros intérpretes, (...)” (Xavier, 2017b, p. 156), ou frases

gue surgem de um impulso criativo no momento da transmiss@o do material no estudio
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aos intérpretes-bailarinos. Tratam-se ambos 0s processos, de um trabalho em que nao
existe qualquer referéncia ou partilha do contexto interpretativo para a execugdo desses
materiais. A semelhanca do que refere Tania Carvalho, “Penso que o intérprete quando
tem demasiada informagédo comeca a condicionar a forma e a execucao dos materiais.”
(Xavier, 2017a, p. 183). Quisemos em TAKE, nesta primeira fase, que o intérprete
apreendesse o0 material de forma neutra, ou seja, sem qualquer tipo de manipulacao.

Numa segunda fase, jA com os intérpretes-bailarinos integrados na nossa
linguagem cinestésica e com os materiais coreograficos automatizados, os ensaios
foram tornando-se mais densos, passando a dar-se importdncia a componente
interpretativa, proporcionado igualmente espaco para o input criativo dos préprios
intérpretes-bailarinos. Neste processo pretendemos que 0s intérpretes-bailarinos se
mesclassem com a nossa linguagem coreografica e as suas proprias linguagens
individuais. Tal como afirma Xavier (2017b), “O recurso a processos de transmissao de
movimento distingue-se por ser essencial para uma pesquisa, desenvolvimento e
afirmacdo da linguagem de autor, permitindo consolidar uma linguagem de movimento
propria, mas que pode implicar um processo de transformagédo solicitado aos
intérpretes;” (p. 156,157).

Deste modo, em TAKE os processos de transmissdo desenvolvem-se

maioritariamente dentro dos seguintes dois modelos apresentados por (Xavier, 2017)

1.Pesquisa e Transmissdo Individual: Inicialmente, ocorreu uma pesquisa
individual de movimento, que depois foi transmitida aos intérpretes. Este método é
variavel e contribui significativamente para as especificidades da criacdo coreografica

contemporanea.

2.Transmissdo e Singularidades dos Intérpretes: Incluiu a transmissdo do
movimento pesquisado aos intérpretes. Por sua vez os mesmos foram incentivados a
transforma-lo de acordo com as suas singularidades, estabelecendo uma linguagem de

movimento especifica para cada um, dentro da nossa linguagem coreografica.

3.1.4.1.1. Transmissao de movimento em TAKE

E importante ressaltar, remetendo para o que ja foi mencionado na seccio
referente a pré-criacdo, que existiu uma preparacdo mental e criativa que precedeu o
ato criativo em estudio, assim como uma pesquisa durante as duas residéncias artisticas
gue serviram para sintonizar o espago criativo da obra. No entanto, ao contrario de

outras pecas, tais como por exemplo Dido e Eneias (2017), para a Companhia Nacional
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de Bailado ou em LAST (2019), onde foram desenvolvidos a priori, frases de movimento,
construindo-se um repertorio coreografico préprio da peca antes do trabalho em estudio
com os intérpretes-bailarinos. Em TAKE, esse desenvolvimento de material coreogréfico
nao aconteceu. Existiu sim, uma pesquisa menos formal, sendo que nao foram criadas
e fixadas, frases de movimento, mas sim ideias para o desenvolvimento da tematica da
peca.

No entanto, poderemos considerar, que ha indubitavelmente uma contaminacao
natural desses processos de pré-criacao, sendo que essa mesma contaminagao € parte
integrante do proprio processo criativo (Blom & Chaplin, 1982).

Neste sentido, em TAKE, a ferramenta de transmisséo de movimento foi utilizada,
de modo a criar sequéncias de movimento que surgiram maioritariamente a partir do
que nds, os coredgrafos “sentiamos no momento”. A semelhanga do que descreve Rui
Horta, “No processo de criacdo e ja no espago de estudio, numa primeira fase de
pesquisa os conteudos sdo profundamente emocionais, insondaveis e as vezes até
intuitivos (...)” (Xavier, 2017a, p. 146). Nesta fase os interpretes-bailarinos, incorporaram
0s materiais coreograficos transmitidos por mim e Sao Castro e, tranquilamente, foram-
se moldando a nossa linguagem coreografica.

No entanto é importante referir que, a forma como se iniciaram o0s processos de
transmissdo de movimento foram abordados de forma distinta. Eu mantive uma
abordagem mais intuitiva na construcdo dos materiais. A Sdo Castro um processo mais
desenhado e planeado. Enquanto a Sao Castro dedicava um tempo especifico, durante
a aula de aquecimento, para iniciar a exploragéo individualmente, a partir do seu proprio
corpo, dos materiais de movimento e s6 posteriormente iniciava a transmissao aos
intérpretes-bailarinos, eu iniciava esse processo de transmissdo de modo espontaneo.
Ou seja, ndo havendo um desenho prévio, uma pré-selecdo. O que surgia no momento
tornou-se no material coreografico da peca, sem filtro, sendo esse material de imediato
incorporado pelos intérpretes-bailarinos. E importante, no entanto referir que, embora a
Sao Castro inicie o desenvolvimento das frases coreograficas do modo anteriormente
descrito, a continuagdo dos mesmos, no ambito da sua transmissdo aos intérpretes-
bailarinos, passa posteriormente a ser operado num modelo idéntico ao meu.

De modo a explicitar de forma mais pormenorizada como este processo se
desenrola na pratica, poderia descrever nas minha palavras que: Quando estou a criar
movimento, ndo penso em nada; simplesmente deixo o meu corpo "ditar o que fazer".
Ha uma linguagem fisica que j& faz parte do meu corpo. Quando desenvolvi o material
de movimento de forma espontanea para TAKE, ndo houve um estudo prévio; o que

saiu no momento ficou fixado para sempre nos corpos dos intérpretes-bailarinos.
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Este processo de criacdo e transmissdo de movimento, em forma bruta, a
semelhanca do que refere Rui Horta, tem como objetivo a tentativa de encontrarmos
materiais aparentemente novos, num modelo de carater muito intuitivo e por vezes até
primario, (Xavier, 2017a). Uma espécie de improvisagédo, em que 0 movimento vai sendo
construido passo a passo, e registado, no imediato, por mim, na minha meméria, mas
principalmente pelos intérpretes-bailarinos que funcionam como o "dispositivo de
registo”. Isto porque, como nesta pega, ndo seria intérprete da mesma, a minha relacéo
com o material € completamente diferente. Nao o memorizo, ndo sé porque nao tenho
necessidade disso — sendo que ndo vou dangar — mas também porque me permite ter
uma perspetiva mais externa. Proporcionando uma aproximacdo, mesmo que
ilusoriamente, da logica e perspetiva do publico. Uma tentativa de me tornar mais critico
tal como menciona Miguel Pereira, quando se refere a capacidade de observacao e
analise critica do coredgrafo, sabendo-se colocar no lugar do espetador (Xavier, 2017a).

Por outro lado, o facto de ndo memaorizar o movimento parece fazer com que o ato
criativo se torne mais expansivo. Os intérpretes vao registando nos seus corpos o0 meu
movimento, e eu, passo a passo, vou criando movimentos e gestos. E uma sensacgio
puramente fisica, dentro do contexto da minha linguagem. Isto ressoa com a ideia de
Olga Roriz, quando refere que Jorge Salavisa, “(...), muitas vezes me disse para me
esquecer das histérias e fazer danca pelo movimento, e acho que isso foi muito
importante; ndo para que me esquecesse das historias, mas porque me fez procurar
uma linguagem do corpo e do movimento muito proprias.” (Xavier, 2017a, p. 129). Ou a
semelhanca do que sugere Blom & Chaplin (1982) “As you choreograph many dances
you develop a choreographic style. You begin to find yourself and the mode and manner

best suited to your creative expression.” (p. 143).

Este processo de transmissdo de movimento assente na interdependéncia
metodolbgica nos intérpretes-bailarinos, amplia a importancia da escolha dos mesmos
para esta criacdo, sendo que, se constituem como uma extensdo do meu ato criativo,
ndo somente a partir de uma forte afinidade a nossa linguagem coreogréafica, mas
também por ser necessaria uma forte capacidade de observacdo e memorizacao

imediata do movimento.
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3.4.2. Utilizac&o da improvisagao

Pese embora a procura de sentido e de expressao do nosso trabalho coreografico
esteja maioritariamente alicercado numa exploragdo desenhada do movimento
(Fazenda, 2016), e ndo particularmente numa procura a partir de processos de
improvisagdo, existiu naturalmente espago, para que esse tipo de processo
acontecesse. Quer na fase anterior de pesquisa em estudio, apenas por nés
coredgrafos, ou posteriormente em estudio com a restante equipa. Esta ferramenta, em
TAKE, em estudio com os intérpretes-bailarinos, foi apenas convocada ap6s a primeira
fase, anteriormente descrita, de transmissao de movimento. Deste modo os intérpretes-
bailarinos j& se encontravam familiarizados com o universo da nossa linguagem
coautoral.

Tal como descrito por Blom & Chaplin (1982), através da improvisacao, propde-se
gue a execucao e a criacao de materiais ocorram em simultaneo. Sem um plano definido
previamente, o intérprete-bailarino ou coredgrafo executa movimentos no proprio
instante, a partir de um estado de expressdo criativa e instantanea. Deste modo a
improvisagdo serve como um método para nos aproximarmos a processos de carater
mais subconsciente sem restricdes intelectuais, facilitando a exploracdo e criacdo de
materiais coreograficos de forma mais espontanea. Podendo ser desencadeado a partir
de uma reacdo motora, ou em resposta a estimulos sensoriais, ideias ou imagens (Blom
& Chaplin, 1982). No entanto, por outro lado, a improvisagdo pode tornar-se, tal como
sugere Jodo Fiadeiro, um elemento onde se cai “(...) frequentemente em lugares de
repeticao (...)” (Xavier, 2017a, p. 77). Deste modo, no nosso trabalho, e especialmente
em TAKE, este processo para gerar materiais, foi utilizado apenas em momentos chave
do processo, de forma a aprofundar os materiais no ambito das carateristicas mais
pessoais e singulares de cada intérprete-bailarino, ou para a criagdo de material pelos
préprios coredgrafos, tal como mencionado anteriormente na seccao referente a
segunda residéncia artistica.

