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Marlene Monteiro Freitas:
a coreografa que nos deixa fora de si

ALEXANDRA BALONA

Marlene Monteiro Freitas, nascida em Cabo Verde, € uma das coreogra-
fas e performers mais desconcertantes no contexto da dang¢a contempo-
ranea ocidental. A sua obra «electrizante» foi recentemente premiada pela
Bienal de Veneza com o prestigiante Ledo de Prata 2018 para a artista
mais promissora da sua geragdo na area da danga, uma escolha de Marie
Chouinard, directora do Departamento de Danga, validada pelo juri.

Sediada em Lisboa, onde co-fundou a produtora P.OR.K., as suas cria-
¢oes coreograficas tém circulado amplamente no contexto internacio-
nal, sendo recebidas com fascinio e perplexidade. Trata-se de propostas
coreograficas que se fundam numa potencialidade ficcional cuja intensi-
dade, tensao e estranheza abre espaco para outros modos de aproxima-
¢doaoreal.

Poderiamos comegar pela pergunta, a partida, mais elementar, mas
porventura a mais complexa: quem é Marlene Monteiro Freitas?

Ah... essa deixamos para o final...

Muito bem, é justo! Entio sugeria olharmos para o passado. Tens
duplanacionalidade, cabo-verdiana e portuguesa. Nascidanailhado
Sal, viveste em Sao Vicente até aos dezoito anos, onde teras iniciado
atuaformacio académica. Olhando para a tuainfancia e adolescén-
cia, que tracos da tua vivéncia e formac¢ao em Cabo Verde apontarias
hoje como significativos para o teu percurso e interesses artisticos?

Tenho dupla nacionalidade desde o0 momento em que entrei para o
segundo ano da P.A.R.T.S. Antes disso estudei em Portugal com um visto
renovado anualmente, por estar matriculada na Escola Superior de Danca.
Paraintegrar o primeiro ano da P.A.R.T.S., viajei até ao Senegal para con-
seguir um visto junto da embaixada belga. O meu pai, antes de falecer,
pediu dupla nacionalidade por descender de portugueses. E, através dele,
consegui um passaporte portugués. O que simplifica muito as viagens e
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a estadia na Europa. Nio tive formac¢io académica de dan¢a em Cabo
Verde, excepto um workshop com a Clara Andermatt e com a Sdo Nunes.
Pratiquei ginastica ritmica em crianga e adolescente e por volta dos
catorze anos co-fundei, com amigos, o grupo de danca Compass. Dan-
cavamos tudo o que queriamos e gostavamos, mesmo sem saber bem
como se fazia... desde hip-hop, salsa, dancas tradicionais, «danca contem-
poraneax, tudo. Nao existia um lider, um professor ou um coredgrafo para
definir, ensinar, decidir «como, quando e o que fazer» e, por isso, estava-
mos sempre entre a imitagao (videos, fotos, etc.), aintuicdo e a invengao.
Nao havendo uma fonte, juntavamos pontas soltas e faziamos as nossas
dancas e 0s nossos espectaculos. Todos davam o seu contributo quanto
aos figurinos, luzes, musica, coreografia, treino, etc... diria que com um
certo autodidactismo e autodisciplina.

Um processo que funcionava de um modo mais intuitivo?

Sim, muito intuitivo. Trabalhei ainda com o musico Vasco Martins, que
me falou bastante da improvisa¢do, embora no contexto da musica.
Eu tinha cerca de dezasseis anos quando ele me convidou para participar
a dancar num concerto, no festival da Baia das Gatas, em Sao Vicente.
Os ensaios foram em casa dele: num quarto os musicos ensaiavam, toca-
vam, cantavam, noutro eu trabalhava sozinha, dan¢ava. E o espectaculo
foi feito assim, sem que ele tivesse visto muito do que eu tinha preparado.
Foi muito relevante, a confiancga, a pratica e a experiéncia de estar em
cena frente a um publico de um concerto numeroso!

Entao a partir desse momento, comegaste a perspectivar-te como
potencial coredgrafa e intérprete? Como comegou a praticae oima-
ginar esse percurso profissional?

Tenho, desde muito nova, esta relagdo com o movimento e com a musica.
A minha irm3, dez anos mais velha, gostava muito de danc¢ar em frente
ao espelho e eu juntava-me sempre a ela, a ver e a fazer. Lembro-me de
um episodio, tinha eu seis anos, em que eu e uma amiga recebemos uns
oculos escuros de prenda de um vizinho que era emigrante nos Estados
Unidos e estava de férias. Nessa altura, a minha mae e alguns vizinhos
organizaram uma festa na rua com um palco, e nds, inspiradas pelos dculos,
criamos e escrevemos uma danca para «La Isla Bonita» de Madonna -
ensaiada varias vezes, no terraco de casa até ao dia da apresentagao.
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Ou seja, tu e a tua amiga coreografaram...

Sim. Mas esse pensar que poderia ser possivel ser bailarina ou coreo-
grafa foi influenciado, por um lado, pela reagdo positiva das pessoas
quando viam o Compass, e por outro, quando vium ensaio aberto da Clara
Andermatt em Cabo Verde. Na ginastica ritmica também coreografava
ou ajudava a construir as minhas variagdes, «os esquemas», uma sequén-
cia de movimentos, distribuir os elementos obrigatorios por relagao com
a musica, etc.

Olado de produg¢io mais artistica...

Sim. Além disso, eu sabia que havia algumas pessoas de Cabo Verde em
Portugal a fazer danga, como o Antonio Tavares ou o Adilson Lima. Entao
aideia comegou aos poucos a definir-se. Passei da ideia de estudar psi-
quiatria ou arqueologia para psicologia, até me decidir pela danca.

Ainda sobre o contexto em Cabo Verde, reconheces aspectos cultu-
rais, sociais, ou até mesmo geograficos que terdo sido marcantes
paraoteutrabalho, e quenele seinscrevam de algumaforma?Penso,
por exemplo, no Carnaval ou outros que, de certa forma, terao sido
formadores para ti.

O Carnaval, as festas religioso-pagas, as festas populares, entre outros.
Como se houvesse picos de «emogao» colectivos que depois arrefecem
para voltar a formar-se numa nova data, durante os quais os mesmos
espacos, anteriormente regidos por uma certa ordem e organizagao, se
véem transformados em lugares de excep¢ao, de desordem mas também
de convivio, seja na euforia das festas, seja na tristeza dos momentos
funebres.

Em Sao Vicente houve sempre muitos loucos - mas que eram figuras
sociais. Tinham um nome, uma identidade, uma estoria. Recordo-me de
que, quando faleceu um destes individuos, muita gente foi ao funeral, e
todos de forma directa ou indirecta se sentiram implicados. Cresci a ver
loucos, e eles faziam parte da sociedade. Penso que ha mais contrastes
emocionais numa ilha como Sao Vicente do que na Europa, onde vivo
agora, e estou sempre a viajar de um lado para o outro. Em Cabo Verde,
esta-se facilmente implicado num nascimento, numa morte, numa
doenca, numa festa... Por exemplo, véem-se passar funerais no centro da
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cidade, todos os dias. Desde que estou na Europa quase nunca vium. Ou,
se ha uma festa, ouve-se a musica ao longe.

Everdade que aaparente normalidade da sociedade resultade pro-
cessos de controlo e de higieniza¢ao social. Ou seja, progressiva-
mente, as pessoas que niao se enquadram na norma vao sendo
categorizadas e retiradas do espago publico, confinadas em insti-
tuicoes de acolhimento ou de controlo, e afastadas dos olhares dos
outros. Elas existem, mas nao estarao tao visiveis.

Sim. No Mindelo, se vou ao mercado do peixe, vejo muitas pessoas embria-
gadas que, de certa forma, fazem parte da normalidade. E, além destes,
no porto do Mindelo chegavam barcos vindos de sitios muito diferentes,
como do Japao, da Coreia, da Holanda, entre outros, e neles, estrangeiros
que invadiam a ilha: marinheiros com os seus fatos e as suas linguas que
traziam confusio... Por esta via, entravam musicas, modas, objectos.
Vinham destabilizar, no bom sentido, o quotidiano da ilha. De um modo
diferente, mas igualmente intenso para ailha, era o regresso dos emigran-
tes que vinham de férias.

E podes partilhar connosco como decorreu o processo de entrada
em Portugal? A primeira grande mudanga deu-se quando vieste
estudar para a Faculdade de Motricidade Humana (FMH) e, em
seguida, para a Escola Superior de Danc¢a (ESD), em Lisboa. Que-
res partilhar connosco como foi esse processo, a chegada a Lisboa,
o contacto com as escolas, as expectativas, as surpresas e as
dificuldades?

Sai de Cabo Verde com uma bolsa de estudos, o que na altura era frequente
acontecer aos jovens assim que terminassem 0 12.° ano, pois la ndo havia
universidades. Essa bolsa foi atribuida para uma vaga na FMH, em Lisboa.
No primeiro dia, a professora perguntou-me se eu ja tinha feito alguma
aula de ballet, ao que respondi: «Nunca, s0 vi umas cenas em filmes...»
(visos) Fiquei sentada a ver. Achei aquilo tudo muito facil, quase ridiculo,
aqueles saltinhos, os pezinhos, aquele corpo assim um pouco estatico,
uma musica muito simples. Achei tudo muito facil... Emprestaram-me
um maillot, collants e sapatilhas e fui a aula no dia a seguir. E, afinal, aquilo
nao era assim tao facil. (risos) O encontro com essa professora, Helena
Coelho, foi muito importante porque me ajudou, apos um ano na FMH,
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a entrar para a ESD. Ainda na ESD, comecei a trabalhar com o Antdnio
Tavares, a Sao Nunes, o Ludger Lamers. Eu tinha muita energia!

