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Ao longo dos ultimos 49 anos (1974-2023),

Joao Brites afirmou-se, no panorama artistico
nacional, como dramaturgista, encenador e diretor
artistico do Teatro O Bando, que fundou no seu
regresso do exilio em Bruxelas e que tem atualmente
a sua sede em Vale de Barris. Foi, durante mais de
vinte anos, professor na Escola Superior de Teatro

e Cinema, tendo sido distinguido, no decorrer das
ultimas trés décadas, com varios prémios de teatro
e condecoragoes, incluindo o prémio Almada (2004)
e o graude Comendador da Ordem do Mérito (1999).
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Foi ainda cofundador da delegagao portuguesa

da ASSITEJ (Association Internationale du Théatre
pour LEnfance et La Jeunesse), coorganizador dos
Primeiros Jogos Populares Transmontanos, diretor
artistico (1999-2008) do FIAR (Festival Internacional
de Artes de Rua), diretor da Unidade de Espetaculos
da EXPO’98 e comissario da Representacao Oficial
Portuguesana12.2 Quadrienal de Praga (2011).

Os seus espetaculos dos ultimos anos basearam-
se nareescrita parateatro da Divina Coméedia de
Dante Alighieri: Inferno (2017), Purgatorio (2019),
Paraiso (2022); da trilogia de Mia Couto As Areias do
Imperador com Netos de Gungunhana (2018); e de
um texto inédito de Goncgalo M. Tavares, Porta (2021).

O Joao Britesrecebeu-me, no dia 28 abrilde 2023,
no seu espaco de trabalho em Vale de Barris, para
esta entrevista presencial. Conheco bem este
espaco e sei como ele carrega a historia e o arquivo
do Teatro O Bando. Aqui nascemideias e projetos,
reune-se a equipa artistica, e, mais recentemente,
o nucleo de inquietacao. Este espaco era, portanto,
propicio para revisitar, na primeira pessoa,
procedimentos, conceitos, formas de fazer e de
pensar o teatro.
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As entrevistas ja foram muitas ao longo da carreira no sentido de dei-
xar uma palavra sobre o teu percurso, sobre o Teatro O Bando e sobre
a forma como, neste local, se concebe a criagao artistica teatral. Nao
queremos que esta seja mais uma entrevista de retrospetiva. Quere-
mos que ela situe o artista a partir do lugar de onde fala e de onde pensa
o teatro. Sei que ja falaste algumas vezes sobre isto, mas também me
parece importante que nos voltemos a esse lugaronde tudo comecgapara
percebermos o lugar de onde tu falas quando te projetas como artista
e percebermos de que maneira € que a tua formagao enquanto artista
plastico pode moldar a forma como tu concebes hoje o teatro ou como
tu foste construindo esse caminho. Sera que o dialogo que se estabele-
ce entre o teatro e as outras artes é um ponto fulcral na tua atuacao?
Parece-me que existem duas linhas paralelas que as vezes
se confundem e se cruzam. Uma linha é de intervencao po-
litica marcada pelo facto de em crianca viver num pais onde
o fascismo domina com o seu implacdvel aparelho policial. Aos
dezasseis, dezassete, dezoito anos, participo em agdes da Pro-
-Associacdo dos Liceus e € neste contexto que acabo por ser
proibido de estudar durante um ano. A iminéncia de ser cha-
mado a combater na guerra colonial leva-me a procurar refugio
na Bélgica. Ai ndo perco o contacto com as greves, com as ocu-
pacoes, particularmente a da minha escola em Maio 68. Outra
linha € de intervencao artistica que se vai circunscrevendo ao
teatro e que comecou com o desenho e a gravura. Dei-me con-
ta hd pouco tempo de que tive desenhos publicados na seccio
juvenil do Didrio de Lisboa.
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Que estao no arquivo d’O Bando?

Estao em minha casa arquivados no meio de catalogos das expo-
sicdes onde participei ainda em Portugal antes de me exilar.
Quando vou para Bruxelas, vou as cegas. Nao € como hoje, que
encontramos toda a informacao necessdria na Internet. Ao evi-
tar inscrever-me numa Academia de Belas-Artes mais conserva-
dora tive a sorte de me deparar com uma escola fundada por Van
de Velde que tinha vindo da Bauhaus para fundar La Cambre.

