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RESUMO:

0 artigo proposto compreende o estudo da dimensao da teatralidade com foco na
copresenca em cena da acao da palavra e do ato fisico numa pratica artistica es-
pecifica do coredgrafo Rui Horta com o dramaturgo Tiago Rodrigues e o ator Anton
Skrzypiciel. Local Geographic, uma performance falada em inglés e legendada em
portugués, constitui-se espago motivador e propicio a constru¢ao de novos sabe-
res e discursos e é considerado através da instancia da teatralidade, fazendo-se
uso de procedimentos caracteristicos a critica genética e articulando pensamento
tedrico e pratica de observacado. Entidades separadas e autonomas coexistem em
cena e ha entre elas reciprocidade. As acdes da palavra e do ato fisico ligam-se no
corpo em movimento como um modo de pensar e agir do proprio sujeito em cena,
numa linguagem cuja organizagao permite questionar a necessidade de inclusao
do espectador na experiéncia relatada.
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ABSTRACT:

The proposed article understands the study of the dimension of theatricality with a
focus on co-presence in scene of word’s action and of physical act in a specific ar-
tistic practice of the choreographer Rui Horta with the dramaturge Tiago Rodrigues
and the actor Anton Skrzypiciel. Local Geographic, an English spoken performan-

ce subtitled in Portuguese, constitutes it self as motivating and propitious space
for the construction of new knowledge and speeches and is considered through
theatricality’s instance, making use of procedures characteristic to the genetic critic
and articulating theoretical thought and practical observation. Actions of the word
and the physical act bind the body in motion as a way of thinking and acting of
the subject in the scene, in a language whose organization allows us to question
the need for inclusion of the viewer in the experience reported.

Keywords: body-in-motion, word, theatricality.
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“Nunca viajes sozinho” é o tema do percurso dos ltimos 30 anos de Rui Horta' e de-
clinagao da problematica da comunicacao na criagao - a comunica¢ao consigo mesmo
na busca da construcao da identidade. O espectador é “texto e contexto das obras”, o
outro, como escreve no programa o proprio Rui Horta em relacao as suas criacoes dos
altimos dez anos. Na Temporada 2009-2010, como Artista Associado, Rui Horta - com a
colaboracao dramatirgica de Tiago Rodrigues - cria para o Centro Cultural de Belém uma
trilogia composta por Talk Show, até se apagar o corpo (2009), As Ldgrimas de Saladino
(2010) e Local Geographic (2010). Em todos o corpo resulta como recurso de unido e
enquanto questao presente no discurso coreografico e teatral. A comunicagao é tema
central trabalhado em trés niveis distintos, respetivamente: a comunica¢ao com o outro
no territério do amor, a comunicagao com os outros e, por fim, a comunicagao consigo
mesmo na construcao da identidade. Irrompe, na dinamica destas criacoes e sobre

1 Rui Horta é um bailarino e coredgrafo portugués, nasceu em Lisboa em 1957. Estudou, en-
sinou e foi intérprete em Nova lorque durante varios anos, apds os quais regressou a Portugal, onde
dirigiu a Companhia de Danga de Lisboa, sendo um dos principais agentes no desenvolvimento de uma
nova geracao de bailarinos e coredgrafos portugueses. Criou Linha e Interiores e com estas duas obras
efetuou as suas primeiras digressoes pela Europa. Foi entao convidado a fundar a S.0.A.P., no Kiins-
tlerhaus Mousonturm, em Frankfurt. Com a S.0.A.P. criou seis programas, que estiveram em digressao
por todo 0 mundo, em alguns dos mais importantes festivais e teatros, como: Steps, em Zurique; The
Turning World no Place Theater, Festival International de Nouvelle Danse, Dancin‘ City, em Copenha-