Chegaste entdo a trabalhar profissionalmente em Lisboa nesse
periodo?

Sim. Quando chegueide Cabo Verde, uma das pegas que mais me marcou
foi Gust, do Francisco Camacho. Achei-os todos loucos em cena e fiquei
com vontade de experimentar. Apos um workshop na ESD, o Camacho
convidou-me para substituir uma bailarina numa peca e isso foi incrivel!
Quando trabalhei com ele na ESD tinha ficado impressionada com o modo
como trabalhava, complexo e muito detalhado. Além disso, estar em cena
com os performers e trabalhar com ele em estudio foi extraordinario.

E isso foi em que altura? Ja deveria existir o Forum Danga, ja deve-
rias ter tido contacto com o trabalho da Vera Mantero, ou do Joao
Fiadeiro, nao?

Nao cheguei a ver o trabalho do Joao Fiadeiro nessa época, mas vi uma
reposi¢ao de varias pecas da Vera Mantero na Culturgest de que gostei

muito!

Imagino que o trabalho da Vera também tenha sido marcante
para ti, por ser um trabalho muito forte, de grande intensidade e
expressao.

Eu estava em contacto com muitas coisas, para mim novas. Por vezes,
esse contacto acontecia cedo de mais, por vezes tarde de mais... maistarde
voltava a relacionar-me de modo completamente diferente com o que
tinha visto. Tinha uma rela¢ao muito elastica com as coisas. Nao conhecia
acidade, chegava a sitios quase as cegas e nao conhecia quase ninguém,
pois os meus colegas de escola nao viam muitos espectaculos. Por exem-
plo, danceino Acarte uma peca que o Francisco Camacho tinha realizado
na Escola Superior de Danga e so me apercebi de que aquela sala onde
tinha dan¢ado era o Acarte, quando la voltei muitos anos mais tarde.
Trabalhos da Clara Andermatt marcaram-me muito. Ela trabalhava com
o Boris, com o Avelino, o Sdcrates, que eu conhecia desde Sao Vicente e
com quem tinha danc¢ado; o trabalho da Vera Mantero, o Drumming, da
Anne Teresa De Keersmaeker, entre muitos outros.
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E tunessa épocaja conhecias a Tania Carvalho?

Nao, conheci a Tania depois da P.A.R.T.S., substitui uma bailarina numa
peca que se chamava O Melhor Delas Todas.

Olhemos entao paraessa passagem: de Lisboa para Bruxelas,da ESD
para a P.A.R.T.S,, a transi¢cdo do Sul para o Centro da Europa, e em
especial,amudanca paraumadas mais prestigiadas escolas de dan-
¢a contemporanea internacional tera sido intensa e estimulante.

Eutinha desejado entrar na P.A.R.T.S. dois anos antes de ter entrado, mas
por motivos familiares ndo me cheguei a candidatar. Foram tempos des-
concertantes para mim. Quando fiz a audi¢ao, tinha acabado de perder o
meu pai e tinha muita vontade de sair de Lisboa, mudar de pais. A escola
ndo era o motivo mais forte, mas sim a mudanga. S6 no ultimo dia da
audicdo é que acreditei que poderia mesmo entrar. Aquele era o sitio onde
eu precisava de estar. Precisava de estar focada no trabalho, de ter todo
o tipo de ferramentas, fisicas e intelectuais. Precisava de ter espago para
trabalhar, de conhecer outros artistas, colegas de varios sitios, estrangeiros
como eu... La, senti-me menos so. Estavamos todos deslocados e isso
soube bem. Tinhamos um acompanhamento eficaz, proximo e profissio-
nal e eraisso que eu precisava naquela fase da minha formagao. Eusentia
que tinha de avancar e nao podia perder muito tempo, e a P.A.R.T.S foi
fundamental nesse sentido.

A P.A.R.T.S. potenciou a tua profissionaliza¢ao e internacionali-
zagao?

N&o, nem por isso. Durante a estadia na P.A.R.T.S. ndo tive nenhuma
experiéncia profissional, faziamos espectaculos, apresentacdes ao
publico, mas sempre enquanto estudantes, nunca num contexto profis-
sional. E isso fazia-me falta, estar em cena ao lado de profissionais, fazer
parte de um processo criativo profissional. Quando sai, regressei logo a
Lisboa por motivos pessoais (um namorado) e foi muito dificil arranjar
trabalho. Substitui um bailarino na Companhia de Danga Contemporanea
de Angola para espectaculos na India. Fiz algumas audi¢des, mas ndo
fui aceite, substitui uma bailarina, como ja referi, numa pega da Tania...
Ap0s essa fase complicada, entreino Curso de Coreografia da [Fundagio
Calouste] Gulbenkian.
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Onde conheceste nomeadamente o Loic Touzé.

Sim, ndo s6 o Loic Touzé, mas também outros coreografos, a Lia Rodrigues,
a Mathilde Monnier, a Lisa Nelson, entre outros.

Que particularidades destacas nessa experiéncia com Loic Touzé?

Durante o workshop trocamos poucas palavras, por timidez de minha
parte. Porém, quando me convidou para participar numa pega, nao hesitei.
Eununca tinha trabalhado com um coredgrafo que dedicasse tanta aten-
cdoatodos os detalhes coreograficos, a danga, aos estados, aos gestos, ao
espaco. Ele construia um trabalho a partir de elementos infimos, a partir
de detalhes.

E isso influenciou-te também para fazeres o teu proprio trabalho?

Sim, claro. Todos os coredgrafos com quem trabalhei me influenciaram,
de um modo ou de outro, assim como muitos dos meus colegas bailarinos.
Mas também pintores, musicos, cantores, realizadores, actores, escritores,
etc. As minhas influéncias nao vém somente da danga, nem so de areas
artisticas - mas também do dia-a-dia, figuras e ritmos do quotidiano.

E a Tania Carvalho foi uma coredgrafa importante para ti?

Sim, ndo s6 pela experiéncia artistica, pela coredgrafa que ¢, mas também
por ter tido a oportunidade de dangar ao lado de grandes bailarinos e por
ter integrado a estrutura Bomba Suicida. Ter apoio na produgao dos tra-
balhos foi uma mudanca significativa, e estar numa estrutura com outros
artistas, com quem partilhava o palco, foi também uma experiéncia mui-
tissimo importante.

Sobre plataformas, poderias partilhar connosco os objectivos e dese-
jos que tens com a tua produtora P.OR.K.?

AP.OR.K. surge danecessidade de prosseguir o trabalho de produg¢ao dos
espectaculos. Criei a P.OR.K., juntamente com a Andreia Carneiro, pro-
dutora, porque a Bomba Suicida terminou. Espero que no futuro haja mais
artistas envolvidos e que consigamos realizar varios tipos de projectos.
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E tens vontade de voltar a trabalhar com comunidades especificas,
como na ocasido daquela tua experiéncia com mulheres no estabe-
lecimento prisional?

Sim, adorei a experiéncia! Gostava de um dia desenvolver mais projectos
deste tipo.

Em conversa com o Christophe Slagmuylder, o director artistico
do Kunstenfestivaldesarts, ele referiu, a proposito do teu trabalho:
«A Marlene ousa trazer para o palco algo que outros nao ousam.»
Partilho desta opinido, mas nem sempre € simples definir os ele-
mentos dessa ousadia. Reconheces-te nesta observag¢iao? Na tua
perspectiva, de que forma ressoa esta ideia de ousadia ou de liber-
dade natuaobra?

Para mim, fazer um espectaculo é construir uma fic¢do e na fic¢do tudo é
possivel. Talvez seja isto que leva as pessoas a pensarem em ousadia ou
liberdade... Por vezes as pegas afastam-se de um realismo, mas isso nao
quer dizer que nao toquem em aspectos da realidade. Recentemente
perguntaram-me se eu era desobediente ou rebelde porque viam muita
desobediéncia e rebeldia nas pegas. Acho que ndo sou assim tao desobe-
diente, nem rebelde... A vida ou as vidas que se vivem no palco sao dife-
rentes do que se vive fora do palco.

Sim, claro. Esses julgamentos de desobediéncia tém implicitas
determinadas narrativas de normalidade e defini¢des de limites e
regras que depois se véem ultrapassadas.

E muito importante que tanto na esfera do trabalho como fora desta se
nutram relagdes de amizade, respeito e cordialidade. Porém, em palco
vivemos uma fic¢do. As pegas sdo imunes a prescri¢des sociais. A ficgdo
€ como um cartoon: morre-se, mas nao se morre porque nao se esta sujeito
aregras biologicas; cai-se, mas ndo se cai porque nio se esta sujeito a lei
da gravidade. O futuro recua ao passado, pois ndo ha uma linearidade
temporal ourela¢do causa-consequéncia. Trata-se de figuras, momentos,
qualidades. Em cena ndo precisamos de mostrar simpatia e generosidade
entre nos. Resta-nos a amizade que temos uns pelos outros, o respeito
mutuo durante o trabalho de ensaios e na vida, e o prazer de estar juntos
a partilhar uma fic¢do, seja ela qual for.
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Sim, entendo. Pensando agora sobre amusica, que é sem duvidaum
dos elementos privilegiados no teu trabalho, partes de uma pré-
-selec¢io musical bastante ecléctica que escutas, sozinha, em estu-
dio quandoinicias asresidéncias coreograficas. Qual aimportancia
damusica para o teu processo criativo? E como fazes essa selec¢ao,
ja que as escolhas parecem ser de grande precisao?