La Cambre onde fizeste a tua formacao artistica em Bruxelas...
Sim, isso foi decisivo. Tive de comprovar que ji tinha feito alguns

trabalhos de pintura e sujeitar-me a um exame de admissao.

Ja estavas inscrito aqui na Faculdade de Belas-Artes? Chegaste a fre-

quenta-la?
Nao a chego a frequentar, ainda que tenha sido admitido em
Arquitetura. Saio de Portugal com a intencao de contribuir
para uma qualquer mudanca da sociedade, mas também com
um sentimento de impoténcia perante tio grande percenta-
gem de analfabetismo, de tanta fome e discriminagdo. Sabia
que nio queria refugiar-me numa ilha a procura de uma felici-
dade individual. Sabia que nido era s6 a minha vida, ndo era so
a vida dos meus, nao era so a vida dos que estavam perto, nio
era soO a vida dos meus amigos, nao era so a vida da minha al-
deia, da minha terra. Tinha de encontrar um caminho politico
e estético que pusesse em causa a subserviéncia, que estives-
se ao servico do povo — hoje diz-se populacao ou portugueses
—, a0 servico de uns revoluciondrios, muito poucos, que nao
desistiam da luta pela liberdade. Como a esmagadora maioria
andava de cabeca baixa, parecia impossivel sair da ditadura.
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Muito individualismo, nao?
Um individualismo que nem os proprios reconhecem. O sub-
misso concentra o olhar no que estd mais perto, na filha doen-
te, no emprego ou na falta dele, na sua familia, na sua casa. Nem
todos sdao assim, claro. Na tal escola tive a sorte de encontrar
professores como Jo Delahaut que nao vinha a Portugal nem
para passar férias, enquanto o regime salazarista se mantivesse
de pé. Era um abstracionista, diria radical. S6 pintava quadra-
dos, apenas quadrados a preto e branco. Era um companheiro
que tinha uma visao eclética, conversava comigo e incentivava-
-me a encontrar 0 meu proprio gesto artistico. No ano seguinte,
saio de Pintura Monumental para o atelier de Gravura, aprovei-
tando a bolsa que, entretanto, me foi atribuida pela Gulbenkian
para me especializar na drea onde tinha mais experiéncia. Em
Lisboa, comecei na dgua-forte com artistas como a Alice Jorge,
o Hogan, o Hayter. Na Cambre, foi-me permitido reagir por con-
traste aos negros de Marchoul que conseguia evocar a cor sem
ela 13 estar. A minha insisténcia nos tons solares, dava consis-
téncia a ideia de que eu era um artista latino que vinha do Sul.

Eu gostaria que nds voltassemos a tua ideia da abstragao porque acho
que é um conceito fulcral, pelo que pude acompanhar no teu trabalho.
Mas gostava de voltar a tua atuagao durante a ditadura e a essa expe-
riencia do coletivo que ja levas, muito jovem, para a Bélgica. Em Bru-
xelas, também isso, de alguma forma, se ampliou? Em Portugal, nessa
altura, os jovens tinham de se organizar para atuar. A agao erauma agao
que tinha mais forca se fosse concertada. Havia uma uniao. Isso fazia
sentido. Aquilo que me parece muito interessante na tua atuagcao en-
quanto artista é que depois, quando voltas para Portugal, fazes disto
um modo de pensar o teatro e a arte, que manténs ainda hoje. Gostava
que te referisses um pouco a esta dimensao. Nada acontece ao acaso.
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HORACIO MANUEL, POMPEU JOSE, CANDIDO FERREIRA, BICHOS, ENC. JOAO BRITES, 1994,
[FIARQUIVO D’O BANDO.

Eu acredito que nada acontece ao acaso. As nossas experiéncias vao
conduzindo 0 hosso percurso.

Tens razio. O que € fundamental € a necessidade de me inserir
em pequenos grupos, de me entregar a eles e de eles confiarem
nas minhas maos como eu confio nas deles. Muito mais tarde,
quando todos fazemos escalada e estamos em perigo nos ensaios
de Bichos (1990), lembro-me de ter a vida presa por um fio, por
um fio que estava nas mios do outro, tal como acontecia quando
nos escondiamos da policia politica. Qualquer deslize podia ser
fatal. Nunca vivi na clandestinidade, participei apenas em ope-
racOes clandestinas: reunides em casas onde nunca conseguiria
voltar, pichagens a nitrato de prata contra a guerra, lancamento
de panfletos do elevador de Santa Justa. Tudo isso contribui para
o fortalecimento de um espirito coletivo, onde existe contencao,
secretismo. Mesmo estando com os outros, uma pessoa esta vul-
neravel, mas essa vulnerabilidade também cria coesio.