No ambito do nosso trabalho, em TAKE, estes processos desenvolvem-se
maioritariamente dentro dos seguintes quatro modelos apresentados por (Xavier,
2017b):

1.Improvisacdo Estruturada: A Improvisagdo como pesquisa a partir de
orientacdes concretas do coreografo incluiram a pesquisa de movimento, pelos
intérpretes-bailarinos, a partir de estimulos e da nossa direcdo. Por outro lado, também

foi utilizada a improvisacao para a criacdo de cenas com ac¢des especificas ou até a
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construcao de cenas complexas. Este método enfatiza a estrutura dentro da liberdade

criativa.

2.Improvisacdo como Reconfiguracdo dos Materiais: Este processo envolveu a
convocacdo de aspetos emocionais, teatrais ou formais como ferramentas para
reconfigurar materiais estabelecidos através do processo de transmissdo de movimento.
Representou uma fase de transformacédo e refinamento do material criativo, pelos

intérpretes-bailarinos com a nossa dire¢ao.

3.Improvisagcdo enquanto Matéria: Embora este método tenha sido apenas
utilizado em curtos momentos, aqui, nés coredgrafos definimos um espaco dentro da
estrutura final da peca, onde os intérpretes foram estimulados a improvisar utilizando

materiais coreograficos da peca.

4.E ainda de destacar, que uma caracteristica comum, mencionada por varios
coredgrafos (Burrows, 2010; Xavier, 2017b), acerca dos processos que envolvem a
improvisacdo € a utilizacdo frequente de gravacdes em video. Estas gravacdes
funcionaram como uma ferramenta crucial, para o registo do material de movimento
improvisado. Tal aplicacdo seré detalhada adiante, sendo que contribuiu, para a forma

como foram construidos alguns dos solos de cada intérprete-bailarino.

E nesta relacgdo entre a transmissdo de movimento, incorporacao, reorganizagao
e manipulacdo dos materiais coreogréficos, que se foi desenhando o Iéxico de

movimento (Neto et al., 2021; Xavier, 2017b), que deu forma a peca TAKE.

3.4.3. Desenvolvimento dos solos e trabalho de personagem

O desenvolvimento de cada solo esteve ligado intrinsecamente ao trabalho de
personagem. Este foi um processo longo e Unico para cada intérprete-bailarino. No
entanto, apenas poderei referir-me a forma como estimulei o desenvolvimento dos solos
e pesquisa inicial do personagem, ndo tendo informagdes detalhadas sobre como cada
um desenvolveu o0 seu personagem. Sendo que optei por manter o minimo de

informacéo acerca dos personagens de cada um.
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A minha relacdo com a criacdo de solos e personagem esta intimamente ligada a
experiéncia profissional que desenvolvi com a coredgrafa alema, Silke Z.. E através
desta prética profissional que passo a relacionar-me com o desenvolvimento e criagao
de solos com caracteristicas de personagem a partir de um trabalho maioritariamente
de carater biografico (A. Cabrita, 2014; Silke, 2014). Deste modo, procurei imprimir esta
mesma logica na forma como lancei os estimulos para a procura de cada solo e o0 seu
personagem na peca. Este trabalho foi igualmente desenvolvido em Play False,
(Fazenda, 2016). Foi essencialmente um processo intuitivo, sem planeamento prévio.
Podendo afirmar que ndo havendo uma metodologia estruturada, conduzi cada um dos
intérpretes-bailarinos nessa procura, de forma muito intuitiva, baseando-me na forma
como eu, enquanto intérprete, realizaria essa pesquisa e construgao.

Foram utilizadas varias ferramentas; a) restruturacéo do material transmitido pelos
coredgrafos, b) criacdo e fixacdo de uma frase coreografica a partir de uma lista de 32
palavras referentes a diferentes partes do corpo e emogdes primarias; c) fixacao de uma
frase coreografica a partir da replicacdo pormenorizada dos gestos e movimentos, das
improvisagfes gravadas por mim no ambito da segunda residéncia artistica no Teatro
Viriato. Por fim um trabalho de interpretacdo da composicao final, a partir da escolha de
cada um dos intérpretes bailarinos de uma lista de arquétipos de personagens fornecida
por mim. E importante referir que solicitei, durante este processo de criacéo dos solos,
gue ndo me fosse informado quais os personagens que cada um havia escolhido, de
modo a poder olhar o material coreografico a partir de uma perspetiva de observagao

mais externa.

a) RESTRUTURACAO DO MATERIAL TRASMITIDO PELOS COREOGRAFOS
Este processo de geracdo de material consistiu na composi¢cdo de uma frase
coreografica por cada um dos intérpretes-bailarinos a partir de partes, sec¢des ou
mesmo apenas a partir de movimentos isolados, de todo o léxico de material

coreografico das varias frases coreogréficas transmitidas por nés coredgrafos.

b) CRIACAO E FIXACAO DE UMA FRASE COREOGRAFICA A PARTIR DE
UMA LISTA DE 32 PALAVRAS REFERENTES A DIFERENTES PARTES DO

CORPO E 32 EMOCOES PRIMARIAS
A utilizacéo da palavra como estimulo para a pesquisa de movimento reflete uma
abordagem, onde estes elementos foram utilizados como ponto de partida para a
criacdo de movimento. Este tipo de metodologia de trabalho vem desde Play False.
Quando utilizamos a palavra escrita como fonte de inspiracdo para gerar movimento,

queremos com esse processo trazer uma intengéo para o movimento. Centrou-se na
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utilizacao direta de listas de palavras selecionadas, que direcionaram a criacdo de uma
frase coreogréfica. A palavra, neste contexto, ndo é vocalizada, mas internalizada e
transformada em movimento, oferecendo uma reinterpretacédo corpérea de sentidos e
significados. Este processo desafia os intérpretes a explorar as possibilidades de
comunicacao subjetiva através do corpo.

Para a criacdo dos solos de TAKE foram criadas duas listas, uma com 35 partes
do corpo o mais detalhadas possivel, e 35 emoc¢des. O objetivo foi interliga-las, as partes
do corpo as emocgdes, de forma aleatoria. A partir desta relagdo, cada um dos
intérpretes-bailarinos criou e fixou uma frase coreografica, fazendo com que cada
movimento e/ou gesto, resultasse da juncao entre a parte do corpo e uma intencéo fisica
(emocao) associada. (Anexo E).

a) ALISTA DE ARQUETIPOS DE PERSONAGENS

Foi posteriormente proposta uma lista de personagens, dentro da qual cada um
dos intérpretes teria de escolher um personagem com o qual mais se identificasse, e
mais dois que fossem os extremos opostos. (Anexo F)

A composicao coreografica foi apresentada por cada um de trés formas diferentes:
a frase de forma neutra, a frase com a interpretacédo do personagem A e a frase com a
interpretacdo do personagem B.

A partir deste processo fomos aprofundando essa interpretacdo da frase a partir
de cada um dos personagens. Por fim foi sugerido que cada um escolhesse um dos
personagens mais antagonicos a sua propria natureza, o A ou o B.

Do ponto de vista pratico, numa primeira fase, foi dada total liberdade a forma
como o0s intérpretes-bailarinos transpunham para o movimento as caracteristicas
subjetivas de cada personagem escolhido, e 0 modo como isso influenciava a forma
como interpretavam a frase. Sendo que, poderiam restruturar a frase coreografica, a
partir da sua manipulacdo, no ambito do seu desenho espacial, tempo, amplitude e

niveis.

b) CRIACAO DE MATERIAL PARA OS SOLOS A PARTIR IMPROVISACOES
GRAVADAS NA 22 RESIDENCIA ARTISTICA

Dos 77 takes gravados das improvisa¢des da segunda residéncia no Teatro

Viriato, foram selecionados por mim 13 takes. A selecéo teve um critério de escolha o

mais intuitiva e aleatdria possivel, de modo a selecionar takes que tivessem uma

expressdo coreogréafica mais “suja”, ou seja, que considerasse mais “toscos”. Desta

forma, pretendi captar a esséncia do material em bruto. A minha prépria fisicalidade sem

filtros estéticos. Estes takes foram partilhados por via digital com cada um dos
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intérpretes-bailarinos. Foi-lhes pedido que reorganizassem os takes da forma como lhes
fizesse mais sentido. A partir dessa organizacéo, que extraissem das gravacées video,
de modo a replica-los da forma mais precisa e detalhada possivel, executando-os com
0 maximo de pormenor possivel. A composic¢ao final poderia ter entre 2min a 4min de

duracéo.

c) IMPROVISACAO COMO METODO DE PESQUISA PARA OS PERSONAGENS

De modo a proporcionar aos intérpretes-bailarinos um aprofundado da sua ligagéo

com a fisicalidade prépria de cada personagem, foram igualmente, sido solicitadas tasks
criativas, e subsequentes improvisagfes, que, pese embora ndo tenham sido integradas
na peca, tiveram como objetivo principal, o aprofundamento e convocacao de forma
mais livre do universo pessoal de cada um, e das caracteristicas inerentes as
singularidades das suas fisicalidades (Xavier, 2017a). Este processo de trabalho foi
igualmente importante visto, esta peca se ter como objetivo o desenvolvimento de um
modelo de personagem que teria como base de construcdo a partir de tracos da
singularidade que cada um. Sendo que, consideramos que, “(...) o corpo do intérprete é
uma entidade singular que serve de matéria para o processo criativo, alimentando os

processos de improvisagao e de exploracdo de movimento.” (Neto et al., 2021, p. 35).