Trabalho geralmente com uma pré-selec¢ao musical, mas essa selecgio
pode ser feita de varias maneiras, antes ou durante o processo de criagao.
O método nio € rigoroso, diria que € intuitivo e variado: posso estar a
viajar a ouvir musica em modo aleatorio no iPod e de repente entra
uma musica que traz imagens, provoca sensagdes, emogdes. E muito raro
a musica deixar-me indiferente. Posso estar a ensaiar e a musica surge
por acaso porque tenho a playlist em modo aleatorio; ou durante a pesquisa
que faco para cada projecto ha um elemento qualquer que me leva ao
encontro inesperado de uma obra que desconhecia ou que volto a escutar
de maneira diferente, pois nestes casos sao relagdes entre coisas diferen-
tes, com uma imagem, com uma obra literaria, com um aspecto de uma
biografia. Para dar um exemplo, em as Bacantes, procurei obras que esti-
vessem de algum modo relacionadas com batalhas e guerras, motivada
pela biografia de Euripides. As relagdes que estabeleco podem ser muito
amplas e diversas.

A musica e o som sio elementos que definem a dramaturgia das pegas,
oseuvolume, a sua sequéncia.... Seja uma pe¢a ou um momento em silén-
cio, este influencia o modo como os elementos se organizam entre si, rit-

mica e musicalmente.

Mas podemos dizer também que a selec¢ao que tu fazes é bastante
criteriosa, se pensarmos em op¢des como Messiaen, Stravinsky,
Talking Heads, Schonberg, entre outros?

Sim, surgem associados ao processo de pesquisa para cada pe¢a. No caso
da peca Jaguar (2015), por exemplo, uma das razoes foi a amizade entre
Kandinsky e Schonberg; no Paraiso (2012), os passaros levaram-me a
Messiaen; no Marfim, Pigmalido e Orfeu levaram-me aos Arcade Fire,
etc. Funciona como qualquer pesquisa: um texto leva-te a uma imagem,
e esta auma musica e por ai fora, sem grande 16gica além das constela¢Ges
que se vao agregando.
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Issoleva-nos a outra questio, que diz respeito ao teu processo cria-
tivo e atransdisciplinaridade de referéncias que abragas nacriagao
das tuas pecas. Penso em referéncia literarias, cinematograficas,
da antropologia da imagem, da psicanalise, historia da arte e da
danga, entre outros. Como se opera arecolha de material e referén-
cias, e a sua montagem na criacio? Ha uma metodologia usual no
teu processo criativo?

Depende muito de cada pe¢a, mas em geral sim. A partir de uma ideia
inicial fago uma pesquisa onde reuno diferentes elementos, numa espécie
de colecgio de coisas: ideias, imagens, musicas, filmes, objectos, entre
outros... comec¢o sempre em estudio sozinha por periodos curtos, cinco
dias, trés dias, intermitentes ao longo de alguns meses, antes de comegar
com o grupo de trabalho. Durante esse periodo, especifico ideias sobre a
peca, construo dangas, projecto bastante sobre os performers, etc. Depois
comeco as residéncias artisticas, por grupos de duas, trés, quatro, cinco
pessoas. Partilhamos ideias, materiais resultantes da pesquisa e todo o
trabalho fisico. Por vezes o grupo esta completo, noutras ocasides esta
reduzido a duas pessoas por uns dias. No caso das Bacantes, o grupo tra-
balhou junto, na sua totalidade, somente durante seis dias.

E no caso do paraiso - colec¢do privada (2012), houve um foco maior
na escolha musical ou partiste de uma investiga¢cio mais pictorica?

No paraiso, como nas outras pegas, investigacGes musicais e pictoricas
estdo inter-relacionadas. Escolhemos uma imagem de que gostamos
muito e que nos acompanhou bastante na peca, e que vem de um mosaico
daIgreja de Santa Maria de Assunta, em Veneza.

Sim, recordo-me dessamenc¢ao ao mosaico da Catedral de Torcello,
dainfluéncia dos passaros do Paraiso, entre outros.

Sim, os esplendorosos passaros do Paraiso da Nova Guiné, com suas cores,
sons, dancgas, suas relagGes, seus pequenos movimentos da cabega, os

olhos, etc.

E vais construindo aquilo que se pode chamar de um atlas de refe-
réncias transdisciplinares, na senda de Aby Warburg.
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Sim. Por outro lado, ha elementos que surgem por acaso como O Quebra-
-Nozes, de Tchaikovsky, em de marfim e carne. Vi por acaso uma ginasta
coreana de quem gosto muito a apresentar uma variacao no Adagio
d’O Quebra-Nozes, de Tchaikovsky. E nos dias seguintes ouvi obsessiva-
mente esta musica. De repente, fiz a ligacao entre o objecto que ganha
vida e que deixa de estar inanimado na pe¢a de Tchaikovsky com a escul-
tura de Pigmalido, ligacdo que nao faria se ndo estivesse a trabalhar na
pecana altura.

Pois, imagino que seja um atlas com vida, que se metamorfoseia a
medida que o trabalho prossegue.

Sim.

E, durante a pesquisa coreografica, inicias o teu trabalho sozinha
ou com os intérpretes? Em termos de metodologia, partes daimpro-
visa¢do, da escrita coreografica com nota¢des, do video? E como se
passa atransmissao deste trabalho prévio que desenvolves sozinha
para os intérpretes? Existe margem para colaborac¢io entre intér-
pretes e coreografa?

Sim, come¢o sempre sozinha. Anoto, faco desenhos, escrevo coisas, filmo-
-me bastante. A partir dai o trabalho diverge, dependendo com quem
esteja em estudio, se € um musico, se € um bailarino, se é alguém com
quem ja tenha trabalhado ou ndo, se € um grupo grande ou pequeno, etc.
Tento partilhar o maximo possivel com todos: vemos filmes, imagens,
fazemos leituras, vemos videos de ensaio enquanto estive sozinha em
estudio, entre outros... Normalmente, partilho as minhas primeiras ideias
com as pessoas que me estao mais proximas, Joao Figueira (pesquisa),
Yannick Fouassier (luzes e espaco), Andreas Merk (bailarino), Bruna
Antonelli (produgao). Eles contribuem também bastante para o que vem
a seguir... as vezes com uma cor!

Depois ha a escrita da peca, a escrita para cada performer, a escrita de
grupointeiro, a escrita de pequenos grupos, isso é feito por mim, mas com
grande contribui¢do da criatividade de todos. Quando digo que projecto
sobre o performer, estou a referir-me ao facto de que por um lado existe
o meu desejo, por outro ha o desejo do performer. Gosto de sentir que
para o performer a proposta é desafiante, suscita entusiasmo e curiosi-
dade, ouseja, de certo modo tento ir ao encontro do desejo do performer.
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E depois, ha o palco, ha o que eu chamaria uma escrita sintomatica ou
escrita de «encher o chouri¢o» que, no nosso caso ja esta bastante cheio,
mas que com os contributos de cada um, a pele que contém a carne ganha
maior tensao. Em estudio, gosto de estar em espagos com espelho e sem
espelho alternadamente. Mas preciso bastante do espelho a dado
momento.

Isso recorda-me algo que me disseste em tempos a proposito do
Paraiso,que hamomentos em que os performers estao com umespe-
lho imaginario a sua frente, como uma forma de estarem mais fora
de si proprios.

Sim, mas isso € outro espelho. (risos)

Ah...eupenseique essaestratégia poderiaresultar destaintimidade
com o espelho real, no trabalho em estudio.

E um espelho imagindrio, um reflexo imagindrio. Por vezes preciso de por
no reflexo a responsabilidade das escolhas.

Isso parece-me brilhante! (risos) Ha alguns intérpretes que partici-
pam recorrentemente em coreografias tuas, como Andreas Merk,
Betty Tchomanga ou Lander Patrick. Como escolhes os intérpretes
para as tuas pegas? E importante para ti a camplicidade que se vai
construindo ao longo dos trabalhos?

Geralmente, trabalho com as pessoas que admiro muito enquanto artistas,
com quem gosto de trabalhar, por quem estou «apaixonada», que parecem
compreender e que me ajudam a compreender alguma coisa do trabalho.
Moldamo-nos as ideias que vao aparecendo, as ideias de cada peca e
moldamo-nos uns aos outros. Posso trabalhar com as mesmas pessoas,
porque é um trabalho de transformacio.

Porque confias também nessa capacidade de transformaciao do
intérprete?

Sim, muito.
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Ultimamente, os musicos tém assumido uma presengca fortissima
nas tuas pecas de grupo. Tu trabalhas com performers que sao bai-
larinos e musicos e os seus territorios vao-se cruzando, se recordar-
mos sobretudo de marfim e de carne, e as Bacantes.

Trabalho sobre figuras, logo, ndo é tio relevante se sdo musicos ou
bailarinos.

Estaideiadasfiguras esta tambémrelacionada com uma percepc¢iao
mais pictdrica do teu trabalho coreografico?

