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alimenta as diferentes disciplinas ao mesmo tempo que as torna resis‑
tentes à mudança, pode ser mais bem explicado, segundo Said, recor‑
rendo à ideia de representação, tal como ela é trabalhada na teoria literária 
(«de Aristóteles a Auerbach») (ibidem: 152). E é com a ajuda do conceito 
que Said consegue formular a seguinte descrição do que considera ser 
uma «epistemologia da separação»: «cada área está separada das outras 
porque o assunto é distinto. Cada separação corresponde imediata‑
mente a uma separação na função, instituição, história e objetivo. Cada 
discurso “representa” a sua área, que por sua vez é suportada pelo seu 
eleitorado e pelo público especializado a que apela» (ibidem: 155).

O sucesso e a repercussão de Teatro Pós ­Dramático pode então estar 
no facto de, seguindo uma tradição já trilhada e inscrevendo ‑se nela, 
Lehmann «representar» os Estudos Teatrais, fortalecendo uma certa his‑
tória mesmo quando descreve práticas que dela se estão a afastar. O tipo 
de descrição promovido por Lehmann, ao mesmo tempo que contribui 
para um reforço da identidade dos Estudos Teatrais e do seu discurso, 
contribui também para uma «epistemologia da separação».

É por isso que pode interessar, como resposta ao termo «pós‑
‑dramático», vinte anos depois, procurar outro vocabulário que não esteja 
vinculado à disciplina dos Estudos Teatrais nem ao seu cânone teórico. 
Este esforço permitiria uma mais justa aproximação ao que se experi‑
menta hoje no campo do teatro pondo ‑se a par da facilidade com que se 
salta do «real» para o «digital», da sala de espetáculos para a galeria, 
da rua para a sala de cinema, da televisão para o livro ou da feira para o 
festival. Mas a importância do cruzamento com outras histórias está 
também no facto de ela poder contribuir para uma permeabilidade dos 
Estudos Teatrais a outros campos de conhecimento e para a sua renova‑
ção epistémica, abandonando em definitivo a lógica representativa que 
as práticas teatrais cada vez menos replicam.
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Um material é mais que um 
substantivo, é a antecipação  
de um encontro

GUSTAVO VICENTE

Fernando Matos Oliveira (ed.), Conceitos e dispositivos de criação em artes per‑
formativas, Imprensa da Universidade de Coimbra, 2017, 269 pp.

1. Este livro dá acesso ao «conjunto de materiais» – como é descrito na 
contracapa – apresentados no Colóquio Internacional com o mesmo 
nome, ocorrido em Coimbra, entre 26 e 28 de Novembro de 2015. A refe‑
rência a materiais – em vez de textos, artigos ou comunicações, como é 
comum neste tipo de volumes – parece muito justa, uma vez que, além 
de expressar a sua variedade formal, dá conta da qualidade material que 
atravessa todo o livro. Com efeito, os materiais reunidos nesta publica‑
ção manifestam, na sua larga maioria, uma relação sensível com a prá‑
tica do pensar e do fazer artísticos – seja a convocar o carácter imanente 
das interpretações conceptuais sobre a criação artística (capítulo i: 
Conceitos), a imergir na auto ‑reflexão sobre processos singulares de 
experimentação (capítulo ii: Dispositivos) ou a dar a ver formas alternati‑
vas de mediação estética (capítulo iii: Remediações).