E forca, nao é?

A forca que bem precisa quem vai dentro. Nunca se sabe quem

aguenta. Uma noite, ao voltar a casa, apanho o comboio para o
Cacém, abro o jornal e vejo uma noticia perdida nas paginas do
meio. Dizia que prenderam um “terrorista” que dava pelo nome
de Feliciano. Nao respiro. Este era o pseudonimo que eu tinha no
Partido Comunista. Olho para os passageiros arrumadinhos em
filas, sem querer, talvez para ver se algum deles sabe que sou eu.

Mas nao eras tu. Eraum colega...

Exato, era outro, mas pensavam que era eu. Nao percebi logo
que quem tinham apanhado em vez de mim era o José Augus-
to, um garoto que, na altura, tinha dezasseis anos.

JOAO BRITES: O TEATRO E A ARTE DA VIVENCIA



Era um colega teu que nao te denunciou quando foi preso?
Colegar Nio estava a espera dessa palavra. Era um colega que
frequentava comigo o Liceu Pedro Nunes. Esteve em Caxias
durante seis meses, que era 0 maximo que podia estar preso
sem ir a tribunal. Realmente, nao falou e eu, realmente, nao
fui preso. A vida vivida molda o cardcter sem darmos por isso.
Continuo empenhado em trabalhar num coletivo, no entanto,
quando estou no meio de muitas pessoas anseio por estar So-
zinho. Depois, sinto-me mal, quero voltar atras, tenho um sen-
timento de perda por nao ter conseguido vivenciar o presente.

Se calhar, também precisas desse tempo, s0, para criar, que deriva da
tua experiéncia na Gravura, uma arte que, de algum modo, também
envolve o artista de uma forma mais solitaria. E engragcado haver essa
dualidade entre a necessidade de estar sozinho e a busca pela criagao
em coletivo.
Quando fazia gravura era uma espécie de eremita que fazia
suspirar os retangulos. No teatro ponho em causa a conven-
cional drea cénica quando me insiro nas primeiras criagoes
coletivas. Ando entre o teatro performativo do Clou dans la
Langue (1968) e o teatro panfletirio que dava pelo nome de
Théatre Rouge (1970). A escolha de me exercitar em grupo faz
de mim uma pessoa diferente. Sou o que vou sendo com o que
os outros fizeram de mim. Tenho consciéncia de que isso exige
mais empenho, mais desgaste, uma maior elasticidade mental
para criar a interdependéncia criativa que procuro. As coisas
que me aconteceram alimentam-se umas das outras. A orga-
nizagcio do Bando também € o resultado das experiéncias que
tive nas organizacdes politicas. Talvez nao seja por acaso que
prefiro usar a nocao de interdependéncia cénica quando me
refiro a contracena. Em cena, cada personagem s6 existe numa
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dependéncia do outro, o pior € quando da a resposta sem 0 ou-
tro ter tido tempo de fazer a pergunta.

No teatro, quando nds falamos de contracena, estamos sempre a pen-
sar entre atores, de personagem para personagem. Ha ali um jogo, de-
pendendo das escolas. Mas, quando tu agora aplicas esta nogao de in-
terdependéncia, vais muito para além dessa nocao, desse conceito que
nés temos de contracena, porque nao é sé entre personagens, é entre
personagens e encenador e diretor de cena...
Nao € s0 ativo, € ativo e reativo. Se nao se consegue estar pas-
sivo a ouvir nunca se consegue ficar dependente. Eu s6 exis-
to se o outro se meter comigo. No coletivo também ¢€ assim,
¢ quando o outro interfere comigo que eu ganho convic¢io. Nos
ultimos anos, partilhei a direcio da Cooperativa com o Raul
Atalaia, o Guilherme Noronha, o Miguel Jesus. Atualmente € a
Suzana Branco e o Jodo Neca que estio comigo. Na vida, quero
dizer, na realidade, personalidades tio diferentes como as nos-
sas protagonizam processos coletivos de criacao que insistem
na ideia de que cada um s¢6 existe quando nao se esquiva as per-
guntas e as respostas do outro. No teatro, quero dizer, na fic-
cdo, personagens autonomas dao cabo do teatro, como sabem
0 que vai acontecer nao criam a ilusdo de nio saber, tornam-se
previsiveis, entram numa contracena que nao depende do que
o outro diz ou do que o outro faz. Quando enceno um espeta-
culo, apercebo-me de que sou o resultado das duvidas que me
obrigam a reagir. Essa reacdo € resultante da interferéncia e
nao de uma espécie de reacdo em que eu fico na minha e o ou-
tro fica na sua. H4 uma mudanca qualitativa quando existe
essa interdependéncia. Foi o que me aconteceu na vida quan-
do fiquei oito anos no estrangeiro proibido de voltar a Portugal.
Aproveitei o verdo para fazer milhares de quilometros a boleia
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JACQUELINE TISON, JOAO BRITES E ANTONIO PILAR DE FERIAS, ARDECHE, SUL DE FRANCA,
1967, [F1PIERRE LUCAS.