Nao sei. A figura, de algum modo, afasta-se da personagem, porque ao
contrario desta ndo tem de obedecer a codigos de narrativa ou de histo-
ria. Tem menos regras, € mais desobediente, pode ser multiplo se quiser.
As figuras, com os seus estados, emogodes, escolhas, desejos, intengoes,
e pelo modo como se relacionam com o espago, também estruturam as
pecas, também definem a sua dramaturgia.

Além da musica e das figuras, noto que ha um cuidado particular
emtodos os detalhes da concep¢io coreografica: do cenario, aespa-
cialidade, aos aderecgos e objectos, aos figurinos, ao desenho de luz
e de som, com impactos muito precisos e escolhas meticulosas. Vés
a coreografia como essa obra total na qual tudo tem um sentido?

A dramaturgia de uma pega resulta das relacdes entre os diferentes ele-
mentos que estdo em cena, no modo como surgem, COmMo aparecem e
desaparecem, etc. Tudo contribui para criar um sentido, uma tensao,
nomeadamente, o volume do som ou da musica, os cortes repentinos,
a cor, as diferentes intensidades da luz. Tudo faz parte da escrita da pega.

E esta questdo leva-nos para um debate quase ontoldgico sobre os
limites entre dancga, pos-dancga ou coreografia. Nas tuas pecas,
0 corpo em movimento regressa ao palco com toda a intensidade.
Ha uma forte carga fisica, emotiva e expressiva que nos apela mais
auma poética, e menos a uma racionaliza¢iao, ou a um conceito
a ser transmitido. Como te posicionas perante este debate que
parece nio estar tio encerrado assim, tendo em conta, nomeada-
mente, a conferéncia intitulada Post-Dance que teve lugar na MDT
Stockholm University of the Arts, em Estocolmo, em 2016?
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O que levamos ao palco resulta de um processo digestivo. O que se vé € o
fim dessa digestdo que o corpo de cada um a sua maneira fez a partir de
uma refeicdo comum. Ou seja, em cena ndo interessam as referéncias, os
ingredientes ingeridos e por que processo passaram, mas sim o resultado
da sua digestao, as fezes.

A amalgama indiscernivel que € a peca... Tureferes no teu site trés
palavras como denominadores comuns da tua obra - abertura,
impureza e intensidade - que me parecem bastante acertadas,
e nem sempre ¢é facil estabelecer a ligacdo entre as palavras e as
coisas...

Se eu pensar nos opostos dessas palavras: abertura versus fechamento,
impureza versus pureza... parece-me estar mais perto das palavras esco-
lhidas. Poderia também escolher hibrido porque nao sio so as figuras que
sdo hibridas, as pe¢as também o sdo. O hibrido € em geral aberto, impuro
e também intenso precisamente pelo choque de elementos que o consti-
tuem. Penso que dai terdo derivado estas palavras.

Eudiria que o hibrido é o que esta no espag¢o-entre, nio é uma cate-
goria em si, mas é multiplo e aberto.

E impuro.
Sim, é impuro.

Ja sucedeu a equipa de um teatro perguntar-nos se estaria a ocorrer um
problema técnico no espectaculo, e se precisaivamos de ajuda para o resol-
ver. Curiosamente, o que eles pressupunham ser uma falha fazia parte da
escrita coreografica.

Como as interrupg¢oes abruptas?

Por exemplo. Por vezes, o publico questiona-se se o que acontece esta
escrito, se € acidente, se € erro... O trabalho esta também neste espago
entre o erro e a precisao, entre a duvida e a certeza. E, por vezes, o que véem
em cena nao lhes parece uma coreografia escrita, mas sim improvisada,
ou algo que pertence a categoria do presente, do instanténeo.
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Mas isso inscreve-se naquelalei sem lei do cartoon que referiste?

Sim....talvez. Existe por vezes a sensag¢ao de se seguir uma sequéncia de
eventos, precisa, com uma logica qualquer ou uma impressao narrativa,
masnao se consegue antecipar ou adivinhar o que vem a seguir. Para mim,
os espectaculos tém de passar por essa energia intensa do momento, e
penso que a escrita também se inscreve ai. Pode-se reconhecer algumas
caracteristicas da escrita, mas além da pe¢a o mais importante € a expe-
riéncia (afectiva/emocional) que cada performer consegue estabelecer
com o publico e vice-versa.

Antes de nos debrucarmos sobre as tuas obras, gostaria de abordar
outras possiveis influéncias, nomeadamente, o uncanny, o incons-
ciente, as contradi¢oes simultaneas, a tensio de opostos que se arti-
culam, o onirico, o parala daracionalidade?

Passa-se como nos nossos sonhos (quando dormimos) onde os elementos
estdo deslocados, e combinados entre si de um modo que escapa a nossa
razdo. Ou seja, ndo ha correspondéncia entre uma situagao, uma figura,
um gesto, e a emog¢ao, sensagoes, ritmo, ideias que lhes estdo normal-
mente associadas. Reconhecemos algo, pois o gesto €-nos familiar, porém,
a emocao que lhe esta associada nio corresponde ao que esperariamos,
ao que nos é logico e reconhecivel.

Quando falamos desta tensao de opostos, e de algumas dicotomias
como consciente/inconsciente, racional/irracional, estaremos a
questionar as grandes narrativas modernas sobre o sujeito humano.
A tua obra propoe, além destas, outras desconstrugdes dos limites
deste sujeito: o humano e a animalidade nao humana, o humanoe
oboneco/marioneta/maquina,bem como figuras hibridas e impu-
ras. Poderias comentar o teu interesse por estas figuras menos
humanas, estas figuras que podem ser tudo?

E verdade que recorremos a animais, como passaros, cies, cavalo, macaco,
entre outros, e de bonecas, marionetas, automatos, estatuas... mas o que
nos interessa sao seres compasitos. Portanto, nunca é s6 um cao. Sao figu-
ras que ndo possuem o dom da linguagem falada como nds a entendemos,
nem se organizam pelas mesmas regras sociais que nos. No entanto, no
caso dos animais, conseguimos ter a percep¢ao de emogdes, intengdes,
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estados, por vezes muito concretos e directamente comunicados, e no
caso de bonecos conseguimos projectar-lhes essas qualidades.

Ainda na suposta desconstrucio dessas figuras, ha zonas do corpo
onde a destabilizacdo é mais potenciada porque as trabalhas com
uma gestualidade que eu diria ser pouco comum. Penso nos olhos,
na boca, na lingua, nas maos, mas também nos gestos mecanicos
que surgem frequentemente nas tuas pecas. Poderias elaborar um
pouco sobre a énfase dada a estas partes do corpo?

Ha pessoas que dangam mais com os pés, outras com os bragos, outras
com os ombros, outras com os olhos e a cabe¢a, outras com as ancas,
outras com o rosto, outras combinam partes, uns fora do tempo, outros o
contrario, etc.... serdo infinitas as formas de um humano dangar!

Mas tu trabalhas muito a expressao facial, o que nio me parece
assim tao frequente nos palcos da dang¢a contemporanea, onde
assistimos frequentemente a uma abstracc¢ao do rosto do perfor-
mer. Erotismo, sexualidade, excesso e provocacio estio também
presentes como forgas no teu trabalho, ainda que nada seja expli-
cito, literal ou expectavel. Reconheces isso?

Usamos pernas, bra¢os, boca, ancas, torso, dentes, cabelo, unhas, suor,
saliva... (risos)

Sobre as tuas primeiras obras, como A Seriedade do Animal
(2009/2010), A Improbabilidade da Certeza (2006) e Larvar (2006)
parece que apontam para alguns interesses que vemos reaparecer
em obras mais recentes. Refiro-me a animalidade, ao inconsciente
ouaabertura que permite o hibrido e ametamorfose. Podes descre-
ver um pouco essas obras que ja sairam de circula¢ao?

Primeira Impressdo (2005) resultou do curso de coreografia da Gulbenkian,
e Larvar (2006) surge no seguimento do trabalho elaborado em Primeira
Impressdo. Interessou-me trabalhar sobre a ideia da transi¢do. Na altura,
no meu percurso académico ouvia sempre falar em acgdes e transi¢oes
ou em cenas e transi¢des, em movimentos e transi¢coes como se as tran-
sicoes fossem remetidas sempre parauma zona de sombra, fossem camu-
fladas ou até marginalizadas. Quis escrever uma pec¢a onde nao houvesse
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distingdo hierarquica entre os movimentos e suas transi¢des, ou seja, em
que a escrita fosse construida unicamente de transi¢des ou unicamente
por movimentos. O sentido ou a pluralidade de sentidos surgia da evolu-
¢do desse movimento transitorio.

Em Larvar, surgiu a ideia de pesquisar se um movimento bastante
reconhecivel, ao ser desprovido da sua mecéanica habitual, do seu ritmo,
se manteria ainda reconhecivel. Interessava-me a constante migracao,
a constante passagem de uma coisa para a outra. Ambas as pegas se pas-
sam em siléncio e do inicio ao fim os corpos estdao no chao. Mas o publico
acompanha as pe¢as, mexendo-se ligeiramente ao mesmo ritmo daquilo
que vé como se estivesse a ouvir uma musica, pois o ritmo € bastante regu-
lar, logo, € facil estabelecer uma empatia.

Uma metamorfose continua...