A VERSAO FINAL DE CADA SOLO E PERSONAGEM

A composicdo final de cada solo foi construida a partir de varios materiais,
processos e ferramentas, estendendo-se pelo periodo de todo o processo criativo em
estudio. Na versdo final de cada solo deixamos de entender de onde partiram 0s
materiais, ou mesmo como foram criados, passando a ser, cada um, uma cComposiGao
coreografica singular. Podemos igualmente verificar que a criacdo dos solos foi um
processo de constru¢do coreografica, que incluiu um leque variado de ferramentas e
processos. A utilizagdo da manipulacdo dos materiais pelos intérpretes-bailarinos, ou a
partir de ferramentas de improvisagdo proporcionaram a criacdo de um espaco de
procura individual de cada um dos elementos do elenco. Este espaco foi essencial, visto
gque se procurava o desenvolvimento de personagens a partir das intencBes e
caracteristicas singulares a partir do universo criativo de cada um dos intérpretes-
bailarinos, e ndo como uma imposi¢do externa dos coredgrafos. A articulacdo, entre as

singularidades de cada intérprete-bailarino e a singularidade da nossa linguagem
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coreografica proporcionou, igualmente, a criacdo de uma unidade artistica entre todos
em termas de linguagem coreogréfica.

Por ultimo, € importante referir que dei muito espago a forma como cada intérprete
se apropriou do seu personagem. A minha direcdo dos intérpretes-bailarinos foi mais
intensa no inicio deste processo, sendo que, efetivamente, o trabalho mais aprofundado
desta construcdo foi elaborado pela Sdo Castro, trabalhando de forma individual com
cada um no ambito da sua interpretagdo. A opcdo de me afastar deste processo,
acompanha a necessidade de ganhar perspetiva e ficar o quao afastado possivel de um
significado objetivo, proporcionando-me desta forma, observar a composicdo da peca
numa perspetiva mais proxima da percecionada pelo publico. Ou seja, a partir de um
olhar mais externo, de modo a proporcionar-me uma Vvisdo mais alargada em termos
dramaturgicos (Pais, 2004; Profeta, 2015).

3.4.4. Definicdo da estrutura dramaturgica da peca

A criacdo desta peca, ao contrario de outras da nossa autoria, foi desenvolvida
num periodo continuo, ndo tendo por isso existido espaco para um distanciamento do
objeto artistico. Essa distancia permite-nos ganhar perspetiva sobre o processo criativo.
Normalmente noutras criacbes, existe um periodo entre duas a trés semanas de
processo criativo no estudio, seguidas de um periodo de pausa, que pode ir de trés
semanas a um més. Este modelo de criagéo artistica favorece um distanciamento em
relacdo a obra, propiciando uma perspetiva mais externa e objetiva.

Sendo que em TAKE o trabalho de dramaturgia foi desenvolvido por mim e por
Séo Castro, a semelhanca do refere Rui Horta (Xavier, 2017a), quando menciona que
este trabalho pode muitas vezes ser desenvolvido pelos préprios coredgrafos, este
distanciamento seria crucial para podermos observar a peca de uma perspetiva mais
externa. Tal como referido por Profeta (2015), “The terms "inside eye" (or its close
analogue, "witness") and "outside eye" are generally used as shorthand to characterize
these two positions.” (p. 16). Pese embora ndo seja completamente efetivo, este
distanciamento, tal como a autora refere, é a capacidade de se estar dentro e fora,
“perception-from-outside-crossing-in” (p. 16), do processo de criagdo. Como em TAKE
o processo foi continuo a importancia de me distanciar da criacdo dos personagens, de
modo a poder estar mais proximo deste “outside eye” foi crucial para ganhar perspetiva
perante o objeto artistico.

Por outro lado, é importante referir que, na dindmica de cocriacdo com Séo Castro,
funcionamos muitas vezes como dramaturgistas um do outro. Ou seja, quando estamos

a criar uma cena, idealizada por um de n@s, o outro levanta uma série de questfes de
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carater dramaturgico de forma a instigar o pensamento critico e estimular o
aprofundamento dos significados dessa cena ou ideia. Outro exemplo, podera ser
observado na fase de estruturacéo final da peca, em que vamos discutindo a forma
como cada cena se desenvolve e como se liga uma a outra. Ha um processo de escuta
das ideias um do outro, mas simultaneamente o levantamento de uma série de
questbes. E nesse jogo de proposta e contraproposta que se vai afinando a légica
dramaturgica da peca e por sua vez a estrutura geral da obra.

Este processo é constante e perdura durante todo o processo de criacdo até a
estreia e incluiu desde a selecdo dos materiais coreogréaficos, a definicdo do espaco
cénico, da estrutura e dinAmica temporal, a organizacdo das transicdes e a elaboracéo
da estrutura final da peca.

Em TAKE a definicdo dramaturgica construiu-se a partir de uma reflexdo profunda
sobre o conteudo tematico. Envolveu um processo de questionamento, andlise e
sintese, onde nds coredgrafos, explordmos as dimensdes simbodlicas da peca. O
objetivo foi alcancar uma légica dramaturgica que embora fosse de carater subjetivo,
proporcionasse ao espetador uma experiéncia articulada dos varios elementos
constituintes da obra. Estabeleceu-se deste modo, uma base lbgica para a
materializagdo da visdo criativa através da articulagdo de todos os elementos
constituintes da peca, coreografia, som, luz, figurinos, etc.

Foram utilizados para o desenho da estrutura final trés tipos de ferramentas. Numa
primeira abordagem utilizamos a justaposicdo de cada cena em post-its de modo a
elaborar uma primeira op¢cdo de estrutura a partir da organizacdo dos mesmos.
(Apéndice B). Posteriormente desenvolvi um esquema grafico de modo a podermos
partilhar quer com a compositora quer com a desenhadora de luz a estrutura da peca e
a duracao de cada cena (Apéndice C). Foi também utilizado o recurso a edi¢géo de video,
de modo a experimentar opcdes de organizacdo entre as varias cenas da peca, a partir

das filmagens de cada cena, em camara fixa, no espaco de ensaio.
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IV. A CRIACAO PRATICA DE CADA CENA

A estreia desta peca foi o culminar de dois meses intensivos de criacdo em
estudio. De facto, ha uma grande evolucdo quando a peca se materializa no espago de
um palco. No entanto, € importante referir que, pela experiéncia que venho a adquirir ao
longo dos anos, essa evolucao é cada vez mais previsivel. Consigo imaginar, ainda no
estudio, como cada cena vai funcionar (Apéndice D). Optei por ndo dedicar um espaco
especifico neste relatério para falar da estreia, visto considerar que, como em TAKE os
varios elementos ja estavam estabelecidos antes de se ir para palco, ndo tendo havido
alteracbes quer da estrutura da peca, quer alteracbes relevantes em termos
coreograficos, tendo sido o grande foco a integracao do desenho de luz.

O guido que utilizo nesta seccdo foi concebido posteriormente a estreia, em
colaboracdo com S&o Castro, com o0 objetivo de, a partir das nossas indicacdes
detalhadas de cada cena, elaborar-se um guido para audiodescri¢cdo. Visto ser uma
versdo objetiva na sua descri¢do, optei por utilizd-lo de modo a proporcionar ao leitor
uma abordagem descritiva e sintética, juntamente com uma breve reflexdo sobre como

cada cena foi criada.

Embora o processo de criacdo da peca TAKE n&o tenha seguido de forma
cronolégica o alinhamento final que em seguida utilizo, pretendo com esta proposta
partilhar de que forma foram produzidas algumas das escolhas e tomadas de decisédo
desta da peca coreografica. Considerei que esta seria a forma mais a agil de refletir,
mesmo que de forma breve, sobre cada momento da peca e a forma como se processou
a composicao coreografica, sendo que, “entendemos a composicao coreografica como
0 conjunto de multiplos métodos e processos através dos quais os coredgrafos se
propdem manipular e organizar os diversos elementos da coreografia - movimento,
espaco, luz, cendrios e elementos cénicos, musica e som, entre outros.” (Marques &
Xavier, 2013, p. 54)
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- Inicio =

O Som de uma batida musical, que remete para uma espécie de festa, comeca a
surgir ainda com a cortina de cena fechada.

A cortina vai abrindo debaixo para cima, revelando do lado direito de cena uma
pessoa (Joana), que se desloca para o lado esquerdo de cena a passos lentos descalca,
s6 de meias. No centro, ha um grupo de 3 pessoas em pé (Nuno, Francisco e Catarina)
e uma (Beatriz) sentada. H4 uma mesa pequena, 5 cadeiras umas de pé outras caidas,
e um volume de tecido a cobrir o que parece ser um corpo inanimado. Ao lado desse
corpo, h&d uma bota caida. Todos os objetos cénicos e o pano que cobre 0 que parece
ser um corpo, séo pretos. (Anexo G)

Reflexéo:

Esta cena foi imaginada no decorrer da primeira residéncia artistica no Teatro
Viriato em Viseu. A partir deste ambiente tenso e denso, pretendemos estabelecer
aquilo que sera a ancora dramatuirgica da peca, o corpo inanimado e tapado no chao.
Foi importante criar logo desde o inicio uma imagem forte, que estabelecesse esta
tensdo entre 0 espaco cénico e os intérpretes-bailarinos. Tal como refere Burrows
(2010):

The first things the audience see when a performance begins form a contract.
This contract teaches the audience how to read the performance, at the same
time as the performance is unfolding. The contract is the key to understanding

the continuity that holds and gives sense to the piece.
(p- 37)

-12Cena -

Esse grupo de pessoas encontra-se numa espécie de festa, mas movimentam-se
todos em camara lenta - a cena decorre como se estivéssemos a ver um filme em slow
motion.