ga; International Theater Festival, em Toquio; Tanz im August, em Berlim; Vooruit, em Gent, Bélgica;
The Joyce Theater, em Nova lorque; Harbourfront Centre, em Toronto; Moskojew Theater, em Moscovo;
Maison de la Danse, Lyon; bem como no Théatre de la Ville em Paris que co-produziu o seu trabalho
ao longo de uma década. Rui Horta ganhou, em 1992, o primeiro prémio nos Rencontres Chorégra-
phigues Internationales de Bagnolet e o Bonnie Bird Award, tendo ainda recebido indmeros prémios
atribuidos pela imprensa. Colabora regularmente com o Goethe-Institut em projetos internacionais, tais
como workshops em desenho de luz em Budapeste e cursos de coreografia em Moscovo, Madrid, Gent,
Salvador da Bahia, entre outros. Dirigiu varios projetos de formagao avangada, tais como o SiwWiC, em
Zurique, The Coaching Project 2000, em Diisseldorf, e o COLINA. Foi professor convidado em algumas
das mais importantes escolas de danca, como o Laban Dance Centre, o Conservatoire National de Paris,
o Conservatoire National de Lyon, a London School of Contemporary Dance, o Steps e a Perridance em
Nova lorque. Em 1997, encenou The Rakes Progress, dpera de Stravinsky, no Theater Basel, tendo ainda
sido responsavel pelo desenho de luz e cenografia. Desde 1998 até 2000, Rui Horta trabalhou em Muni-
que, como coredgrafo residente, no Muffathalle. Para este novo projecto criou, Bones & Oceans, e duas
novas produgoes colectivas, Zeitraum e Blindspot. Em 1999 recebeu o Germans Producers Prize. Em
Agosto de 2000 regressou a Portugal (Montemor-0-Novo) onde estabeleceu um centro multidisciplinar
de pesquisa e criagao, 0 Espaco do Tempo. Em 2001 dirigiu o filme Rugas e recebeu o Prémio ACARTE
com a obra PIXEL. Em 2003 co-encenou Olakala com a Companhia de Novo Circo francesa Les Arts Sauts.
Criou obras para inimeras companhias de renome, como o Cullberg Ballet, Ballet Gulbenkian, Neder-
lands Danstheater, Opéra de Marseille, Ballet du Grand Théatre de Genéve, Icelandic Ballet, Scottish
Dance Theatre, entre outros. Em 2005 ganhou o Prémio Almada do Ministério da Cultura e criou SetUp.
Em 2006, em conjunto com Joao Paulo Santos, encenou a obra de novo circo Contigo. Em 2008 criou
Scope e foi condecorado com a Cruz de Oficial da Ordem do Infante D. Henrique e em Janeiro de 2009
estreou Zoetrope no TeCa - Porto, obra que resulta da colaboracao com a banda Micro Audio Waves. Du-
rante a temporada de 2009/2010 é Artista Associado ao Centro Cultural de Belém - Lisboa, onde estreou
trés novas obras, todas com de Tiago Rodrigues e com a participagao de Anton Skrzypiciel. Em margo
de 2010 colaborou com o Remix Ensemble/Casa da Misica num programa de John Cage. Ainda em 2010
cria Einstein’s Dreams para a Goteborg Opera na Suécia e encena na Culturgest uma opera de Luis Ti-
noco e Stephen Plaice, Paint Me. Em 2011 foi condecorado com as insignias de Cavaleiro da Ordem das
Artes e das Letras pelo governo francés. Em 2012 estreia, em Guimaraes Capital Europeia da Cultura, o
trabalho Estado de Excepgdo - novamente com apoio dramatirgico de Tiago Rodrigues e interpretagao
de Anton Skrzypiciel. (texto baseado nos programas dos espetaculos As Lagrimas de Saladino e Local
Geographic).
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este argumento da comunicacao, um sentido de corpo profundo, intimo e auténtico. A
linguagem em cena é organizada quer em relacao ao questionamento do corpo como
sistema comunicante?, quer segundo uma necessidade de inclusao do espectador na
experiéncia relatada - e é sobre processos que esta necessidade desencadeia que nos
iremos deter no artigo.