Sim. Por vezes quando se altera um detalhe tudo se transforma, e isso
interessava bastante. A Improbabilidade da Certeza é um dueto em unis-
sono, onde nenhum gesto é repetido. Foram muitos os movimentos escri-
tos e o processo de memorizacao foi muito dificil. Em geral, a repeticao
oua ligacio ritmica de um movimento ao outro € algo que ajuda a memo-
rizacdo de uma «sequéncia». Cada movimento tinha a sua qualidade
propria, deveria ficar fechado em si proprio e nao ser alterado para se ligar
a outro. Uma das solugdes foi atribuir um nome a cada um. A danga era
uma lista extensa de nomes. Contudo, embora nao soubéssemos o ritmo
da peca, ela teria de ser dan¢ada em unissono. O que me interessava era
precisamente a falha que dai resultava e como € que o erro nio escolhido
ounao premeditado completava a escrita da peca.

O que te interessava era essa improbabilidade da certeza?
Sim, a improbabilidade de algo muito certo e muito escrito.
E em A Seriedade do Animal?

A Seriedade do Animal resulta do Baal, de Brecht. Eramos trés performers,
e eu desejava coreografar uma peca de teatro. Memorizamos a pega
- decoramos o texto -, como qualquer actor. Porém, a dificuldade residia
em dois aspectos: por um lado, em cada capitulo mudavamos de «perso-
nagem» do texto; e por outro lado, nunca diziamos o texto em voz alta,
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o que também ajudaria a memorizar. Construimos todos os movimentos
directamente a partir do texto e o seu ritmo era o ritmo da oralidade.
Seguimos a pe¢a completa pela ordem do texto, cumprimos todas as «per-
sonagens» soO que transformadas em figuras. Poderiamos passar de Baal,
ao cao, a arvore, etc... Havia um beijo apaixonado (com lingua) muito
longo a meio da pega.... Queria perceber como é que a linguagem falada
(mesmo se em mudez) definia o ritmo de uma peca coreografica, e como
seguir tao de perto um texto teatral com personagens aproximava a pega
coreografica de uma narrativa. Muitas pessoas do publico comentaram
que nos pareciamos hieroglifos, uma composi¢ao muito abstracta.

Talvez possamos agora falar de Guintche, pe¢a também de 2010,
onde observamos uma certa contradi¢io simultanea de opostos
expressa no teu proprio corpo dividido entre a parte inferior e a
superior. Além disso, a expressividade do teu rosto transporta-nos
para metamorfoses permanentes entre estados como o medo e a
curiosidade, o triste e 0 coOmico, o erdtico e o canibalista.

Guintche parte de um concerto de jazz de Archie Shepp a que assisti, e que
depois registei em desenho. Guintche surge desse desenho. E importante
referir que nas pegas anteriores eunao usava musica, s0 usei uma musica
no Baal. E Guintche é a primeira pega em que uso musica durante prati-
camente a peca toda, e isso ¢ uma mudanga muito relevante... ou tudo ou
nada...

Sim, isso parece-me muitissimo importante. Imaginar as tuas pecas
anteriores que abordam a questao doritmo e do movimento migra-
torio sem musica é muito diferente. E, se a introdu¢ao da musica é
feita em Guintche, trata-se de uma ruptura enorme, pois o ritmo da
percussio é muito intenso, quase no limiar do transe.

Ainfluéncia da musica em mim era tal que criava uma relagao de tensao,
nao sabia como fazer. Contudo, Guintche nasce de um concerto, do desejo
daminha parte de uma performance do género do que se vé em concertos,
no desporto, no circo.... a musica era aqui essencial.

Parece tratar-se de uma figura multipla, compdsita como dirias. Um
desenho, uma ginasta acrobata, uma artista de circo, uma boxeur...
E em crioulo, como referiste noutra ocasiio, Guintche tem varios
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GUINTCHE, 2010 (MARLENE MONTEIRO FREITAS), [F] BOB LIMA

significados: pode designar um passaro, uma prostituta, ou uma
pessoacomuma determinada atitude. Queres falar um pouco sobre
isso?

Para mim, Guintche é uma figura do presente, do momento, vai-se fazendo
com o que vai aparecendo sem grandes preocupagdes com a sequéncia
logica dos eventos ou com uma coeréncia. Podemos fazer um paralelo
com o desenhar: desenhas uma boca, depois um olho, e podes ter um
rosto s6 com um olho e uma boca. Depois fazes um trago para o nariz,
e tens o esquisso de um rosto. Descontente com os labios, sobrepoes tra-
¢os, passas de um rosto contente a outro triste, apagas, o rosto fica sem
boca, desenhas uma boca monstruosa, desenhas um olho fechado
enquanto nao fechas o outro, o rosto fica com um olho fechado e outro
aberto. E isso pode passar do rosto ao corpo ou até mesmo ao espago, ou
seja, depende deste processo de quando e como decides por a tua figura
no papel ou, no caso do Guintche, na cena. O trabalho de Guintche tam-
bém resulta dai.

Lembro-me de que no inicio me foi pedido para alterar a estrutura da
peca e colocar o climax no final, como se se tratasse de uma evolugio,
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ou como um atleta que comega a correr, a meio acelera e no fim até ganha
a corrida. Mas isso seria contraditorio com a ideia de Guintche, ndo seria
uma estrutura Guintche.

No cenario vemos um material azul que cobre o solo e sobe para a
parede de fundo, tendo somente um saco de boxe suspenso na late-
ral. Além disso, quando o publico entra na sala ha uma performer
com um robe de boxeur que recebe os espectadores, encapucada,
que és tu. Ha um lado provocador e divertido nas tuas obras...

Fiz uma viagem a Tailandia e vi uma luta de boxe que me impressionou
bastante: o momento pré-luta, a musica que acompanha a luta, as roupas,
etc. Um espectaculo extraordinario! A saida, comprei a capa de boxe que
uso na pega. E dai surge o saco de boxe. E um elemento que dialoga com
o que faco e, curiosamente, sinto-me muito menos sozinha em palco. E uma
presenca forte e tensa.

E,nasegunda parte da peca, em que vemos uma sucessao de cenas
de circo ou de acrobacia, um pouco sem logica ou coeréncia, tam-
bém se inscrevem neste todo?

Ha muitas coisas na segunda parte. A musica na segunda parte é mais
reconhecivel como sendo de circo, mas a primeira também o é. E ndo vejo
porque é que a primeira também nao pode ser considerada como um
numero de circo.

Talvez por a primeira parte ser tio longa. Os numeros de circo tém
uma cadéncia mais curta, ha o suspense, o risco, o climax, o sucesso
ouafalha.Aquelafigurainicial parece-me demasiado estranha para
produzir essa leituraimediata. E uma figura que parece ter o corpo
dividido em dois: as pernas firmes ao chao, as ancas dang¢am, e os
bracgos e rosto mais moveis e expressivos. Como surgiu esta figura?

Foi muito simples, pensei num dos movimentos que gosto muito de fazer
quando dango em festas, com amigos, ou num concerto, e aquele movi-
mento de ancas, o rebolar (associado a expressividade do rosto de uma
emoc¢ao qualquer) pareceu-me ser o mais recorrente e imediato. Foi como
se me perguntasse quando danco fora do trabalho: qual é o movimento
que surge primeiro? Existem outras oposi¢des menos obvias nos outros
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momentos: simultaneamente contente e triste, 0 que corre mas nao sai
do lugar, o que salta por desejo mas é escravo desse desejo, o que € feio e
bonito, entre muitos outros.

Em determinados momentos e em algumas pecas, como em
Guintche ou em de marfim e carne - as estdtuas também sofrem,
parece que devolves ao publico, em tom de provocagao, uma série
de imagens construidas a partir de um imaginario exotico colonia-
lista sobre Africa ou, no teu caso, Cabo Verde, mas completamente
subvertido e desconcertado. Os ritmos da percussio e o teu movi-
mento incessante das ancas nao encaixa depois no conjunto da
figura, com os seus tragos tragico-comicos. Ja te questionaram se
Josephine Baker tera sido uma influéncia. Queres comentar?

Quando vejo os videos de Josephine Baker, entendo que estabelecam essa
relacdo mas de facto nao foram esses os filmes que vi quando estive em
processo de criacdo de Guintche. Ja tinha visto esses filmes e ¢ verdade
que a nossa memdria retém coisas, logo admito que possam existir rela-
¢cOes ou associagdes que nao foram premeditadas. Talvez haja um desen-
contro entre as minhas proprias imagens e o imaginario que se tem sobre
Africa ou Cabo Verde, nio sei...

Numa ocasido, tive de pedir que alterassem no programa o texto de
apresentacao do Guintche, pois parecia que a pe¢a tinha sido criada a par-
tir de Josephine Baker e que era homenagem a artista, embora acrescen-
tasse outras referéncias importantes, como Charlie Chaplin, boneca,
cavalo, ginasta, robo, etc. Contudo, nao fizeram essa alteragao que pedi.
E o publico leu o programa e viu o espectaculo. Sou cabo-verdiana e na
pec¢a faco um movimento de ancas sobre uma musica de percussio, logo,
€ normal que as pessoas projectem sobre isso e a projec¢ao do publico
agrada-me sempre... Mas dai a escreverem no programa que aquela
musica é uma musica de Cabo Verde, um batuque (musica e dan¢a muito
especificas de Cabo Verde que nada tém a ver com a musica de circo que
utilizo oua danga que fago nessa parte) nao me parece acertado. As questdes
ndo surgem somente a partir do trabalho, mas sdo também reféns da
comunicac¢do da pe¢a, de como se convida as pessoas a verem uma pega.