A personagem feminina (Joana) esta fora do grupo e desloca-se, pela boca de
cena, sozinha, em dire¢cdo ao que parece ser um corpo coberto por um pano preto, no
lado esquerdo de cena. Perto do pano preto estd uma bota preta, estilo militar. A
personagem chega perto da bota, olha-a durante algum tempo e decide cal¢a-la. Depois

de a colocar no pé esquerdo (estdo todos de meias, nenhum dos personagens esta
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calcado), avanca para o grupo. Ao passar pelos restantes personagens observa-os.
Uma outra personagem feminina que estava sentada huma cadeira perto do grupo, com
um capuz vermelho (Beatriz) levanta-se e vai ter com um dos personagens masculinos
(Nuno) e inicia uma movimentacdo também em slow motion. Simultaneamente a
mudanc¢a brusca na mausica, 0s personagens reagem cada um com uma intencdo
precisa, ir ao chao, tocar no outro, agarrar a perna da mesa que esta perto, puxar a
perna do outro de forma a arrasta-lo pelo chao, tirar a mesa do sitio e leva-la para o lado

direito de cena. Todos saem de palco, exceto o Francisco. (Anexo H)

Reflexao:

Esta cena foi desenhada a partir do guido original. No entanto, a composicao
sonora foi simplificada, de modo a néo ilustrar a cena. Em termos coreograficos o
material que a (Catarina) executa, parte de uma frase criada a partir de uma proposta
de Séo Castro de criacdo de uma frase de gestos a partir da intencdo de uma lista de
palavras. A criacdo da transicao entre esta cena e a proxima, foi coreografada pela Sao
Castro, filmada e enviada & compositora que a sonorizou de forma detalhada, compondo

a sonoplastia para cada um dos movimentos dos interpretes-bailarinos.

-22Cena -

Um som que remete para o som do telefone a tocar, um personagem (Francisco),
fica sozinho em palco e danga um solo.

Este solo é a revelacdo de um personagem sensivel e simultaneamente focado
numa manipulagdo do espaco, dos outros e de si proprio. Sozinho vai executando uma
movimentacao precisa e controlada, simultaneamente com momentos em que apenas

observa o0 espaco que o rodeia. (Anexo 1)

Reflex&o:

A transicao a partir do som do telefone, manteve-se fiel a ideia do guido original.
Traduz-se como elemento sonoro que redireciona o espetador para um lugar fora do
espaco da cena anterior. O som do telefone foi criado pela compositora, a partir da
gravacao de um copo de vidro em contacto nas cordas de uma guitarra, estabelecendo
uma coeréncia timbrica com os outros instrumentos de cordas que sao utilizados na
composicao sonora. O desenho de luz acompanha a atmosfera sensivel e minimal da
cena. O solo do Francisco é caracterizado por uma coregrafia fixada e composta por

movimentos e gestos precisos. O intérprete-bailarino encontra-se sozinho no palco com
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0s objetos cénicos aproximando-se por vezes da figura do corpo tapado no chao. O fim
desta cena liga-se com a seguinte, a partir de uma transicdo coreografica que se
estabelece a partir da técnica de inversao do movimento, remetendo para a ideia de

rewind em video ou no ambito do cinema.

-32Cena -

Com a mudanca da musica os restantes personagens entram em palco como se
de um rewind num filme se tratasse. Toda a movimentagdo desta cena acontece em
sintonia com a musica. Cada som afeta 0 movimento do corpo e o movimento do corpo
responde ao som. Entre o forward e o rewind, os corpos deslocam-se e relacionam-se,

como se da filmagem de vérios takes. (Anexo J)

Reflexao:

Esta cena volta a resgatar a ideia introduzida anteriormente na transicao entre a
primeira cena e a segunda, a partir da relacdo direta entre 0 som e os movimentos e
gestos do corpo. A construcdo desta composi¢cdo coreografica foi a primeira a ser
finalizada. Partiu de uma ideia da primeira residéncia, que consistia na construcao de
um momento coreografico complexo, em que cada movimento dos cinco interpretes-
bailarinos, numa relagdo em quinteto fosse sonorizado como se de um filme se tratasse.
Criando um som para cada gesto e cada movimento. O desafio seria ndo s6 a
construcdo dessa composi¢cdo, mas também a escolha do tipo de sons que seria
gravada a partir de sons organicos de materiais que remetessem para o som dos corpos.
Foi elaborada uma primeira experiéncia desta cena, com cerca de um minuto de
duracdo na semana de residéncia da compositora no estidio da Companhia Instavel,
de modo a testar a exequibilidade da ideia em termos praticos.

A sequéncia coreografica encontra-se dividida em duas partes. Sendo que a
segunda parte consiste na repeticdo da sequéncia coreogréfica, apenas alterando a
perspetiva em relagdo a frente do publico. Pese embora, esta ferramenta seja
rudimentar, estabelece-se como uma solucado, do ponto de vista criativo. Uma forma de
se modificar a percecdo do espetador, da dindmica da composicao coreografica na
relacéo entre 0 espaco e entre os interpretes-bailarinos, remetendo igualmente do ponto
de vista conceptual, para a mudanca de perspetiva de uma mesma cena no ambito
cinematografico (Katz, 1991, 1992).
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A composicao coreogréfica foi criada e fixada detalhadamente, ao longo de alguns
ensaios e posteriormente filmada. Essa filmagem foi enviada a compositora Sarah
Procissi que a partir dessa versao, desse take fixo continuo, foi construindo a sua
composicdo sonora. Este trabalho de sonorizagdo foi elaborado maioritariamente
durante residéncia artistica nos estudios de gravacdo e edicdo da gmem — CNCM-
Marseille. Cada som foi gravado e trabalhado a partir da interpretacdo visual que a
compositora Sarah Procissi teve da coreografia (Anexo K)

E importante destacar o papel das competéncias técnicas e artisticas dos
intérpretes-bailarinos para seguirem a composicao sonora. O facto de ndo existir uma
métrica marcada sonoramente, em forma de pulsacgéo, faz como que a coreografia tenha
de ser dancada apenas seguindo os sons de cada gesto e movimento, seguindo de
forma fluida e interligada a composicao sonora.

Esta cena tinha como objetivo a criagdo de um momento coreografico entre os
cinco intérpretes-bailarinos, com base em movimentos e gestos do quotidiano. No
entanto, evoluiu para uma composi¢cado de elevada complexidade coreografica. O seu
processo de criacdo, foi uma das seccdes mais longas de trabalho, visto que, o criar e
fixar dos movimentos e gestos de cada um dos interprete-bailarinos ser feito por mim
individualmente, adotando a posi¢céo de cada um no grupo (Anexo L). Posteriormente,
apos ja terem incorporado a ldgica coreogréfica, que queria para este momento
coreografico, os proprios intérpretes-bailarinos, passaram também a sugerir, com a
minha direcdo, as suas proprias ideias para o movimento e gestualidade. Foi igualmente
recorrente a utilizacéo da palavra como estimulo para a geracdo do movimento. A partir
de palavras que remetiam para imagens de carater surrealista, sugeria que cada um
traduzisse de forma subjetiva essa ideia para o movimento ou gesto mantendo a
interagdo com o grupo (Anexo M). Deste modo manteve-se o trabalho de colaboracgéo
entre mim e os intérpretes-bailarinos permeével igualmente ao universo criativo e
individual de cada um. A S&o Castro manipulou esta composicao coreografica numa
fase posterior, alterando, ampliando ou mesmo modificando a forma estética de alguns
gestos e movimentos, assim como, incluindo a intérprete Joana Couto, que inicialmente
ndo fazia parte desta composi¢do coreografica, passando-se de uma formacdo de
guarteto para quinteto. Podemos verificar neste caso concreto as caracteristicas do
trabalho em cocriacdo em termos praticos, sendo que existe uma confianga entre ambos
para que coreografia seja modificada. Moldamos deste modo o trabalho um do outro.

Por ultimo, & importante referir a manipulacdo de dois elementos cénicos. A
Catarina manipula a cadeira caida do lado esquerdo cena remetendo para a cadeira
gue ira cair na cena seguinte. A Joana calca e descalca a bota que se encontra junto ao

corpo tapado remetendo para o inicio da peca. Esta relagbes de carater subjetivo,
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constituem-se como elementos dramatirgicos que interligam as varias partes do puzzle

gue constitui o0 enredo subjetivo desta peca.

- 42 Cena -

Saem todos de cena, menos a Beatriz e o Francisco, que se senta na cadeira que
esta na parte esquerda de palco.

A Beatriz fica perto dele em pé. A cadeira cai e o Francisco deixa-se cair com ela
(remetendo para a mesma cadeira que no inicio da peca estava tombada, sendo que é
a mesma cadeira). Beatriz inicia um solo que representa a sua personagem - com uma
movimentacdo precisa e calculista, variando entre uma intencao externa (olhar para o
gue é externo) e uma percec¢do de si mesma com alguma ironia e gozo. Durante o solo
uma personagem feminina (Catarina) entra no fundo de palco e arrasta o Francisco pelo
pé para fora de palco, deixando a cadeira no sitio tombada e saindo lentamente,
remetendo para o arrastar que acontece no inicio em que o Nuno puxa pelo pé do

francisco que desliza no chdo antes do inicio do seu solo. (Anexo N)

Reflexéo:

Esta cena foi idealizada apenas durante o processo de criagdo, ndo fazendo parte
do guido original. A transi¢do que antecede o solo da Beatriz da-se quando o Francisco
cai com a cadeira, remetendo para a imagem de um corpo caido inanimado no chao.
Durante a parte inicial, Catarina entra pelo fundo direto de cena e arrasta o corpo de
Francisco. Esta imagem foi criada de modo a estabelecer-se uma possivel relagdo com
0 corpo tapado, sendo que, este arrastar do corpo de Francisco para fora de cena
remete, para a ideia de ocultacéo.

O solo da Beatriz, a semelhanca dos outros solos, estabelece uma relacéo
espacial com o corpo tapado no chao. Sendo que foi intencional esta relacéo que ja se
comecara a introduzir com o solo anterior do Francisco. Cada solo foi desenhado tendo

em conta essa relacdo com o corpo tapado que estara presente no decorrer de toda a

peca.

-52Cena -

Chamamos esta cena de “cena cinema”, porque € uma cena de suspense, em que

0 grupo estd numa situacdo de tensdo, onde o foco esta num dos personagens
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masculinos (Nuno) que parece procurar pistas para resolver o mistério do que realmente
aconteceu com aquele corpo no chéo tapado com o pano preto.