Na busca de uma experiéncia verdadeira sublinha-se o uso da palavra em cena e do
corpo através do qual se tem uma experiéncia intima da historia, que ali serve de base
para a atuacao. Palavra e movimento: a aproximacao destes dois valores da-se nao
enquanto relagao causal, mas enquanto dois conjuntos relativamente independentes
que nao se ligam apenas e necessariamente para efeito de ilustracao, ou resultando em
redundancia ou comentario. A palavra e acao ligam-se como um modo de pensar e agir
do proprio sujeito que danga, como pensamento performativo (CORNAGO, 2009, p. 106).
0s elementos da performance interrelacionam-se e coexistem gerando cumplicidades e
tensoes absolutamente necessarias a situacao.

0 desejo é criar uma dramaturgia que se quer do corpo do enunciante para o espec-
tador, de forma direta, sugerindo uma correspondéncia da realidade ficcional a expe-
riéncia pessoal real. Assim, em cena, sublinha-se um traco que desde a década de 6o,
e através sobretudo do cinema documental e da televisao, tem vindo a adquirir maior
alcance: o poder do universo das telecomunicacoes e seu o0 uso, nomeadamente da
camara de filmar, como estratégia para conseguir um contato mais direto, imediato e
intimo com o espectador. Terreno fértil para a reproducao, interpretacao, (re)criagao de
realidades, conversao de espacos, etc., os meios de comunica¢ao por um lado, e as
praticas e pesquisas baseadas no revisionismo historico, por outro, abrem espaco e ex-
poem estratégias que, como a confissao ou o testemunho, se demonstram como os dis-
cursos ficcionais mais adequados numa atuacao em que se que pretenda transformar,
confrontar e comunicar diretamente a experiéncia a qual se apela nesse mesmo ato.

0 desejo de comunicagao explicita com o espectador sente-se também nos contextos
atuais da danca contemporanea e € o que, em parte, percebemos também ser resposta
e estimulo ao proprio desejo de conhecer e saber mais acerca do trabalho artistico que
o espectador vem vindo a pronunciar. Desta forma os varios elementos da comunica¢ao
podem ser usados e partilhados em proveito da criagao artistica.

Traz-se o trabalho Local Geographic pelo que nele se confirmam uma necessidade atual
de comunicacao explicita com o espectador e de destacar a apresentacao analitica das
criacdes artisticas como dispositivos do eu ou da percecdo. Oscar Cornago num artigo
escrito em 2009, dedicado a confissdao como estratégia em cena4, percebe que no corpo

2 0 pode pensar-se em articulagao com a teoria do corpomidia de Helena Katz e Christine Grei-
ner (2005) onde o corpo é estudado como matriz de comunicagao. Segundo esta abordagem o corpo é
um resultado, um meio de si proprio - corpo-sujeito como ideia de instrumento que opera criteriosa-
mente sobre as informacdes que o vao constituindo. 0 artigo em questao faz parte de uma série que,
segundo palavras das proprias autoras, “(...) se estrutura em torno da mesma pergunta: o que singula-
riza os estudos do corpo como a matriz da comunicagao e da cognigao e a danga como uma especiali-
zacdo que trabalha basicamente com o movimento metaférico?” (ibidem, p.125).

3 Preston-Dunlop, em Looking at dances, refere-se a este tema seguindo a descricao de comuni-
cacao de Roman Jakobson, “como dependente dos codigos partilhados pelos artistas e pelos especta-
dores” (p. 27).