O texto de Eduarda Neves que abre o primeiro capítulo, por exem‑
plo, dá o mote para o que lhe sucederá, abordando a génese do termo 
dispositivo, não só do ponto de vista da sua origem foucaultiana, como 
da perspectiva do seu alcance performativo, patente logo no título: Um 
dispositivo é mais que um adjectivo, é mais que um substantivo. Esta predis‑
posição para dar mais «corpo» às deambulações conceptuais mantém‑
‑se através das propostas de mapeamento cognitivo na dança (Ana 
Mira); de reflexão sobre a proximidade (Susana Mendes Silva) e co ‑cria‑
ção (Francesca Rayner) entre performers e audiência; de aplicação da 
matemática ao estudo do movimento (Telma João Santos); de análise do 
impacto performativo da cenografia (Filipa Malva) ou de estabelecimento 
da rede de relações possível entre roupa, corpo e performance (Simone 
Mina). O segundo capítulo invoca a materialidade da experiência artís‑
tica, abordando a forma como a activação de diversos dispositivos afecta 
a percepção dos espectadores. Aqui, embrenha ‑se no temperamento 
do jogo dramático (Ricardo Seiça Salgado); nos efeitos biopolíticos da 
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identidade de género na criação artística (André Rosa); nas disrupções 
sensoriais inerentes ao uso de soluções digitais em palco (Vítor Joaquim); 
nas possibilidades de articulação multimédia na performance site­
­specific (Frederico Dinis) ou nos ecodispositivos postos em acção por 
Vera Mantero (Fernando Matos Oliveira). O terceiro capítulo é, porven‑
tura, a secção do livro onde essa qualidade material mais se adensa, uma 
vez que aborda formas concretas de mediação artística. A particularidade 
da relação entre o teatro e a fotografia estereoscópica (Cláudia Madeira); 
a hibridez da relação entre corpo e vídeo ‑performance (Regilene Sarzi‑
‑Ribeiro) e entre espectador ‑participante e instalação intermedia (Isabel 
Maria Dos); o carácter documental do teatro (Sara Jobard) ou a manifes‑
tação cénica de conceitos científicos (Mário Montenegro) são todos 
exemplos da procura da «matéria enquanto revelação», como diria 
Artaud.1 Ou seja, dos aspectos reveladores da(s) prática(s) vivida(s) que 
as artes performativas intensificam e que nos permitem entrar em con‑
tacto com diferentes «modos de criar mundo e de abrir novos horizontes 
sensoriais e cognitivos», como refere Fernando Matos Oliveira na 
Introdução. O próprio cuidado posto na edição gráfica do livro convida a 
esta relação corpórea com o objecto, fazendo salientar a materialidade 
inerente ao encontro proporcionado pelas artes performativas. No fundo, 
aludindo ao que Ana Mira descreve no seu texto como «documento sen‑
sível», que pode ser extrapolado para o contexto deste livro na medida 
em que este incorpora a matéria expressiva de uma multiplicidade de 
corpos que dançam, representam, encenam, tocam, coreografam, can‑
tam, escrevem, fotografam, assistem, ou simplesmente escutam, olham 
e reconhecem a massa transformadora da criação artística.

2. Numa edição deste género, existe, por vezes, a tentação de «arru‑
mar» aquilo que não tem arrumação possível (nem desejável), ou de ten‑
tar homogeneizar a diversidade de olhares sob uma única lente; mas 
esse não é o caso deste livro. Apesar de o título e divisão por capítulos 
poder apontar para uma lógica de normalização sequencial entre o pen‑
samento teórico (conceitos), as estruturas de regulação estética (disposi‑
tivos) e a prática artística (criação), a verdade é que isso não obscurece a 
forma como essas componentes se entrelaçam e confundem, nem apaga 
as valências inerentes ao cruzamento de tópicos e pontos de vista. Pelo 
contrário, o enquadramento dado por Fernando Matos Oliveira na 
Introdução, bem como a abertura temática do seu índice, promovem 

1 Antonin Artaud (2016), A arte e a morte, Lisboa, Sr. Teste/Ignota.

uma leitura cruzada que dá uma nova luz aos textos individuais. A mul‑
tiplicidade aqui é encarada de forma substantiva, dando ‑se a ver as pos‑
sibilidades de combinação entre textos e contextos de análise e a forma 
como estes se desdobram noutras conexões potenciais. Para isto, a quali‑
dade das várias contribuições é fundamental, especialmente na medida 
em que expõem dialécticas onde as interrogações se mantêm vivas e em 
constante relação. «Porque aspira a arte a uma vontade de verdade?» 
(Eduarda Neves); «Quão próximos podemos estar na performance?» 
(Susana Mendes Silva); «Who do we call a performer, a participant and a 
spectator […]?» (Francesca Rayner); «Qual a relação entre o corpo per‑
formático e a linguagem do vídeo?» (Regilene Sarzi ‑Ribeiro) são algu‑
mas das questões lançadas nos textos que, de alguma forma, dialogam 
entre si e se abrem para outras, com as quais se relacionam por proximi‑
dade temática, comparação disciplinar ou outro tipo de afinidade epis‑
temológica. Neste sentido, o livro dá a ver, no seu todo, o alcance e a 
complexidade da rede de relações que o estudo das artes performativas 
envolve a diversos níveis de análise.