Os intérpretes-bailarinos estdo numa tenséo a olhar o pano/corpo no chéo quando
de repente surge um som forte. Reagem a esse som e olham na dire¢éo do publico. O
Nuno desloca-se em direcdo ao proscénio do lado esquerdo e toca no pano de cena,
como se estivesse a sentir ou a observar algo. Entretanto, todos reagem ao som de
tosse que provém do publico e olham nessa direcdo. Tudo é tenso, tudo suscita
desconfianca. Os olhares entre os intérpretes cruzam-se, sem percebermos se € de
cumplicidade, receio ou desconfianca, acusacdo ou apenas intimidacdo. Nuno, apés
deslocar-se pelo espaco, observar e tocar em alguns objetos cénicos, volta de novo
para perto do corpo tapado no chéo, tenta levantar o pano com a mao, mas um black-
out interrompe a acdo. (Anexo O)

Reflexao:

Esta cena foi criada a partir da descricdo detalhada do guido original. Trata-se da
cena mais cinematografica peca. H4 uma quebra com a linguagem coreografica de
movimento e gestos, e uma movimentacdo de carater mais quotidiano pelo espaco
cénico. Foi a cena mais simples e rapida de se criar. Foi dirigida inicialmente por mim,
e posteriormente aprimorada pela S&o Castro. Foi criada utilizando as metodologias de
direcdo de uma cena semelhante no campo cinematografico (Katz, 1991, 1992). Ao
mesmo tempo que lia o guido original a movimentacao cénica dos intérpretes-bailarinos
foi sendo construida.

Sendo esta cena sustentada essencialmente pelo contexto sonoro, foi criada
durante a presenca da compositora em estudio. Deste modo pudemos criar em
simultdneo a coreografia e a banda sonora. A partir do guido a compositora organizou
uma base de ideias sonoras no programa LIVE. Deste modo pudemos correr em
simultdneo o layer coreografico e encenado e o layer da sonoplastia, em tempo real.
Apbs corrermos a cena cerca de cinco vezes, ou seja, apés cinco takes, o ultimo foi
filmado. Ficando deste modo fixada, quer a coreografia, quer a composi¢ao sonora. Foi
a primeira cena da peca a ficar concluida, na terceira semana de criagédo, ndo tendo
sofrido qualquer alteragdo no decorrer do processo criativo. E importante ressalvar que
embora esta cena tenha sido dirigida por mim, foi idealizada e escrita no guido original
pela Sdo Castro, constituindo-se como um exemplo da oscilacdo natural entre papeis

na relacdo cocriativa entre mim e S&o Castro.
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- 62 Cena -

A luz volta. Estéo os 5 intérpretes juntos de costas para o publico. O que acontece
a seguir € uma danca em conjunto e em sincronia. Um momento em sintonia e
cumplicidade. A luz nesta cena que incide sobre 0s 5 corpos, € difusa, e com um efeito
tipo strobe muito rapido. Remetendo para o efeito de um projetor/camara de 35mm-
pelicula. Esta cena termina com todos numa deslocacdo como se estivessem a

caminhar em camara lenta, sem sairem do mesmo sitio. (Anexo P)

Reflexao:

Esta frase coreogréfica consiste essencialmente na grande frase de movimento
constituida por todo o material coreografico transmitido por nds aos intérpretes-
bailarinos nas primeiras semanas de criagdo. A partir da observacéo diéria da frase,
comecou a tornar-se evidente que a relagéo estabelecida entre todos em unissono tinha
uma forca particular. A complexidade do material coreografico, num intricado de
movimentos e gestos em sincronia, revela ao mesmo tempo a pluralidade inerente a
fisicalidade singular de cada um dos intérpretes-bailarinos. Esta frase de movimentos e
gestos que nunca se repetem, passaram a constituir um bloco coreografico que foi
sendo repetido diariamente e deste modo alcancado o rigor técnico e artistico que
sustenta a sua execucao eximia pelo grupo. No entanto, € importante referir que, em
termos espaciais, a frente da frase foi alterada de modo que a maior parte da frase fosse
dancada de costas para o publico. Deste modo o momento coreografico acompanha a
dramaturgia da peca, sendo que neste momento remete para uma tenséo entre o grupo

e a ideia de ocultacdo da expresséao individual de cada um.

- 78 Cena -

Uma das intérpretes femininas (Joana), comeg¢a a observar 0s restantes
personagens e a afastar-se do grupo. Inicia um solo que reflete uma provocacdo e uma
procura pela busca do prazer préprio.

Uma espécie de bipolaridade subjuga-a ao desequilibrio entre loucura e seducéo,
chegando a ser agressiva consigo mesma. No final do solo, a Joana volta a calcar a
bota preta no pé esquerdo e dirige-se para o grupo (a mesma imagem do inicio da peca).
Entretanto, coloca a meia que tirou do pé durante o solo no bolso da camisa do

Francisco. (Anexo Q)
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Reflex&o:

O solo da Joana caracteriza-se por utilizar a ferramenta da Improvisacdo enquanto
matéria. Em termos de composicéo coreogréfica foi criado a semelhanca dos outros
solos, no entanto na sua composicado final, tem a particularidade de ter uma primeira
parte fixada e uma segunda parte com uma estrutura improvisada. Pauta-se pela
liberdade e alguma variabilidade de cada vez que a peca € apresentada. Na segunda
parte a intérprete-bailarina utiliza sequéncias coreograficas curtas de movimentos e
gestos, mas organiza-as em tempo real no momento da performance. Deste modo
fomos ao encontro da prépria natureza da intérprete-bailarina. Em termos
dramaturgicos, o final deste solo estabelece, & semelhanca dos outros solos, uma
relacdo com o corpo tapado no chédo, tendo a particularidade de neste caso, ligar-se
estruturalmente com o inicio da peca, 0 momento em que a Joana calc¢a a bota junto ao

corpo tapado.

- 82 Cena -

Regressamos a cena da festa, mas desta vez a movimentagdo ndo acontece em
camara lenta, mas numa velocidade real. Todos se movimentam como se falassem uns
com 0s outros, através de movimentos pequenos, minuciosos, detalhados, mas sem um
sentido 6bvio. A Joana esta sentada na cadeira e comeca a descalcar a bota. Francisco
percebe que tem algo dentro do bolso... olha para a Joana e dirige-se a ela. Iniciam uma
sequéncia de duetos em que véao trocando de par, sem haver uma interrupcdo na
sequéncia de movimentos. Um dueto em continuo, em que 0S personagens vao
trocando, sem se perceber quem sai e quem entra. Apenas se percebe alguma distincdo
nas relacfes entre eles: em alguns momentos a energia varia, dependendo de como os
intérpretes se relacionam. No final, Nuno e Francisco separam-se e ficam a olhar um
para o outro, Nuno comeca a recuar e tropeca numa cadeira que Joana, entretanto

colocou estrategicamente, para ele tropecar. (Anexo R)

Reflexao:

Esta cena € o retomar da cena inicial da peca. A semelhanca da cena anterior foi
utilizada a ferramenta da Improvisacdo enquanto matéria. O material coreogréfico foi
desenvolvido pela Sdo Castro e pelos intérpretes-bailarinos, a partir de uma lista de
palavras que Sdo Castro selecionou do guido original (Anexo S). Desenvolveu-se e
fixou-se uma sequéncia de gestos que seguiam a ordem das palavras. Deveriam conter

uma gestualidade que transmitisse uma intencdo comunicativa subjetiva, a partir do que
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cada intérprete-bailarino entendesse a partir da sua prépria interpretacdo do significado
de cada palavra. ApGs este primeiro momento improvisado, que estabelece uma espécie
de relacdo comunicativa a partir do gesto entre todos, exceto a Joana, a cena evolui
para uma composicdo coreografica no formato de duetos. Estes duetos foram
compostos a partir de material criado e transmitido por mim e pela Sao Castro, e por
seccles desenvolvidas por cada par. No entanto na composicao final desta cena, o
material coreografico foi compilado como se de um Unico dueto se tratasse, com a
particularidade de que cada intérprete-bailarino ir tomando o lugar de outro sem nunca
existir uma pausa. Ou seja, vao passando o testemunho coreogréafico, dando
continuidade ao movimento e relacdo do outro. Torna-se num dueto continuo entre
todos. Em termos musicais foi sugerido, a Sarah Procissi, pelos coredgrafos, que
desenhasse esta cena como evolu¢do da composicdo sonora inicial da festa, até a sua
desconstrucéo ritmica, transformando a banda sonora de um registo timbrico eletrénico

para um registo com uma expressividade mais organica.

-92Cena -

Nuno sente a passagem de Beatriz e agarra-a no braco, iniciam um dueto entre
eles enquanto os outros intérpretes colocam estrategicamente a mesa e duas cadeiras
no centro do palco. Encontram-se todos a volta da mesa, uns sentados outros de pé.
Parece haver um momento de reunido e confronto, quando Catarina se levanta e sai de
cena. H& uma pressdo de Nuno e Beatriz para se sentarem frente a frente na mesa e
ficarem sozinhos.

O dueto da mesa desenrola-se numa incerteza de haver cumplicidade ou
confronto. Nunca € obvio se os dois se querem bem, ou se desejam o pior ao outro. Nao
percebemos se estdo a desafiar-se, ou se constantemente a manipular o outro a ir ao
encontro do que desejam. E uma cena em que os intérpretes se questionam sobre quem
verdadeiramente séo, colocando-nos, o espetador, a questionar o mesmo. Quem é
culpado, s&o os dois culpados? (Anexo T)

Reflex&o:

Esta cena foi idealizada e coreografada integralmente pela Sdo Castro, tendo eu,
apenas contribuido com o meu olhar externo, ndo tendo influenciado a construgéo da
mesma de forma direta. Em termos sonoplésticos para este momento uma das ideias
iniciais era a utilizagdo de vozes que iriam acompanhar os movimentos e gestualidade

coreografica. Pese embora a ideia das vozes se tenha mantido, a mesma teve uma
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construcdo mais simplificada, devido ao curto periodo de criacdo. As vozes foram
gravadas por nds proprios em casa, sendo depois trabalhadas e introduzidas na

composicdo musical pela compositora. (Anexo U)

- 102 Cena -

No final do dueto, Catarina j4 esta sentada a mesa quase despida e com o cabelo
a cobrir o rosto. Nuno e Beatriz comecam a sair e levam a mesa e a outra cadeira com
eles. Catarina inicia um solo em que esconde 0 rosto, mas revela no corpo, a forc¢a,
expressividade e fragilidade, de uma mulher em introspec¢éo sobre a sua vida. Os corpos
gue sucessivamente parecem cair em cena e pararam nas pernas da cadeira em que
esta sentada, sdo um reflexo da sua prépria queda emocional, lembrando alguém que
perdeu. Podera ela conhecer o corpo que esta coberto com o pano preto? Podera ser o
seu préprio corpo?