4 A ponte com o artigo é bastante oportuna nesta pesquisa porque pensa o espaco das palavras
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em movimento presente em cena ocorre uma espécie de soma pela palavra que, ao
ganhar visibilidade “como uma agao a mais” estabelecer-se-4 como a ponte entre um
passado e um presente (p. 102). Cria-se e percebem-se em cena o que explica enquanto
“tecnologias do eu ou estéticas da existéncia, dispositivos para a constru¢ao de uma
identidade que apela para uma verdade pessoal” (ibidem). Desta perspetiva ha uma
determinagao para o reenquadramento face as realidades e contextos audiovisuais do
cinema e da televisao onde a figura da testemunha, neste caso o intérprete, é conver-
tida num eu-atuo, performando-se a si mesma.

Neste espetaculo em particular, “que passa pelo corpo como ferramenta de descoberta
do mundo” (conforme programa do espetaculo®), o traco do corpo em movimento é
importante porque, de forma virtualé, da continuidade a um dado presente: o presente
da experiéncia da perda que Rui Horta teve algures em Montemor-o-Novo e que Anton
agora recria diante de nés. Para tal o intérprete dirige-se diretamente ao publico e
“narra” uma historia com outras |a dentro, que tanto pode ser a sua como pode ser a
de outros: a historia de uma perda ao virar da esquina. Das trés obras criadas para o
Centro Cultural de Belém a experiéncia pessoal de vida de Rui Horta esta especialmente
manifesta nesta. Como escreve o proprio no programa, esta obra é:

(..) a mais narrativa e também a mais pessoal, uma reflexdo sobre a identidade. Um
discurso sobre a busca da identidade, nos antipodas do plausivel, na fronteira da
ironia. SO podia ser feita por mim e para mim mesmo ou para um intérprete com o
qual tenho partilhado um sem nimero de aventuras criativas ao longo de dezoito
anos - Anton Skrzypiciel.

Anton’, cuja colaboracao e interpretacao nos trabalhos de Rui Horta sao realizadas des-
de ha ja algum tempo, acentua o corpo em movimento como a ferramenta para a de-
ambulagao produzida em dialogo com as diversas tecnologias multimédia utilizadas no
processo. No sentido da partilha de uma geografia pessoal ao percurso artistico de Rui

como o lugar que fica das acdes, pensa a palavra como agao ela mesma. Cornago aponta as praticas de
enunciacao/enunciativas “como suporte de uma dramaturgia que parte do corpo e se dirige de ma-
neira direta ao espectador, simulando a maxima proximidade”, uma “dramaturgia confessional” com a
hipbtese de reenviar “o presente a uma experiéncia original” (ibidem, p. 102). Acerca de cada um dos
exemplos que da ao longo do texto - entre eles o exemplo da coredgrafa e bailarina brasileira Daniela
Stutz - diz-nos que cada um “ estabelece diferentes modos de relacionar esse presente cénico, onde a
palavra confessional se converte no minimo denominador comum da ag¢do..” (ibidem, p. 109).

5 Disponivel em: http://www.ccb.pt/sites/ccb/pt-PT/Programacao/Danca/Documents/PS%20
LOCAL%20geographic%2osite%2ofinal.pdf

6 virtual na medida em que, como descreve Susanne Langer, € uma entidade criada para a per-
cecao (in GIL, 2001, p. 51).

7 Anton Skrzypiciel nasceu em Melbourne, Australia. Estudou no Melbourne State College com
Lindy Davies. Em Londres estudou no Webber Douglas Academy of Dramatic Art e no Laban Centre for
Movement and Dance. Trabalhou com Nikky Smedley em Geographical Duvet. Com Matthew Bourne,
Lea Anderson, David Massingham, Aleeta Collins, Wendy Houston, William Petit e Angelika Oei. Passou
grande parte da sua carreira em Frankfurt com S.0.A.P Dance Theatre, sob a direccao de Rui Horta.
Permaneceu com Rui Horta para criar o solo Bones and Oceans e para ser seu assistente no projecto
sedeado em Munique, Zeitraum. Vive em Portugal desde 2003 e colabora regularmente com Patricia
Portela, Rui Horta e Jodo Garcia Miguel. No cinema, participou em Viliva Rica Solteira Nao Fica (2006) de
José Fonseca e Costa, e em Call Girl (2007) de Antbnio Pedro Vasconcelos.
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Horta explora-se e apresenta-se uma discursividade cujo centro é o sujeito em cena que
remete para si proprio enquanto sujeito de uma experiéncia vivida e enquanto sujeito
que da o seu testemunho de algo que se passou. Provavelmente de algo que passou
por “uma peculiar combinacao de 30 anos de viagem: sete anos de Lisboa, sete anos de
Nova lorque, dez anos de Alemanha, seis anos de Montemor...”. Sozinho o performer
parte a descoberta na direcao desejavel da incerteza e de uma “perda” previamente
anunciada.