Pois, das narrativas que se constroem, algumas eventualmente por
motivos comerciais. No contexto europeu em geral, notas que o
publico e os programadores atribuem ao teu trabalho um certo
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caracter de exotismo ou, por outro lado, de critica pos-colonial?
E interessa-te convocar estes temas no teu trabalho?

Ha muitos elementos que estdo no trabalho, combinados entre si,
chocando-se, anulando-se, redefinindo-se. E natural que haja uma plu-
ralidade de leituras e de projec¢des do publico sobre o trabalho de diversas
ordens, de acordo com os seus fantasmas e desejos. Por isso, para mim
tudo o que as pessoas sentem e véem no palco € verdadeiro, é a sua ver-
dade, a sua relagao com a pe¢a, além de mim.

A danga contemporanea tem esse lado de nos deixar por vezes deso-
rientados, destabilizados, sem palavras, de dividir as opiniGes, etc. o que
vejo como uma qualidade. Por vezes, para fazer face a isso rotulam-se
facilmente os trabalhos com conceitos mais ou menos consensuais, con-
vencionais, ou até na «modax». Mas eu sou cabo-verdiana e vivo na Europa;
as pessoas tém o direito de projectar sobre mim e sobre o trabalho que
faco o que bem entendem, posso € concordar ounio concordar, rever-me
nessa projec¢ao ou nao.

Nio convoco temas desse tipo no meu trabalho porque nao sei
trabalha-los coreograficamente, porque até aqui nao fizeram parte do tipo
de ideias que me deixaram muito curiosa, inquieta. E normalmente é a
curiosidade, a inquietacao perante aquilo que nao compreendo que me
faz avangar numa criagao.

Sobre referéncias cinematograficas, ha algumas obras que citas
como Les Maitres Fous, de Jean Rouch, e no caso de de marfim e de
carne, 0 documentario de Chris Marker e Alain Resnais Les statues
meurent aussi? Ha alguma relagcio também com Guintche? O que te
interessa nestas obras?

Les Maitres Fous de Jean Rouch tem sido uma influéncia geral no meu
trabalho (parece-me), mas esteve directamente relacionado com o
(M)imosa (2011). Quando fui ver as soirées de voguing em Nova Iorque fiz
logo trés analogias, que pareceram um pouco estranhas para os meus
colegas na altura, mas que rapidamente abriram novas portas para o tra-
balho. Em primeiro lugar, Les Maitres Fous, pela performance das figuras
encarnadas, pela performance de codigos sociais, pelo contexto social que
estd na origem dessas duas performances. E o transe resultante da per-
formance e ndo de um poder sobrenatural. Em segundo lugar, os Wodaabe,
ritual de celebragdo da beleza onde as mulheres escolhem os homens com

269



NA PRIMEIRA PESSOA | INTERVIEW

quem querem pernoitar, e a sua relacdo com Faces, uma das categorias do
voguing durante o qual os concorrentes se aproximam do juri fazendo
expressoes e posturas que lhes parecem as mais belas ouimpressionaveis.
Por ultimo, o ballet classico, pela absoluta precisao e pelo rigor extraordi-
nario da associa¢do do movimento a musica.

Sobre o Chris Marker, trata-se de um filme muito importante em varia-
dissimos aspectos e de que gosto muito, mas esteve directamente ligado
ao marfim!

A peca Paraiso - colecgdo privada (2012) é jauma obra de referéncia
tua. Mas foi (M)imosa (2011), co-criada com Trajal Harrel, Cecilea
Bengolea e Frangois Chaignaud, que tera contribuido para a tua
internacionalizacio em grande escala?

A partir de (M)imosa, tanto o publico como programadores dos teatros me
questionaram sobre o trabalho que desenvolvia individualmente. Eu ja
tinha criado Guintche, um solo, pega de facil circulacdo, e dai surgiram os
convites. Por esse motivo, muitas pessoas pensam que o Guintche é pos-
terior ao (M)imosa.

E qual é o publico com quem sentes uma maior receptividade datua
obra?

Sempre tive muito apoio em Franca. Mas, desde ha uns anos, o publico
em Lisboa tem-se relacionado com as pe¢as com muito entusiasmo. O
publico é uma entidade heterogénea, sao varios coragdes a bater em cadei-
ras separadas... Na mesma pe¢a podemos ter uma pessoa que sai muito
chateada antes de a pec¢a acabar, outra que dorme e outras que reagem
com grande emoc¢ao. Ha quase sempre os dois extremos, mas felizmente
temos tido um maior numero de pessoas a gostarem muito e a sentirem-se
muito tocadas com as pegas.

Voltando ao Paraiso - colec¢do privada, trata-se de uma obra com
tantasreferéncias e tantos elementos simbolicos que me ficarei por
questoes de ordem mais geral. Como surgiu a ideia de trabalhar
sobre umtema tio singular como Paraiso? Quais foram as obras pic-
toricas, musicais e literarias mais determinantes paraasua criagcao
eporqué?
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Na altura, tive a oportunidade de ver muitas exposi¢oes e constatei que
muitos artistas se tinham debrugado sobre o tema do Paraiso, principal-
mente na pintura, e que tinham inventado as suas proprias imagens e cria-
¢bes do paraiso. Ha também um detalhe curioso: 0o meu primo enviou-me
uns videos com gravacdes das dangas do grupo Compass que tinham acon-
tecido precisamente no cinema Eden Parque, em Sio Vicente, o coragio
doimaginario colectivo dailha na altura... Darelagdo da palavra Eden com
cinema, mais a minha memoria, resultou o paraiso... De repente pareceu-
-me o ponto maximo da imaginacao ficcionar sobre o paraiso! (risos) E dai
o subtitulo colecgdo privada, uma forma de resgatar esse paraiso, sobre o
qual todos nos temos uma projecgio mais ou menos elaborada, para uma
esferaprivada, para uma fic¢ao privada. O que nao significa que ndo tenha-
mos estado em torno das imagens e das musicas de outros paraisos.

Claro. E podemos falar um pouco dessas referéncias?

Estivemos em torno do filme Yellow Submarine dos Beatles, de Un Chien
Andalou, de Dali e Buiiuel, Inferno, de Clouzot, The Birds, de Hitchcock,
as pinturas de Jan van Eyck, Hieronymus Bosch, Francis Bacon, a arte da
magia e a figura do magico, frescos e pinturas religiosas (interessou-me
sobretudo aimportancia das maos e do rosto, e os voos dos anjos, criaturas
com asas), andamos a volta ainda de jardins, ruinas em jardins, a luz, entre
outros elementos que ja ndo me recordo. As luzes do Paraiso formam uma
ruina ou gaiola suspensa, muito iluminada, quente (pela quantidade de
luzes), por onde se pode entrar e sair.

Isso pode estar também associado a questao do sonho, do imagi-
nario e do inconsciente, do seu impossivel acesso e paradoxal
abertura.

Sim, para mim estar no paraiso significava estar fora de si, ou seja, do outro
lado do espelho, estar no lugar do reflexo, estar com o reflexo. E, a for¢a
de estar demasiado consigo proprio, esta-se fora de si.

Ha até mesmo uma duplicacao da imagem, como se abrisse outras
possibilidades.

Sim, o espelho aqui é a porta que abre uma outra realidade, inclusivamente
associada a magia. O espelho para mim é esse lugar de projecg¢ao.
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Haveria muito a perguntar sobre o Paraiso - colecgdo privada, mas
talvez possamos agora falar um pouco sobre a peca de marfim e de
carne.Foiapartir das Metamorfoses de Ovidio que surgiu a vontade
de trabalhar ametamorfose das estatuas, entre o marfim e a carne?

Nao, foi somente a partir de um interesse pelo animado e pelo inanimado,
pelas estatuas.

E isso também surgiu com visitas a museus?

Talvez... Inquietava-me a ideia de que se poderia ter acesso a uma vida
qualquer por tras de um objecto inanimado. Por exemplo, Atlas, quando
suporta um edificio ou uma varanda durante séculos, sera que nao se
cansa? Ou uma estatua no meio de um jardim que esta toda coberta de
coco de pombos (risos), sera que nao se quer limpar? Uma estatua que esta
sempre a ser molhada numa fonte, sera que ndo tem frio e se quer secar?
Como se existisse vida, outro tipo de matéria dentro de um contorno fixo,
definido, duro, frio.... Tém olhos, mas ndo nos véem, ou sera que véem?
Nas estatuas, interessava-me a relacdo entre a vida e a morte. Cheguei
as Metamorfoses de Ovidio pelas maos de Orfeu e Pigmalido. Desde o
inicio do projeto que a ideia era criar um baile de estatuas com musica ao
vivo, mas com instrumentos rijos, duros o que nos levou ao metal, aos
cimbalos.

Estavas interessada na passagem entre estados, do animado ao
inanimado?

Sim, e por isso trabalhamos sobre a petrifica¢cdo - 0o momento em que se
entra nesse estado, a permanéncia e 0 momento em que se sai desse
estado, o tornar-se estatua, pedra, frio e, 0 seu oposto, quando a pedra se
torna carne e quente...

A propdsito do filme de Alain Resnais e de Chris Marker Les statues
meurent aussi, e da expropriacao da arte africana do seu contexto
onde desempenha uma func¢ao cultural, um objecto com vida que,
aoserlevado paraomuseu, é descontextualizado, desvitalizadoda
sua func¢ao performativa, assumindo um papel de objecto de con-
sumo cultural para o espectador ocidental. Interessava-te este lado
de animismo e de vida dos objectos?
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Sim, sem duvida. O Chris Marker e o Alain Resnais, nesse filme, tornam-
-se a figura do Pigmalido pelo modo como filmam, montam, como asso-
ciam imagem e musica, texto, etc. Os objectos ganham vida.