No final Catarina acelera num movimento de subir e descer, entre ir ao chéo e
ficar de pé, Joana entra e comeca a arrastar a cadeira onde Catarina estava sentada e

esta tenta evitar, sentando-se, mas sem nunca conseguir. (Anexo V)

Reflexao:

Esta cena encontra-se no guido original, tendo, no entanto, sido alterada a sua
insercdo numa ordem diferente em termos da estrutura final da peca. Em termos
dramatlrgicos esta cena, pelas caracteristicas singulares e da sua forte carga
imagética, teria de ser inserida numa fase mais tardia da obra. A semelhanca da cena
anterior, foi construida e dirigida pela Séo Castro, tendo eu, apenas sugerido a alteragéo
de um ou dois movimentos. No guido original, apenas o Francisco lancava-se de fora
de cena para os pés da cadeira. No decorrer dos ensaios chegamos a concluséo de
gue, simbolicamente, este corpo que caia no palco, poderia remeter para o corpo

tapado, e deste modo quisemos que todos, exceto o Nuno, fizessem essa agéo. (Anexo

W)

-112Cena -

Nuno entra em cena, do lado esquerdo de cena, calgcado com uns sapatos pretos,
olha o publico e danga um solo. A sua movimentacdo revela um homem confiante e

manipulador, num jeito desafiador e irOnico, entre movimentos assertivos e
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descontrolados. Num momento despe o casaco, descalca-se, desce ao chdo até ficar
de joelhos e coloca as méaos dentro dos sapatos. Nesse momento ele transforma o seu
comportamento fisico apropriando-se da linguagem fisica que se aproxima da de um
cdo. O andar em postura quadripede, o cheirar, o deitar, o sacudir, o saltar.

Esta mudanca reflete o homem como ser social. A condigdo humana, na dicotomia
entre as relagBes de poder. Por um lado, impde-se, por outro subjuga-se.

No momento final do solo, a Catarina entra pelo lado direito de cena, dirige-se ao
“cao”. Quando se aproxima, faz-lhe uma festa na cabega, em jeito de “good dog”. Os
restantes intérpretes entram em cena e colocam-se perto a observar. Nuno tira as maos
dos sapatos e comeca a colocar-se de pé em frente a Catarina. Vira 0s sapatos para
gue fiqguem alinhados na direcdo dos pés dela. Catarina comeca a descer ao chéo e
coloca as suas maos dentro dos sapatos. Nesse momento, todos descem ao chéo e
adotam a postura de animais, caninos, felinos, etc.

Dirigem-se todos, dentro dessa fisicalidade animal, ao corpo tapado com o pano
preto. Rodeiam-no, cheirando, observando, como uma matilha a volta de algo que todos
guerem. Repentinamente um deles, o Francisco, puxa 0 pano preto, com a boca,
arrastando-o com o0s dentes pelo espaco cénico, fazendo com que todos reajam,
seguindo-o. (Anexo X)

Afinal ndo ha nenhum corpo.

Black-out.

Reflex&o:

Este ultimo solo e cena final da pecga foram construidos de modo semelhante as
outras partes da peca. A sua estrutura foi fixada, sendo apenas modificados pequenos
detalhes no decorrer das uUltimas semanas de ensaios antes da estreia. No entanto, visto
ser o ultimo momento da peca, a compositora mostrou alguma dificuldade em encontrar
um fim para a banda sonora. Por este motivo, comecamos, eu e a Sdo Castro, a
equacionar a utilizacdo de outras pecas musicais para rematar este momento final. No
entanto, ao mesmo tempo considerdvamos que néo faria sentido finalizar a peca com
uma composicdo sonora que ndo fosse da compositora Sarah Procissi. Optei, deste
modo, por procurar dentro do seu repertério, outras opg¢des. Encontrei um pequeno
trecho de cerca de 15 segundos de uma pec¢a musical da sua autoria em cocriacdo com
um contrabaixista na sua pagina de instagram, enquanto esperava no carro pela Sao
Castro, que havia ido buscar a nossa filha ao jardim de infancia. Partilhei com a Sao
Castro, os 15 segundos musicais e concorddmos que na manhd@ seguinte iriamos
solicitar a Sarah Procissi, que nos enviasse a composi¢cao musical integral, para que a

pudéssemos ouvir, e caso fizesse sentido, a experimentar adaptando-a ao solo e final

77



da peca. Por motivos técnicos, apés o0 envio, nessa manha, ndo houve tempo para
ouvirmos a composi¢do musical antes do ensaio corrido. Optdmos por experimentar
diretamente durante a passagem corrida da peca ao final da manha. Quando colocamos
a musica no momento do solo, as duas composi¢des, a coreografica e a musical,
encaixaram de tal forma, que pareciam terem sido criadas uma para a outra. A
sonoridade, a musicalidade de cada momento, mas especialmente a estrutura e
dramaturgia. Existe uma pausa no meio do solo, em que se d& uma transi¢do
interpretativa, em que o Nuno fica parado antes de colocar as m&os nos sapatos
transformando-se numa figura representativamente canina. A musica faz exatamente a
mesma pausa, N0 mesmo momento, e evolui para uma sonoridade que remete para
uma transformacao visceral e por sua vez animal. A melodia do alaude passa a ser
tocada por uma guitarra elétrica. A relacao entre a coreografia e a musica foi tdo intensa
gue quando o solo terminou, nesse ensaio, alguns elementos da equipa artistica, referiu
gue, - era impressionante como a compositora tinha conseguido captar a esséncia do
Solo - o seu timing, a pausa, e a forma como tudo culmina na cena final. No entanto,
nao sabiam que a musica havia sido composta dois anos antes, ndo havendo nenhuma
relacdo formal entre a mesma e a peca. Por ultimo, aquando da partilha da gravacéo
em video deste momento com a compaositora, a mesma acrescentou que o titulo da
musica “Ghjattu volpe” quer dizer “Gato-Raposa”, um animal de carater mitoldgico
oriundo da ilha francesa de Cérsega. Quando compuseram a musica, 0 momento da
pausa refere-se dramaturgicamente ao momento em que esse animal se transforma, de
um ser real para um ser mitolégico.

Esta ultima descricéo reflete, na pratica, o que entendo como um exemplo de um

momento de profunda serendipidade no &mbito da criagdo artistica.
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Conclusao

Poderemos observar que em TAKE os métodos e processos, ferramentas, etapas
e modos de operar, que foram utilizados basearam-se essencialmente em processos
colaborativos, que se pautam por ter como eixo principal a cocriagdo entre mim e S&o
Castro. Os processos de transmissdo de movimento proporcionaram a integracdo dos
intérpretes-bailarinos na nossa linguagem coautoral. No entanto, por sua vez, em
momentos chave do processo de criagdo, a manipulacdo de materiais, assim como o
recurso a ferramentas de improvisacdo, permitiu a aproximac¢ao ao universo individual
e singular de cada intérprete-bailarino. Por outro lado, a sistematiza¢do dos processos
proporcionou um trabalho criativo com caracteristicas de serendipidade, promovendo a
descoberta ativa, em permanente dialogo entre a intuicdo e a racionalidade. A partilha
com os outros criativos foi fundamental para se conseguir manter uma coeréncia entre
0s varios elementos artisticos e estéticos da peca. Deste modo, proporcionou-se a
impressdo da singularidade da nossa linguagem enquanto coautores na peca, € ao
mesmo tempo a permeabilidade as influéncias de cada intérprete-bailarino, e dos outros
criativos.

O processo criativo de TAKE evidenciou a complexidade e a fluidez destas
interacdes cocriativas e colaborativas. O som, concebido por Sarah Procissi, foi um dos
elementos centrais, integrando-se harmoniosamente com a coreografia e contribuindo
para a atmosfera e a tematica da peca. A cenografia influenciou a construcao
coreografica, com elementos simples, mas significativos que enriqueceram a
dramaturgia. Os figurinos, elaborados por Inés Vilas Boas, transcenderam a fungéo
estética, amplificando as caracteristicas singulares dos intérpretes-bailarinos,
integrando-se no processo criativo desde cedo. O desenho de luz, criado por Cérin
Geada, proporcionou a criacdo de atmosferas, destacando momentos chave e
enriquecendo a identidade visual da obra. Sendo imprescindivel destacar a importancia
da dindmica estabelecida com os intérpretes-bailarinos, que embora apenas de carater
colaborativo, envolveu uma interagdo muito mais intensa e crucial para o
desenvolvimento coreografico da peca.

Por outro lado, este relatério permitiu-me, igualmente, um aprofundamento da
analise do meu percurso biografico, em paralelo com as minhas referéncias artisticas,
que moldaram profundamente a minha abordagem enquanto criador. O que por sua vez,
parece revelar, as minhas motivagées artisticas transversais a todos 0os meus trabalhos
enquanto autor, mas também em particular, o facto de em TAKE, ter-se convocado

conceitos de criacdo e técnicas cinematograficas.