0 contexto cénico da atuagao e o modo como se da/deu a vivéncia daquela perda que
é verdadeira, sao contextos que compartilham espaco e qualidades - quer aos olhos
de criadores, quer de espectadores. Ha um efeito de verosimil na atuagao, ha verosi-
milhanca®. A palavra, com um aqui e agora presentes, “faz-se” como uma agao que
criaria a continuidade a partir do corpo do performer, como um ato fisico da memoéria. 0
que é necessario é chegar com o trabalho a uma verdade que parta da propria historia
contada.

Nem danca, nem teatro, mas um “espetaculo falado em inglés e legendado em portu-
gués”. A performance adquire caracteristicas teatrais sem ser teatro. Local Geographic,
através por exemplo da realidade da copresenca da acao fisica e da a¢ao da palavra no
corpo em movimento, das relacoes que sao estabelecidas em cena com os meios tecno-
l6gicos, da absoluta necessidade de confronto com o espectador e no frente a frente de
uma relacao que se apoia na forma especifica da enunciacao, cria uma proximidade ao
teatral. Reconhecer a teatralidade inerente a performance implica que ha uma inflexao
que nos permite perceber que algo se destacou do fluxo apresentado na performance
(PATRIOTA & GUINSBURG, 2009, p. 108). O fluxo que se isola abre espaco para o outro, es-
paco a alteridade dos sujeitos, a emergéncia da ficcao, ou, como sugere Michéle Febvre
(2005, p. 49), a algo potencial para o reconhecimento do outro em si.

Figura 1. Anton Skrzypiciel, Local Geographic, Rui Horta, 2010. Foto de Jodo Tuna. Disponivel em: < http://
ruihortastageworks.com/en/tour/local_geographic.html >. Acesso em: 5 set. 2013

8 Remetendo o efeito a Pavis, dentro da relatividade do seu alcance e numa inter-relagao que é
simultaneamente mimética e semiolégica, verosimilhanca “é um elo intermediario entre as duas “extre-
midades”, a teatralidade da ilusdo teatral e a realidade da coisa imitada pelo teatro” (2011, p. 429).

9 Conforme programa do espetaculo.




Nunca viajes sozinho: copresenca da palavra e ato fisico do corpo
em movimento na cena em Local Geographic

Percebe-se que o discurso da cena ficcional é marcado principalmente pela projecao
de uma teatralidade performativa do intérprete num meio cénico onde se distinguem
claramente dois ambientes que vao ajudar a definir o espago e o tempo na medida em
que os representam. Se um ambiente advém da disposi¢ao de alguns elementos con-
vencionais, o outro advém da organizagao de um vasto aparato tecnolégico montado
que amplifica, sobremaneira, a questao comunicacional do corpo, da sua linguagem e a
questao simulada da perda. Tal acontecimento é-nos mostrado em cena numa atuagao
que se faz através da inter-relacao dos movimentos, da fala, dos gestos, dos sons, das
imagens projetadas e até através dos cheiros, texturas e sabores que, partilhados e
sugeridos pelo intérprete, sao invocados pelos nossos sentidos e pela nossa memodria.
0 olhar pode dar-se mediante diferentes perspetivas e a legibilidade depende sempre
desse contexto.