com um grupo de amigos. Conheci condutores solitarios, fami-
lias, camionistas, guardo uma boa recordacao de muitos deles.
Quando dizia que era portugués pensavam na melhor das hi-
poteses que eu era espanhol. Em Bruxelas, conhe¢o migrantes
de outros paises, associo-me a grupos formais e informais de
organizac¢des politicas que reunem estudantes e artistas nas
areas das artes visuais, do teatro, da musica, do cinema. Acabo
por me separar das organiza¢des portuguesas que veem a arte
contemporanea como um produto da burguesia.
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Afastaste-te, portanto, um pouco da comunidade portuguesa...
Afasto-me de uns, aproximo-me de outros como o AMADA,
uma organizacio de flamengo que os de fora dizem que € de
extrema-esquerda. E uma tendéncia maoista que inusitada-
mente junta artistas e estivadores para equacionar a relacao
entre a arte abstrata e a intervencio politica. E uma das pou-
cas organizacoes, talvez a unica, que considera ser, para a cau-
sa, um fator positivo colocar a arte nio-figurativa ao servigo
do movimento revolucionario. Era aceitavel e até desejavel que

as intervencdes na rua, nos cafés, nas greves, fossem influen-
ciadas pela contemporaneidade artistica. Isso era muito novo
paramim e dava resposta a uma contradicao que nao conseguia
resolver. O realismo socialista era um tampao que nao deixava
conjugar uma coisa com a outra e eu nao queria abdicar de ne-

nhuma delas. Eu tinha perguntas sem resposta: estd bem, fa-
zes arte abstrata, tens esse direito, mas para que serve? Ficas

JOAO BRITES (DE JOELHOS) BERNARD DAMIEN (DE PE), JACQUELINE TISON (DE JOELHOS),
SE OS TUBAROES FOSSEM HOMENS SERIAM MAIS AMIGOS DOS PEIXINHOS?, THEATRE INTI,
BRUXELAS, 1970, [FIARQUIVO PESSOAL.

bem contigo? O povo nao precisa de outra coisa?

A questao da utilidade da arte. Voltamos sempre a mesma questao...

NA PRIMEIRA PESSOA

Acho que a arte € um bom pretexto para viver de outra manei-
ra, para estar com pessoas conhecidas e desconhecidas, para
nos aproximarmos uns dos outros. Bem, para aproximar e di-
vidir... ndo nos podemos dar bem com todos. Agora que pas-
saram mais de cinquenta anos, constato que as experiéncias
de vida a que poderia chamar vivéncias, mesmo aquelas que
parecem nao estar relacionadas com a criagao teatral, influen-
ciaram o modus operandi do que fui cocriando ao longo do tem-
po. A questdo de vivermos juntos, de partilharmos as mesmas
sensacoes concretas, de discutirmos numa continua tensiao
conduzem-nos mais uma vez a no¢ao de interdependéncia. Nos
finais dos anos sessenta, aparecem as chamadas comunidades,

ANA CLARA SANTOS

umas mais misticas, outras mais politicas ou relacionadas com
o ambiente, ou simplesmente para cada um nao gastar tanto
dinheiro ao alugar uma casa. Quando comec¢o a viver numa
comunidade em Vlezembeek, a uns dez quildmetros de Bru-
xelas, ndo previa que fosse tio marcante. Um pouco depois,
Jacqueline Tison obtém o prémio de vocacido artistica € com
esse dinheiro fundamos o Théatre Inti (1971) com o propdsito
de realizar espetaculos para as crian¢as que brincam na rua.
O tipo de organizacdo interna na Comunidade Inti confunde-se
com a distribuicao de func¢des no grupo de teatro. Mal sabia eu
que anos depois esse tipo de equilibrio entre tarefas manuais
e intelectuais estariam na génese do Teatro O Bando (1974).
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Podes voltar a vivéncia dessa altura e explicar como era viver em comu-
nidade?