79



E ainda de destacar que a convocacéo dos varios especialistas, como Fazenda
(2016), Mendo (2016), Roubaud (2016) e Tércio (2016), que partiham as suas
perspetivas sobre o nosso trabalho no ambito das entrevistas da série documental
Portugal que Danca. Esta foi, sem dlvida, uma ferramenta essencial e, a0 mesmo
tempo, de um enorme privilégio, na forma como me permitiu ter uma visao externa do
nosso trabalho coautoral enquanto coredgrafos. Este olhar externo revelou-se
fundamental, por oferecer uma perspetiva objetiva que muitas vezes ndo se tem quando
se escreve sobre a nossa pratica artistica. Esta objetividade foi particularmente valiosa
no contexto da cocriacdo, especialmente na definicdo da nossa linguagem coautoral,
onde as interacfes e processos partilhados podem tornar a autoanalise mais complexa.

Por outro lado, convocando outros coredgrafos como; Aldara Bizarro, Clara
Andermatt, Claudia Dias, Francisco Camacho, Jodo Fiadeiro, Marlene Freitas, Miguel
Pereira, Olga Roriz, Paulo Ribeiro, Rui Horta, Sofia Dias & Vitor Roriz, e Tania Carvalho,
a partir do trabalho de pesquisa e entrevistas elaborado por Xavier (2017a), permitiu-
me estabelecer uma série de concecdes tedricas, que foram reveladoras. A constatacao
de que, embora as linguagens sejam eminentemente diferentes a forma como algumas
ideias ressoam com as minhas, foi demonstrador das relacdes que transcendem, neste
caso, a singularidade de cada um, materializando-se numa prética coreografica que
pode ser, de certo modo, transversal e abrangente a todos.

O processo de criagdo de TAKE seguiu uma linha guia, uma tematica que orientou
a criacao, levantando questdes que geraram respostas e, por sua vez, novas questoes.
Este processo criativo incluiu uma fase inicial de levantamento de ideias, referéncias e
matérias, antes da criagdo no estiudio. A pesquisa artistica, liderada eminentemente
pela descoberta e nao por hipéteses fixas (Borgdorff, 2012), permitiu a exploracao
intuitiva e a adaptacao conforme o processo se desenvolvia, sendo que a serendipidade
desempenhou um papel significativo no processo criativo, onde momentos inesperados
e descobertas fortuitas influenciaram a direcéo artistica da obra.

No entanto, gostaria de referir que, no decorrer da criacdo da peca TAKE, fui
notando, que h4, de facto, uma grande diferencga entre o processo de cria¢do pratico e
0 processo de criacdo na sua componente tedrica. Na pratica ha um foco, um aglutinar
dos processos intuitivos e racionais, com base em todo conhecimento que tenho desde
que comecei a trabalhar enquanto intérprete e como coredgrafo. E um processo
automético, de acgéo, de resolucdo de problemas e decisdes pragmaticas. Tal como
mencionam Blom & Chaplin (1982), “tacit knowledge-knowing something without being
able to explain what it is or how you know it, (...), you know it because you have

experienced it.” (p. 5). Neste processo de criagdo e ao longo do curso de Mestrado, pude
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experienciar esta relacdo por vezes dicotbmica, entre o conhecimento tacito e o
explicito, ou seja, entre o intuitivo e o racional. Senti alguma dificuldade, no inicio do
processo em ser criativo, ao contrario de outros projetos, muito pelo facto, penso eu, de
este processo de criagcdo ser acompanhado permanentemente pela consciéncia da
necessidade de manter uma reflexdo tedrica e de produzir registos escritos sobre o
mesmo. Isto levou-me a que, apos trés semanas de processo de criacdo em estudio,
deixasse de parte o mindset tedrico e me focasse apenas no trabalho pratico. E foi a
partir desse momento, que o afunilar das ideias, da simplificacdo da complexidade do
pensamento, para atingir o minimalismo criativo que gosto de imprimir nos meus
trabalhos, comecou a surgir. No entanto, é importante referir que isto ndo quer dizer que
a componente tedrica tenha sido limitadora, muito pelo contrério, visto que, a mesma,
abriu exponencialmente muitas mais possibilidades de questionamento que foram
aplicadas na criagéo.

Ao tentarmos materializar por escrito um processo criativo, confrontamo-nos com
uma tarefa complexa, pois, no fundo, estamos grande parte das vezes, a falar de nés
préprios. Esta ideia ressoa com o que sugere Quaresma (2015) quando afirma que,
estes processos sdo uma “(...) espécie de investigacdo da identidade simultaneamente
pessoal e artistica, (...). S&o uma perscrutacdo muito delicada do espirito humano que
habita cada um de ndés, que decorre ou de necessidades pessoais, ou da vontade
artistica, ou de ambas conjugadas.” (2015, p. 202,203). Por isso, tornou-se crucial
incorporar perspetivas externas de especialistas, criticos, autores, pares e teoricos,
sobre 0s meus/nossos métodos e processos de materializacdo criativa. A inclusao
dessas vozes, que partilham uma postura semelhante a minha/nossa, nao sé confirma
gue nao estou isolado no pensamento criativo, mas também fortalece e enriquece as
minhas proprias visdes. Na pratica, muitas das minhas a¢des sdo de carater intuitivo,
implementando o que considero ser mais eficaz no contexto da criagdo artistica.
Contudo, ao documentar essas acles, ajudou-me a revelar que as mesmas Sao
fundamentadas e tém uma légica entre as componentes técnicas e as artisticas.

Este processo mais do que o resultado final - a obra em si - tornou-se, em
retrospetiva, um marco no meu percurso profissional. A partir da andlise e
consciencializacdo daquilo que tenho vindo a desenvolver enquanto coredgrafo,
integrando a préatica com a teoria, enriqueci significativamente a minha capacidade de
articulacdo de um discurso sobre 0 meu trabalho coreografico, e, em particular, sobre a
cocriagdo com S&o Castro. Este processo permitiu-me revelar como as escolhas e
decisdes no ato criativo, de um ponto de vista técnico, respondem, moldam e se

transformam em expressao artistica.
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Apéndice A - Guio escrito por Sao Castro e Anténio M Cabrita

GUIAO 13vers
TAKE

SCENE 1
CLOSED curtain

A party with all the characters, but the party is off-stage, we only see the shadows.

The sound is powerful and intense, suddenly, there is a stark transition...

The scene begins with the nearly indescribable sound of broken silence: a murmur
of soft conversations, so low and distant that it's barely perceptible. It's like the sound of
the sea heard from far away, an indistinct constant that seems more a product of
imagination than a real sound.

As the scene unfolds, individual sounds start to emerge from the sea of murmurs.
The first thing noticed is laughter: a loud and contagious laugh that stands out above the
rest. Itis closely followed by the sound of a deep voice, a low laugh that starkly contrasts
with the first.

Behind the laughter and conversation, we begin to hear the softer sounds of the
party. There's the sound of wine being poured into a glass, a liquid and fresh sound that
blends into the atmosphere. There's the soft sound of cutlery hitting porcelain and the
pop of champagne being opened. These sounds, so common at any party, take on a
new life here, where each one stands out on its own.

Above the sound of conversations and the clink of glasses, emerges the soft sound
of music. It's a mellow and melodic jazz that seems to float above the crowd. The sound
of the saxophone is so soft and delicate that it blends with the rest of the noise, adding
a sweet and melodic tone that perfectly contrasts the hubbub of conversation.

Interlaced with the music, we hear the sound of high heels against the stone floor.
It's a strong and confident sound that stands out above the rest. It echoes throughout the
space, as if setting the rhythm of the party.

In the background of all this, there's the constant sound of the phone ringing. It's a
loud and piercing sound that cuts through the noise of the party. It's incessant and
constant, a steady reminder of the presence of the outside world.

And then, finally, all these sounds merge into a single sonic mass. It's a cacophony
of sounds, a mix of voices, laughter, music, and the echoes of high heels. Each of these

sounds contributes to the overall atmosphere of the party, creating a sound that is both



chaotic and harmonious. The sound of the party becomes a living, pulsating entity, a

character in itself that fills the scene with energy and life.

SCENE 2
CURTAIN SLOWLY OPENS

As the scene unfolds, the party, which was previously a cacophony of laughter,
conversation, and music, suddenly stops. The cut-off is so abrupt it feels as if the sound
was sucked out of the room. Only the telephone continues to ring, the sound echoing
through the empty space, amplified by the abrupt silence. The sound of the phone, which
was previously almost drowned out by the party, is now the only thing you can hear. It

rings at constant intervals, a sharp and insistent sound that pierces the silence.

After about thirty seconds, one of the characters enters the scene from the left side,
opposite the phone. The character moves silently, the steps muffled by the thick carpet.

The room remains silent, except for the sound of the telephone.

When the character answers the phone, the sound changes. There is a brief pause,
a moment of absolute silence, before a low sound begins to play. It's a deep, pulsating
sound, like the sound of a heartbeat. It's a sound you feel more than you hear, vibrating

through the floor and the air, filling the room with palpable tension.

The deep sound continues to play as the character listens to the phone. There's
no voice on the other end, just the pulsating sound. With each beat, the tension in the
room grows, becoming almost unbearable. The character reacts to the sound with their
body, muscles tense, breathing heavy. The face is a mask of confusion and fear, each

beat of the deep sound echoing in their own body.

As the call continues, the deep sound becomes louder and more intense. Each
beat seems to fill the space until it feels like the entire room is pulsating with the sound.
The tension is palpable, a wire stretched to the point of breaking. And then, as suddenly
as it started, the sound stops. The character drops the phone, silence filling the room

once more, heavier than before.

The scene ends with the character still standing, looking at the phone in silence.
The deep sound has disappeared, but the tension remains, a reminder of the strange
and unsettling phone call.



SCENE 3

After a prolonged pause, the figure is still standing, the silence is deafening. The
tension from the previous moment still clings to the atmosphere, a gloomy remnant of

the mysterious phone call.

Suddenly, the light flickers. A single, hard, cold spotlight illuminates an empty chair
on the right side of the stage. In the still silence-dominated scene, a soft and distant

sound is heard, like a whisper of wind or a dry leaf dragged across the floor.

Suddenly, a man falls onto the stage, seemingly appearing out of nowhere. He
collapses at the foot of the lit chair, the impact accompanied by a sharp and dry sound.

The body sprawled on the floor, lifeless, creates a violent contrast with the empty chair.