E através das projecoes de mapas, fotos e videos proporcionados pelos instrumentos
multimédia justapostas a presenca e agao do intérprete em cena - irénica, poderosa e
cheia de vida - que a textualidade se transforma numa auténtica viagem pelo Alentejo
- que pode, a escala, ser representativo do pequeno mundo do nosso agir quotidiano -
que também testemunhamos através da partilha de um processo criativo muito intimo.
Considerando ainda a questao do olhar pela teatralidade e o que Josette Féral propoe
num artigo de 2002, “Theatricality: The Specificity of Theatrical Language”, a nocao as-
similaria a dinamica processual de uma série de clivagens inscritas pelos criadores e
reconhecidas por nos espectadores. Assim, e através de um pensamento que retorna
as proposicoes de Michel Bernard™, a nocao de teatralidade que compreendemos aqui
esta ligada ao corpo, aos impulsos e ao desejo - ou seja, esta além da mera descodifi-
cacao dos signos e significados em cena. Veja-se: 0 mapa que acompanha a atuacao do
performer nao nos diz para onde olhar primeiro, ou em que ordem perceber as infor-
macoes e tracados. 0 mapa é apenas um mapa, mas dada a interatividade e a dilatacao
que imprime a situacao partilhada em cena ele transporta-se do nivel cénico para o
nivel de referéncia que serve a construcao de significados: é nele que estao situados
0s pequenos pontos de referéncia nomeados pelo performer em cena que ajudam a
localizar a sua posicao, e também a sua perda. Desta forma, o grande envolvimento
do pablico num pequeno espago cénico composto por um aparato visual de objetos e
recursos tecnoldgicos acaba por compor a nossa imaginagao. Rui Horta quer contar-nos
tudo e o processo de Local Geographic vai pisando nesse sentido.

0 intuito de Rui Horta é refletir sobre a identidade e sobre o seu percurso criativo
através de um tema que é recorrente no seu trabalho: a partilha/comunica¢ao com o
outro (de descobertas, encontros, viagens, afetos, questdes...). Escala geografica, local,
posicao, referéncias, ordem, lugar, espago, tempo... sao elementos indispensaveis para
se tragar uma trajetdria, para se recuperar um percurso, ou até para se engendrarem
novas aventuras. £ disso que se trata uma aventura: ser capaz de descobrir através
do sentir, intuitiva e refletidamente, arriscar errar, escolher sem certezas, interpretar o
que se vé, transgredir... partilhar com e em relagao. Ouvem-se memoérias de Rui Horta
segundo a sua histéria e os seus afetos na danga em sintonia com o potencial positivo

10 Michel Bernard é um filésofo que fez avancar a visao de teatralidade nao apenas no contexto
do trabalho artistico, mas também da expressividade. Dado que linguagem é em si expressao ela ja
carrega teatralidade. Para ele esta no¢ao é uma das matrizes constitutivas da corporalidade: “0 corpo é
a base da teatralidade” (in FERAL, 2002, p. 9).
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de uma perda geografica convertida em situacao artistica. Tal como os acontecimentos
de uma vida se podem inscrever numa ordem, também o0s acontecimentos em cena
se inscrevem numa ordem. Existem diversos momentos da rota da perda que nos sao
contados e comentados diretamente por Anton e se transfiguram em oportunidades. Ou
seja, acontece em cena aquilo de que se podera tratar uma narrativa no sentido estrito:
a recriacdo de um acontecimento (PAVIS, 2011 [1980], p. 259). E através da acao verbal
e fisica do referido performer, e conforme é sua intencao e de Rui Horta, que nos sao
comunicados “acontecimentos dos quais foi a Gnica testemunha” (ibidem, p. 259, p.
327). Neste contexto o performer nega-nos a dimensao de signo, pois significa-se a si
proprio - ainda que seja também um meio para fazer presente Rui Horta. A narrativiza-
¢ao da cena, através da representacao da perda de Rui Horta, requer um processo que
compreenda o lado performativo e que acompanhe esse jogo. A teatralidade podera ser
muito bem o modo como se acompanha esse fluxo de tornar reconhecivel e significante
os signos, codigos e referéncias a partilhar.