Sobre o mito de Pigmalido, quando estava a ler a obra de Stoichita
O Efeito Pigmalido, a dada altura ha uma referéncia a um material
transitorio, a cera, na passagem da estatua para a carne, do inani-
mado para a vida.

Sim, quando o corpo da estatua comeca a ficar mole, quente, e os dedos
de quem a toca penetram ligeiramente.

Sim, como se a cera pudesse ser esse material transitorio que pode
ser tudo. E tu ja referiste a proposito de Guintche que, apesar das
suas metamorfoses ou diferentes estados, existia algo que perdu-
rava, o material permanecia o mesmo, comparando-o com a poten-
cialidade da cera.

Sim, perdura a esséncia, a natureza, a matéria... a cera € moldavel,
transforma-se mas mantém-se cera. Assim podes mudar a forma infi-
nitamente, mas manter uma natureza qualquer intacta. Por exemplo, a
propdsito do género, por vezes as pessoas perguntam-me se esta ¢ uma
questdo para mim... escolho o género que me convém e melhor serve o
meu proposito em determinado momento, depois mudo se houver
necessidade disso. Por vezes, as pessoas referem-se as metamorfoses
no meu trabalho como saltos de uma coisa para outra. Independente da
forma ou do ritmo com que sucedam, para mim ha figuras hibridas e
complexas que podem escolher qualquer forma desde que a sua cera se
mantenha.

Interessante... porque se as metamorfoses nio alteram a coisa em
si, ou seja, se anatureza permanece, o hibrido torna-se uma potén-
cia em si mesmo, indefinidamente. Em Jaguar (2015), o belissimo
dueto com Andreas Merk, partes de uma vontade inicial de realizar
um teatro de marionetas. Além deste desejo, referes-te também a
cenas de caga, e a outras influéncias como Mandinga d’ Soncent,
Wolfli, Blaue Reiter. O que te motivou para criar esta coreografia e
quais foram as principais referéncias?
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Projectava uma cena de caca na natureza, como se fosse o excerto de um
teatro de marionetas. A figura da marioneta punha a questdo da escalae
na obra de Wolfli, encontrei essa relagdo tanto nos desenhos como na
escrita. Ele combina figuras muito pequenas com padrdes vertiginosos.
A estrutura é muito clara, fixa, austera quase, o contetuido, louco, excessivo,
vertiginoso... ele chama-se a si proprio tanto o santo e o senhor do universo
como a crianga pequena, logo, ele coloca-se num largo espectro de exis-
téncia, vai do seu berco ao seu caixio. Ainda em torno da arte bruta,
as bonecas do artista Michel Nedjar recordavam-me alguns aderecgos que
os Mandinga em Cabo Verde usam: paus com cabecas de bonecas, corda,
etc. Visitei o museu de arte bruta um ou dois anos antes do Jaguar, e foi
uma experiéncia fortissima, nesse sentido teve muito relevo na nossa
pesquisa.

Anatureza levou-nos ao encontro dos Der Blaue Reiter e da sua pintura
como janela para sensag¢des e ndo como representacao da realidade, um
pouco como eu propria vejo a boneca, objecto que nio sente, mas que a
medida que a manipulamos projectamos sobre ela sensagdes, emogdes.
Da relacao entre Kandinsky (com a sua colec¢do de desenhos infantis)
e Arnold Schonberg chegamos a «Noite Transfigurada», poema musi-
cado que trata um passeio na natureza. Para fazermos face a Schonberg,
Stravinsky e sua for¢a percutida....

Eutinha a sensagdo de que a peca era uma cena de caga, embora sem
nunca sabermos se cagavamos ou se éramos ca¢ados por qualquer coisa,
ou por qué: um animal, um sonho ou um delirio vertiginoso... mas teria-
mos de estar sempre atentos, em alerta, preparados fisicamente, logo a
ideia de actividade fisica, de treino... uma toalha a volta do pescogo.

Eu tinha terminado o projecto que realizei com as mulheres no esta-
belecimento prisional de Tires, e trabalhamos com toalhas sobre a musica
de Stravinsky, a questao da higiene, situa¢des de sauna ou de spa que com-
binam o elemento da agua e da limpeza com as sensag¢Ges do prazer, do
lazer e bem-estar. Isso veio também influenciar o Jaguar.

Atoalha é um elemento, assim como a marioneta, que quando mani-
pulada permite que projectemos nela ideias diferentes.

O cavalo, por mais estranho que pareca, ja vinha da peca Paraiso,
concretizou-se finalmente em Jaguar. Andamos também em torno da
mitologia grega, das relagdes dos deuses e seus amores na natureza, dos
banhos, do voyeurismo e sua punicao, e a pe¢a comecou a ganhar forma
a partir disso tudo. E de entre muitas outras coisas...
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Wollfli esteve muitos anos da sua vida internado num hospital psi-
quiatrico, e desenhava bastante.

Sim, ele desenhou muitissimo e com muito detalhe. Incluiu nas suas pin-

turas textos, colagens e notagoes musicais.
Os textos dele estiao traduzidos e acessiveis?

Sim, um dos textos que utilizamos nas Bacantes é dele, ndo o integramos
no Jaguar e nas Bacantes ressurge com outro sentido para nos.

E ha também um filme de Jean Rouch que se chama Jaguar.

E verdade. E hd também uma musica do Prince que se chama Jaguar.
As coisas ndo surgem do nada. Mesmo quando nao nos lembramos elas
vém de algum sitio. As imagens sofrem de reminiscéncias.

Ou de um conjunto de sitios que depois nio conseguimos localizar.

Isso. Lembrei-me (ou redescobri) mais tarde que havia essa musica do
Prince com este titulo.

E curiosa a relacdo com a natureza que apontas porque, por outro
lado, Jaguartem um cenario tiominimal, os figurinos tém umaima-
gem higienizada...

Sim, mas temos a pintura dourada no corpo que passa toda para a roupa
branca, sujando-nos (tipo terra). A maquilhagem, vermelha e verde, na
cena final exagera ainda mais esse lado, borrado, sujo. Come¢amos no
limpo e terminamos no sujo. Ainda o som: chuva, pingos de agua, trovoada

€ moscas.

Ainda sobre o Der Blaue Reiter como movimento precursor do
expressionismo, queres acrescentar algo mais?

Interessou-me a ideia da nao representa¢ao de um real, mas uma super-
ficie que da entrada a um mundo sensorial, emocional. O cavalo azul do
Franz Marc que contribuiu para o nome do movimento artistico acabou
por apoiar a escolha da cor do cavalo em Jaguar.
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Azul, para Kandinsky, era a cor da espiritualidade.
Sim.

Em Bacantes - preludio para uma purga (2017), regressas nova-
mente auma peca de grande grupo e o palco é partilhado por treze
performers, musicos e bailarinos, entre eles tu. Uma vez mais esta
obra parece operar através daforca, daintensidade e carga emotiva
e menos através da transmissio de um conceito ou mensagem.
Quais foram as grandes linhas de for¢a que orientaram a tua pes-
quisa e criacdo da peca?

Foi Nietzsche quem nos recordou de que a tragédia tinha nascido do génio
da musica.

A musica é o pulmao da pega: por um lado, pela for¢ca contraria a ideia
de transmissdo de uma mensagem especifica e univoca e, por outro,
a figura do musico sentado com uma estante de partituras a frente. Con-
tudo, qualidades que se reconhecem no texto e nas personagens sao
tratadas coreograficamente - por exemplo, a errancia, ambiguidade, dis-
tor¢do, duplicagdo, hesitacdo, cegueira, desmembramento - como partes
estruturais da peca: a fuga, a perseguicao, a caga, alteracdes repentinas,
entre outras.

Eu estava também muito interessada no antropomorfismo, na projec-
¢do de diferentes qualidades sobre os objectos em cena: as estantes de
partitura, os microfones, os bancos, os trompetes, as surdinas, as colunas
de som, os projectores (som), o espelho. Inicialmente, as estantes para
mim eram simplesmente os nossos «tirsos» que se desmembravam,
depois descobri o seu potencial de metamorfose infinita. A acrescentar
ainda oirracional, a tensdo entre as forcas apolineas e dionisiacas, aquilo
que um contém do outro, aquilo que um necessita do outro.

Trata-se de uma pec¢a que propoe uma selec¢io musical muito pre-
cisa e que, embora parta de uma tragédia grega, exclui o texto em
palco. Eumaleitura coreograficade Euripides,masamusicaassume
sem duvida um papel excepcionalmente relevante.

N3ao inclui o texto original da tragédia, mas a pe¢a tem muitos outros
textos, como os poemas de Sanguinetti, Pasolini, Artaud, letras de musicas
de Grace Jones, «Walking in the Rain», «Desafinados» de Caetano Veloso,
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da Favela Funk, ha ainda os textos «Good evening Ladies and Gentle-
mans» de Wolfli, e de Jeremy Irons no filme M. Butterfly (1993), de David
Cronenberg.

Sim, tens razao... ha de facto muito texto em cena.