3. Todas estas questões são correspondentes da mesma inquietação 
primordial que André Rosa manifesta no seu texto quando, a certa altura 
da sua escrita, o autor «pára» para se interrogar: «O que é que isto nos 
revela?» Esta é a pergunta que todos fazemos enquanto artistas, investi‑
gadores ou simples espectadores quando confrontados com qualquer 
prática criativa em particular. Não é uma pergunta sobre a natureza uni‑
versal das artes, mas sobre a singularidade dos fenómenos artísticos. 
É precisamente esta atenção dada ao carácter singular das práticas artís‑
ticas que imprime ao livro o seu cunho intemporal; uma vez que a maio‑
ria dos seus textos aborda processos de criação e/ou eventos artísticos 
específicos – sobre os quais não pode haver qualquer tipo de «actualiza‑
ção» histórica, mas apenas o lastro deixado pela memória dos aconteci‑
mentos. Nesta perspectiva, o livro constitui também um instrumento de 
«salvaguarda criadora», como definiu Heidegger2 a propósito da preser‑
vação das «obras de arte». Este acto de salvaguarda é fundamental para 
quem faz investigação artística, pois é a partir dos seus alicerces que é 
possível ir acumulando saberes sobre a diversidade das práticas artísti‑
cas – especialmente as que ocorrem na esfera das artes performativas, 
cujo carácter efémero e marcadamente vivencial exige um esforço con‑
tínuo de rememoração e contextualização.

2 Martin Heidegger (2019), A origem da obra de arte, Lisboa, Edições 70.
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4. A multiplicidade de vozes presentes em Conceitos e Dispositivos de 
Criação em Artes Performativas abre as portas para uma outra multiplici‑
dade – nomeadamente a que é edificada pelos seus leitores potenciais. 
Do estudante iniciado ao investigador mais experiente, todos encontram, 
num ou noutro texto, numa ou noutra perspectiva, uma ressonância 
familiar ou provocadora. E todos encontram, no geral, a possibilidade de 
entrar em contacto com uma amostra relevante do panorama de investi‑
gação das artes performativas, sobretudo a que ocorre em Portugal. 
Neste contexto, teria sido vantajoso poder contar com pequenas biogra‑
fias dos autores que contribuem para este volume, de modo que pudés‑
semos traçar um outro tipo de cartografia composta por quem pensa/ 
/faz, como tem pensado/feito e onde se encontra a pensar/fazer dentro 
da trama de artistas‑investigadores que compõem este universo de estu‑
dos. Nada, no entanto, que o omnipresente dispositivo googliano não 
ajude a re ‑mediar.

Paixão e fragilidade

JORGE PALINHOS

Luísa Marinho e Mário Moutinho, O teatro semiprofissional no Porto – Arte, ativ‑
ismo e experimentalismo nos anos 70 e 80, Porto, Edições Afrontamento, 2019, 
205 pp.

Uma história: no Natal de 1989, a companhia Realejo, dirigida por Victor 
Valente, está sediada na Rua dos Mercadores, no Porto, e procura 
autofinanciar ‑se com sessões regulares de café ‑teatro, envolvendo 
membros da companhia e convidados. Este espetáculo, Nó Cego, que 
uma espectadora descreve como o «Cabaret Voltaire» à portuguesa, 
tem boa adesão do público, até ao dia em que uma chuva intensa der‑
ruba um muro nas traseiras da sede da companhia, inutilizando o espaço 
e acabando com o percurso da companhia.

Outra: João Paulo Seara Cardoso, funcionário do Fundo de Apoio aos 
Organismos Juvenis, dedica parte do seu trabalho a visitar os últimos 
titereiros de feira portugueses, guardiões do último teatro genuina‑
mente popular, recolhendo materiais, técnicas e histórias de uma prá‑
tica artística que se extinguia com o fim do mundo rural português. A sua 
recolha é guardada numa sala do FAOJ, mas, quando este instituto é 
extinto e substituído pelo Instituto Português da Juventude, a coleção 
é deixada ao abandono, acabando por se perder de vez.

Uma terceira: Faúlha é uma companhia teatral fundada em 1973, por 
Antero Afonso, na zona de Canidelo, em Gaia, e oferece formação e espe‑
táculos gratuitos para a população local, investindo em teatro para a infân‑
cia. Procurando alguma estabilidade, o grupo informal constituiu ‑se 
como cooperativa. Mas, segundo Antero Afonso, os membros do grupo 
queriam a liberdade do palco e não dedicar o tempo a atas de reuniões e 
relatórios de conselho fiscal. Perante o peso da burocracia, o grupo acaba 
por se dissolver ao fim de dez anos.

Estas são apenas três histórias, emblemáticas, daquilo que aborda 
este livro de Luísa Marinho e Mário Moutinho: o território difuso e 
incerto de um teatro em potência. Com a expressão «teatro semiprofis‑
sional», os autores procuram resgatar a memória de vários grupos que 
se desenvolveram no Porto entre os anos 70 e 80, que existiam no limbo 
entre o teatro amador e o potencial da profissionalização, com os seus 