A funcao de expressao da linguagem articulada depende sobretudo da funcao de co-
municacao do sentido verbal (GIL, 2001, p.88) e a funcdo expressiva do movimento é
inerente ao proprio corpo, é um potencial do sujeito. Para o fildsofo portugués José Gil,
enquanto infralingua, “o corpo esta em comunica¢ao com o mundo” (1980, p. 28). Neste
sentido diz-nos que “ao fazer com que 0s nossos corpos desempenhem o papel de uma
infralingua que traduz os signos que nos reenvia - revela-nos que trazemos em nds um
transdutor de signos. Neste sentido o corpo nao fala, faz falar” (ibidem). Desta forma
fazemos uso de linguagem como metafora para descrever a capacidade de a danga
“expressar o que fica fora da linguagem” (PRESTON-DUNLOP & Sanchez-Colberg, 2010,
p.10), € nao como premissa metodoldgica. Assim, e nao obstante as oposi¢des quanto a
sua correspondéncia com a linguagem, a capacidade de a danca dizer através de outras
redes (que n3o apenas o movimento) e a possibilidade de se fazer dela uma leitura
apontam para a vertente comunicativa dessa realidade como sistema semioldgico. Quer
enquanto corpo fisico (presenca), quer enquanto corpo semiotico que adquire estatuto
de “significante flutuante” (GIL, 1980, p. 10), a sua capacidade de dizer ¢, contrariamen-
te aos seus estados fisicos, permanente.

0 que é apresentado ao publico coloca o trabalho artistico no lado do proprio Rui Horta
pelo que nele ha de autobiografico e pelo que Anton testemunha e faz de seu historia-
dor. Em frente a nés, Anton, expressa-se em tom de testemunha. As memérias que nos
relata sao-lhe tao proximas e legitimas que delas acontece uma reconstrugao ficcional
quase documental na medida em que possibilita pensar o real. Essa condicao pode
confirmar-se no video gravado pela camara que o performer leva consigo e com a qual
vagueia ele e vagueamos ndés. A hipdtese de um acesso ao real poder-se-ia fundamen-
tar na experiéncia da realidade e na comunicacao dessa mesma experiéncia que, neste
caso e em inimeras ocasioes, o sujeito testemunhou diretamente.

Quer a dimensao verbal quer nao verbal sao realidades de uma mesma unidade fic-
cional que tendem, afigura-se-nos, a contrariar uma rutura que alguns autores, como
Laurence Louppe (2010 [1997], pp. 22-33), mostravam irreversivel na cultura ocidental.
0 corpo faz parte da funcao de enunciacao, da-se a reaproximagao entre linguagem
verbal e acao fisica, e o siléncio sonoro do corpo é quebrado. Esse corpo, desviado de
quaisquer dualismos e através da descoberta do qual se percebe a sua capacidade de
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conciliar o que lhe é estranho, é corpo em movimento (ibidem, pp. 30-31). 0 intérprete
é o contador da histéria e alimenta a ideia de que atualmente nao sao personagens,
mas individuos quem porta a energia vital ao processo em cena e quem, atravessados
pelo desejo de linguagem, inscrevem o presente em cena a partir da experiéncia com-
partilhada (Jean-Claude Gallota in FEBVRE, 2005, p. 40).