Quanto a musica: a «Sequenza X» de Berio, uma das pe¢as mais dificeis
para trompete, em que a pe¢a deve soar como uma improvisagao e nao
como uma pega escrita; uma versao da «Tabanca» dos Tubardes, viuva e
mae (marcha funebre); «Cusas di coragon» (Ildo Lobo); versio revisi-
tada de «Love Letters» dos Metronomy; «Bolero» de Ravel, etc. e outras
criadas por nds, no trabalho, o nosso reggae, o discurso, a landscape, o
pénis, o passaro, a maquina de escrever, o relogio, entre muitos outros.

Berio escreveu uma pega a semelhanga de uma improvisagio. A seme-
lhanc¢a do que acontece com as Bacantes - o grupo de mulheres que se
junta e sai a rua com um proposito -, estive a pesquisar manifesta¢Ges
parecidas. Por exemplo, a tabanca, um dos estilos musicais que usamos,
além de ser uma musica, ¢ uma festa, uma confraria.

Queres explicar um pouco melhor o que é atabanca?

Consta que existia um dia especifico, em Maio, no qual os escravos saiam
arua, incorporando codigos e figuras sociais, distantes da sua realidade,
reinventando-se. Em certa medida, podemos estabelecer um paralelo
com o movimento voguing, com os trabalhadores no filme de Jean Rouch
(Les maitres fous), ou até com a tradi¢do do Carnaval. Tabanca (em Cabo
Verde) € uma confraria. Uma vez por ano, sai a rua, em forma de festa
religiosa, com aspectos pagaos, onde se podem distinguir algumas figuras-
-tipo, como os soldados, o rei, o santo, entre outros, acompanhados de
musica: o tambor e o buzio.

Em Bacantes, um grupo de mulheres junta-se e sai a rua em forma de
ritual. Ha varios exemplos deste tipo de agrupamento de pessoas que
saindo a rua, em manifestagdes religiosas ou de outra ordem, e sob a forga
colectiva, resultam em desfechos terriveis, como € o caso desta tragédia
de Euripides.

E podemos estabelecer uma rela¢ao do buzio com os trompetistas
das Bacantes?
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Sim. Tentamos trabalhar a relagdo ritmica do buzio com a percussiao com
o trompete. Mas também ha as figuras que tém alguma correspondéncia
com as personagens de Euripides, o rei, 0 soldado, a rainha, etc. Durante
a entrada de publico, no centro do palco, a Betty segura uma «estante-
-tirso» em forma de coroa.

Somerecordo dos algodoes nos olhos, que associei ao cego Tirésias.

Pois, na verdade quando a tragédia chega ao palco, ja passou por um
processo de digestdo colectiva e individual. Existe uma relacdo com o
texto, nao de representacdo, mas quase de reescrita. O rei nas Bacantes
de Euripides é Penteu, e ele € de facto o cego da tragédia, € quem menos
vé e acaba por morrer. Tirésias, o cego, ¢, paradoxalmente, quem vé
melhor.

Sim, sem duvida. Introduzes pela primeira vez nos teus trabalhos
coreograficos uma projec¢io deimagem em movimento, e deslocas
os performers, temporariamente, para a posicao de espectadores.
O que te levou a escolher este medium, a destacar este momento e
qual a aria musical que o acompanha?

A aria é «Dido & Aeneas», de Purcell. A musica nio pertence ao filme
originalmente, ¢ uma montagem. Pomo-nos na situa¢io de espectadores
de cinema como o resto do publico nesse momento. Para mim, € talvez o
unico espelho colectivo (objecto importante na Grécia Antiga) possivel,
por enquanto! De um modo ou de outro, todos nds saimos de outro corpo
e através de uma ferida, de uma abertura. Vi o ecrd como um espelho,
onde um reflexo comum, do performer e do publico, era possivel. Ndo nos
lembramos, mas todos sabemos que passamos por isso...

Eumavez mais, os detalhes sao pensados meticulosamente: desde
os aderecos, aos objectos em palco, a colocacao dos performers
emrelag¢io ao palco/plateia. Queres partilhar connosco as influén-
cias que condicionaram as tuas escolhas na disposi¢cdo dos
performers?

Desejavamos por um texto em imagem, ou seja, em cena e isso os Gregos
ja faziam nos seus frescos, pinturas e vasos. Visitei varios museus na
Greécia, e estando ja a trabalhar sobre a figura do musico sentado, fiquei
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surpreendida a quantidade de representacies de pessoas sentadas. Ha téc-
nicas e regras que estio relacionadas com o modo como os Gregos repre-
sentavam as suas figuras pictoricamente: o sentar de frente ou de perfil
tinham significados diferentes por motivos varios, nomeadamente, pela
relagdo ocular que estabelecia com o observador. Para os Gregos estar
vivo é ver e ser visto. Por exemplo, as figuras representadas em perfil tém
um estatuto diferente de figuras representadas de frente, normalmente
embriagadas, a sonhar, a morrer, etc.

A propdsito dos estudos de Frangoise Frontisi-Ducroux que assina-
laste como uma influéncia importante, li que era frequente encon-
trar Dionisio retratado em copos e jarros de vinho voltado para o
observador, aquele queiriabeber o vinho, interpelando-o com o seu
olhar directo.

Sim, Dionisio entra nos seus fiéis seguidores pelos olhos, ¢ a sua forma
de possessao.

Dionisio é também o deus da mascara.

Sim, mas na tragédia e para os Gregos da Grécia Antiga a mascara nao
tem o mesmo significado que tem para nés. A mascara nao € um objecto
que esconde a pessoa por tras dela. A mascara é a face do ator. A palavra
grega prosopon significa simultaneamente mascara e rosto. O actor, quando
pOe a mascara, torna-se a mascara, deixa de existir enquanto suporte da
mascara, nao existe enquanto pessoa mascarada. Isso para mim foi um
alivio em termos coreograficos, porque nao tinha um interesse especifico
em trabalhar com mascaras.

E a colocagao dos performers na boca de cena, ora de perfil ora de
frente, também se relacionou com essas representacdes pictoricas
dos Gregos.

Sim, isso ajudou-nos a estruturar a peca e sua espacialidade, quando se
véem os olhos ou quando nio se véem (nog¢des influenciadas pelos estudos
de Frontisi-Ducroux).

A boca de cena, o fosso de orquestra, o espago ocupado pelo coro €
uma estratégia de aproximar o maximo possivel o performer do publico.
Isso tem que ver com exigéncias do trabalho.
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Por ultimo, e ainda sobre a projec¢io de imagem em movimento,
queres elaborar um pouco sobre esse elemento?

O video é um excerto do filme My Private Love Song (1974), do documen-
tarista japonés Kazuo Hara. O excerto do filme de Kazuo Hara termina
nas Bacantes num frame da mae (so se vé a cabe¢a - no se sabe se chora
ou se ri) com o filho, acabado de nascer entre os bragos, e onde s6 se vé a
cabec¢a do filho (sabe-se que esta vivo porque se viu o excerto, mas o frame
¢ ambiguo). Para mim, o nascimento em Hara tem a mesma intensidade
damorte em Euripides. Na tragédia de Euripides, amae tira a vida ao filho.
O momento mais emocionante da peca € o retorno de Agave ao palacio
com a cabeca do filho, pensando ser um troféu de caga. Seu pai (Cadmo),
resgatara gradualmente os olhos da propria filha, espago antes ocupado
por Dionisio, em reconhecimento do seu filho. Agave (filha e mae) passa
da cegueira a «dor cega», nesse momento passa-se de terror a horror.

O excerto do documentario € de uma intensidade tal que nao deixa
o publico indiferente. Por fim, e tentando olhar para os teus traba-
lhos mais recentes com algum distanciamento e numa perspectiva
de conjunto, pensas que ha alguns tragos coreograficos comuns,
nomeadamente, uma certa gestualidade mecanizada sobretudo em
Bacantes, Jaguar e de marfim e carne?

Existem dois ritmos recorrentes resultantes de duas qualidades: a tensao
e a aten¢do. Podemos falar ainda de uma escrita exaustiva (excesso de
movimentos para cada performer) que compde o espectaculo, a escrita
de palco e do momento que eu chamo de sintomas, que emergem em cena
e a partir de cada intérprete. A relacdo entre publico e performer é uma
danga a dois, ha um acerto do passo que se vai fazendo; porém, o publico
¢ uma entidade heterogénea e imprevisivel. Os sentidos do performer
estdo em alerta maxima: ouve-se melhor, vé-se de modo diferente,
respira-se de um modo diferente, por vezes consegue sentir-se o publico
que esta no lugar mais distante da cena.

Tensao e atencao sao duas palavras pertinentes para pensar o teu
trabalho, porque a forca e intensidade que imana nao sao imunes
aodesconcerto e a perturbagdo. Dai talvez os movimentos surgirem
por vezesrigidos e tensos.
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N3o consigo ter uma distdncia suficiente em rela¢do ao trabalho que tenho
vindo a desenvolver (que nem € assim tao extenso) para identificar um
vocabulario e parece-me que nio sera isso o mais relevante do trabalho.
Penso sim que ha elementos recorrentes: a questao da figura, da fic¢ao,
a coexisténcia de elementos heterogéneos, a questao da intensidade.
A partir de umaideiainicial, a curiosidade, o desejo e 0 medo alinham-se
numa construg¢ao ficcional. Ha um afastamento da realidade, para melhor
se aproximar dela.

Talvez seja como referiste a propdsito do espelho: «aforca de estar
demasiado consigo proprio esta-se forade si». E, diria eu... porven-
tura mais proximo de si.

Muito obrigada, Marlene, pela tua disponibilidade e generosa
partilha.
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