The sound of the impact reverberates through the room, echoing until it becomes
a persistent hum. A beat, repetitive and pulsating, grows in the background, filling the
silence with oppressive tension. It's a sound that takes over the atmosphere, a slow,

dragging beat that seems to mark the slow and inexorable passage of time.

The spotlight's light changes, moving from a cold, hard glow to a warmer tone. As
the man throws himself across the stage to the feet of a man who smokes, unaware of
the arrival of the other man at his feet. The light softens the shadows, transforming the
scene into a strange surrealist picture. The fallen figure, the smoking man, the empty
chair, and the pulsating sound combine to create a disconcerting and uncomfortable

image.

After a few moments and after intense movement from the man on the floor, he
throws himself at the previously empty chair again. By the time he reaches the foot of
the chair, a woman is already seated there, wearing high heels and her hair loose over
her face. The light changes to a pale, black and white setting, as if the illumination came
only from a small lamp. The sound changes to a song, a lament. A solo performance by
a woman happens, on that chair, with that body by her side. At one point, someone
removes the man from the scene, dragging him by his feet to the back of the stage until

they disappear into the dark.



SCENE 4

As the lights come on again, we are immediately introduced to a man and a woman
at the center of the stage. Their bodies move in an intimate dance, their gestures and
expressions suggest a high degree of intimacy and affection. The light is soft and warm,

illuminating the couple in a golden glow, creating a deeply romantic atmosphere.

However, the sound that fills the scene is a brutal antithesis to the visual. Instead
of a soft serenade or passionate melody that we might expect, we hear the distorted
sound of an argument. It is not distinct words that we hear, but abstract tones of conflict
and disagreement. The sonority of the argument is chaotic and fervent, filling the air with

palpable tension.

The contrast between what we see and what we hear is striking. While the couple
moves in harmony, the sound of conflict fills the stage. It's almost as if two different

realities are being portrayed simultaneously, one sonic and the other visual.

As the dance progresses, the couple seems increasingly absorbed in each other,
almost oblivious to the sonic chaos surrounding them. The intensity of their movements

contrasts with the dissonance of the sound that fills the stage.

Suddenly, the sound of the argument reaches a peak of intensity, filling the stage
with an almost deafening cacophony. However, in contrast, the couple's dance remains

constant, an oasis of calm amidst the sonic turmoil.

With a final crash, the sound of the argument disappears, replaced by deafening
silence. The lights go out, leaving the couple alone in the darkness. The final visual notes
of the scene are their intertwined bodies, dancing in silence, a portrait of intimacy that

defies the turmoil that preceded them.
SCENE 5
The scene begins with an overview of the space, where we can see all the people

gathered, a tense and silent group. Some are closer to each other; others are more

distant.



The ambient sound is low and mysterious, creating an atmosphere of suspense
and tension. There is a man standing, looking at each of those present, while people

avoid his gaze, nervous.

There is a sharp and sudden noise as if an object falls to the ground, breaking the
silence momentarily. Everyone looks in one direction. The man moves towards a picture
on the wall that catches his attention. He touches the frame, straightens the picture... it

was crooked. Someone coughs and everyone reacts.

The ambient sound gradually increases, including sounds of panting breath and
murmurs of fear and anxiety. The sound of a clock breaking the silence is heard, adding

more tension to the scene.

The man continues to walk around the space, and heads to a cupboard. He opens
it. The atmosphere of tension and claustrophobia from the others is apparent. He begins
to take objects out of the cupboard and examine them. The sound reveals certain actions
of nervousness on the part of everyone watching the man's actions. Suddenly, he seems
to have found something. He abruptly looks at one of the people in the room. The sound

becomes oppressive and loud.

He walks towards a body that is on the floor of the room, covered with a sheet.
He grabs the sheet and starts to lift it slowly, while the ambient sound intensifies
even more. The sound of a racing heart is heard, accompanying the lifting of the sheet.

Before we can see who is under the sheet, blackout!

SCENE 6

The scene begins with a man walking as if on a street, carrying a pair of shoes in
his hands. He moves in a strange position, like a dog, with his hands and knees on the

ground. Sounds of a busy street.

He uses the shoes in his hands for support as he moves, as if he were mimicking
a dog's paws.

As the man moves down the street, one can imagine the gazes of people watching
this scene with strangeness and curiosity.

The ambient sound is made up of distant barks and surrealistic music, creating an

odd atmosphere.

Vi



As the man moves down the street, a whole series of movements unfold in a sense
of strangeness with his own body, simultaneously curious and trying to challenge and
exceed limits. Sometimes he wears the shoes as footwear, at other times he plays with
them like an animal in discovery.

The sun begins to set, creating a dramatic and surreal light in the scene.

Suddenly, another man appears, walking towards the man who moves like a dog,
as if he knows him. He approaches and pets him on the head, as if he were a real dog.
The man looks up with a confused expression. A tense sound, like a growl is heard,
interspersed with music that turns comforting, following the interaction between the two

men, which turns into complicity.

The man who moves like a dog begins to bark and wag his tail, as if he were happy.
He begins to take off the shoes from his hands and hands them to the other man. The
other man laughs and continues to pet him on the head, as if he had found a new friend.
The scene ends with a role reversal, and the two men exit the scene together,
walking side by side like a man accompanied by his dog. The sonic environment changes

to distant barks and disappears into a surreal distortion effect.

VOLTAR
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Apéndice B - Imagem da estrutura da peca organizada em pequenos

papeis sobre uma mesa

© S&o Castro
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Apéndice C - Estrutura da peca elaborado por Anténio M Cabrita
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Apéndice D — Registos de cada cena durante o processo de criag&o por
Anténio M Cabrita
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Anexo A — Link para video integral da peca TAKE

Link para video integral de TAKE:
https://vimeo.com/888003202?share=copy

Para obter password contactar os autores para o endereco de email: geral@playfalse.pt
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Anexo B — Cartaz de estreia da peca TAKE
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Anexo C — Link para documentario Portugal que Danca Episédio 13 — S&o

Castro e Anténio Cabrita

LINK - documentério Portugal Que Danca Episédio 13 — Sdo Castro e Antdnio Cabrita:

https://www.rtp.pt/play/palco/p3906/e352915/portugal-que-danca
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Anexo D — Vulto no chao, desenhando durante o processo

em estudio por Ana Jordéao

© Ana Jordao
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Anexo E - Registo de partes do corpo e emocdes, para

movimento por Ana Jordéao
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Anexo F - Apontamentos elaborados durante o processo de criagdo por

Ana Jordéo
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Anexo G - Imagem do espetaculo / inicio da peca

©Tomas Laranjo /Instdvel — Centro Coreografico
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Anexo H - Imagem do espetaculo / Joana Couto olha o vulto no chéo

©Tomas Laranjo / Instavel — Centro Coreografico
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Anexo | — Imagem do espetaculo / Solo Francisco Ferreira

©Tomas Laranjo /Instavel — Centro Coreografico
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Anexo J - Imagem do espetaculo / Quinteto

© Cati Cardoso
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Anexo K - Video elaborado pela compositora Sarah Procissi, que retrata

a forma como o som foi composto para a coreografia do momento do “quinteto”
da peca TAKE

LINK — Video elaborado pela compositora Sarah Procissi, que retrata a forma
como o som foi composto para a coreografia do momento do Quinteto da peca TAKE

de Sao Castro e Anténio M Cabrita

https://vimeo.com/955267974?share=copy

Password : mestradotake
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Anexo L - Registos da construgdo da cena “quinteto” elaborado por Ana
Jordao
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Anexo M - Registos do processo de cria¢cdo do quarteto elaborados por

Ana Rita Almeida.
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Anexo N - Imagem do espetaculo / Solo Beatriz Mira

© Cati Cardoso
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Anexo O - Imagem do espetaculo / Cena Cinema

© Tomas Pereira, retirado do video Integral da peca TAKE
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Anexo P - Imagem do espetaculo / Frase conjunta

© Cati Cardoso
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Anexo Q - Imagem do espetaculo / Solo Joana Couto

© Cati Cardoso
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Anexo R - Imagem do espetaculo / Festa n°2

© Cati Cardoso
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Anexo S - Registo da lista de palavras para constru¢do de movimento por

Ana Jordéo
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Anexo T - Imagem do espetaculo / Dueto mesa

© Cati Cardoso
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Anexo U - Registo da construcdo do dueto na mesa por Ana Jord&o
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Anexo V - Imagem do espetaculo / Solo Catarina Casqueiro

© Tomas Laranjo / Instavel — Centro Coreografico
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Anexo W - Registo da criacdo do solo de Catarina Casqueiro por Ana

Jordao

© Ana Jordao
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Anexo X - Imagem do espetaculo / Solo Nuno Velosa

© Cati Cardoso
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Anexo Y — Declaracgéo de utilizacdo de contetidos de Ana Rita Almeida

Declaragao de utilizagdo de contetudos

Eu, Ana Rita de Oliveira Almeida, autorizo Anténio Manuel Cabrita Teixeira, estudante
da Escola Superior de Danga no Mestrado em Criacdo Coreografica e Praticas
Profissionais, a utilizar as imagens dos meus registos feitos durante a criagdo da peca
"TAKE" para inclusdo no seu Relatério Final de Projeto. Confirmo que estas imagens

serao usadas apenas para fins académicos.
Assinatura: \ﬁ/\ﬂl'f\ YI/A 'J’R

Data: 19 / 06/ 02002‘1
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Anexo Z — Declaracéo de utilizagdo de contetdos de Ana Jorddo

Declaragao de utilizagao de contetudos

Eu, Ana Isabel Castro Jordao, autorizo Anténio Manuel Cabrita Teixeira, estudante da
Escola Superior de Danga no Mestrado em Criacdo Coreografica e Praticas
Profissionais, a utilizar as imagens dos meus registos feitos durante a criagéo da peca
"TAKE” para inclusdo no seu Relatério Final de Projeto. Confirmo que estas imagens

serao usadas apenas para fins académicos.

Assinatura: / %

Data: 20/06/2024
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