Referindo-nos aqui ao caso especifico da copresenca em cena da palavra e do ato fisico
no corpo, a performance de Anton da-nos acesso a uma outra manifestacao da energia
que atravessa 0 corpo em movimento: a voz através da palavra, numa manifestagao
audivel e numa linguagem verbal articulada de forma légica. Palavra e movimento sao
parte de um comunica¢ao em cena visual, sonora e cinestésica. Relato verbal, gestos
e imagens projetadas no decorrer do espetaculo sao, assim, parte de um registo da
experiéncia vivencial que apoiam a veracidade do testemunho ficcional. O seu uso nao
é um fim ao qual a performance chega, mas é antes estratégia para tornar visivel e co-
letivo o trabalho criativo individual, para se mostrar o0 maximo possivel da experiéncia
a partilhar com os espectadores. O compromisso em cena aproxima o agir do performer
e dos espectadores com o agir quotidiano. Tudo acontece como um ato da vida real.
Palavras, acoes e imagens: delas, nelas e com elas, os espacos reais e imaginarios
mesclam-se numa viagem que se nos abre via experiéncia do singular numa geografia
de escala local. Sao elas que situam e se situam perante um conjunto de referéncias
onde o agir do performer é colocado simultaneamente no plano local e global. 0 agir é
local, mas o pensamento global e por isso o espetaculo é falado em inglés e legendado
em portugués.

Ainda que hajam elementos daquela realidade que nos provoquem efeitos de reconhe-
cimento - ou nos sejam familiares, uma vez que a maioria dos portugueses conhece o
Alentejo - no confronto da utilizagao da palavra noutra lingua somos levados a perceber
enquanto espectadores, mas sobretudo enquanto individuos, que somos estrangeiros
de alguém. Ali, apesar das legendas, estamos nos, o outro e a eventualidade de algum
conteido se perder na tradugao. Pelos efeitos singulares que pode solicitar ao ima-
ginario, a palavra noutra lingua pode mesmo até servir de ponto de partida a ficgao.
Na perspetiva de Eugenio Barba (2010), por exemplo, o uso de palavras numa lingua
que é desconhecida para o espectador é um elemento que contribui para a criacao de
condicoes para que cada espectador faga uma leitura pessoal do espetaculo. Se por um
lado a fala em inglés pode conferir autenticidade - porque se reconhece ser a lingua
do performer - pode, por outro, influenciar na alteracao do contelido semantico do
discurso, depende do espectador e do performer. Aparte o facto da lingua nao nos ser
desconhecida e, por isso, nao necessitarmos ler as legendas durante o espetaculo para
compreender o que é dito pelo intérprete, se nao soubessemos inglés e nos escapasse
alguma legenda ficivamos ainda com uma cena “cheia de impacto sensorial”, parafra-
seando Preston-Dunlop & Sanchez-Colberg (2010, p. 178).

Como espectadores sao-nos compartilhadas diversas experiéncias: ndés podemos ver,
ouvir, tocar, cheirar e até saborear; e é também esperado que o fagamos. Todos 0s nos-
sos sentidos s3o reclamados para o espetaculo de forma a que as referéncias que nos
vao sendo dadas possam ser de facto reconhecidas de forma quase inequivoca - sem
com isso intevir no espaco de compromisso do espectador em criar 0s seus sentidos
para o trabalho artisitco. Por isso o performer nomeia e descreve profundamente o que
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viu, como e onde aconteceu a perda, como a situagao repercutiu na meméoria e lhe trou-
xe outras lembrancas. Enfim, o performer esta bastante empenhado em comunicar-nos
os aspetos fisicos e humanos caracteristicos aquele lugar de acordo com a posicao que
0 seu corpo vai ocupando, de acordo com a sua geografia. A escala do espago cénico,
reduzida, denota a geografia local do acontecimento e remete ao imaginario para a es-
truturagao das leituras que vamos fazendo a partir do acontecimento.

A palavra e o corpo em movimento enquanto conceitos-chave ao processo da teatrali-
dade em ac¢ao neste trabalho de Rui Horta permitem, além de outras hipdtese, entender
como atualmente criadores, intérpretes e espectadores estao mais proximos, como se
encontram e o0 que encontram, sem no entanto se neutralizarem as distancias inerentes
a situacao de cada um, de olhado e de quem olha.
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