Como éramos todos artistas e ndo tinhamos regularidade na
entrada de verbas, punhamos o que recebiamos num pote.
Tudo. A verdade € que o Jean Marie Fievez parecia estar no
auge da carreira, fazia cenografia para varias operas na Ale-
manha, ganhava muito dinheiro e nio se importava de 13 por
tudo o que recebia. Nds, quando precisdivamos de coisas para
a casa, ou de roupa, ou de sapatos, iamos ao pote. Nao havia
uma conta, nao havia um registo do dinheiro que entrava e que
saia. Nem um papel a dizer este entrou com tanto, este outro
entrou com tanto. Nada. Se iamos juntos ao cinema, havia um
que pagava os bilhetes de todos, se iamos comer ao restauran-
te havia um que pagava tudo. Os que assistiam a estes gestos
benevolentes nio compreendiam como € que isto acontecia
sem qualquer acerto ou discussao entre nos.

Eras muito jovem na altura. Foiuma licao de vida...

O mais curioso € como acabou. Nio, ndo € o que estds a pensar,
nao foi o tal cendgrafo que desistiu de 14 poér todo o dinheiro
que recebia. Foram os outros que se zangaram por ele nio fa-
zer nada em casa. Disseram que nio eram seus criados, que
ndo estavam dispostos a fazer tudo o que ele ndo queria fazer.
E eu fiquei a matutar: como € que no seio de um coletivo, se
aceitam as tarefas que naturalmente encaixam no que se faz
com todo o gosto e se aceitam as tarefas que ninguém quer
fazer? Esta contradicdo evidencia a dificuldade em partilhar
o poder e subverte a no¢ao de propriedade. O primeiro carro
que comprei estava registado em nome de quem fazia tapeca-
ria na comunidade; em contrapartida, eu andava com o carro
que essa pessoa tinha comprado. Quando, mais ou menos de

ANA CLARA SANTOS
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JOAO BRITES, JACQUELINE TISON E HORACIO MANUEL, O OVO, ENC. JOAO BRITES, SABUGO,
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repente, volto para Portugal, trocamos de carro para os regis-
tos de propriedade estarem conformes. Nenhum de nés foi ver
se existiam riscos ou amolgadelas. E foi assim que logo a se-
guir ao 25 de Abril trouxe para Portugal o Citroén dois cavalos
que carregava no tejadilho as placas de cendrio dos espeticu-
los A Boneca (1974), O Pastor (1975) e O Ovo (1976). A vida em
comunidade nao durou muito tempo...
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Mas foi, claro, uma experiéncia marcante que deixou vestigios...

Nao deixou de ser o exercicio inesperado de uma utopia possi-
vel. Provamos que estava ao nosso alcance. Quando come¢amos
no Teatro O Bando, éramos todos diretores, técnicos, produto-
res, comediantes, carregadores. Tinhamos todos o mesmo sala-
rio com o montante devidamente aprovado em assembleia. Esta
decisdo igualitdria resultava da anterior experiéncia de vida na
tal comunidade. Ainda hoje, o saldrio mais alto ndo chega a ser
o dobro do saldrio mais baixo. Com os poucos recursos que te-
mos, tentamos ter critérios que se apliquem a todos e, neste sen-
tido, damos um pequeno apoio ao cooperante que acaba de ter
um filho, ou que perde um familiar mais chegado. A questdo do
coletivo, a questao da politica, as questdes da €tica e da estéti-
ca estio diretamente relacionadas com as vivéncias que, pouco
a pouco, vao sustentando o desejo de quem quer compreender
0 que estd no cerne da cidadania. A pratica social num pequeno
grupo exercita relacées pessoais no quadro de um microcosmo
que pode organizar-se criativamente de outra maneira. E um
ensaio sociopolitico de um grupo restrito que procura ter refle-
x0 na sociedade alargada, € um processo artistico que procura
a construcao de obras menos previsiveis. Em arte, o contagio
pode ser uma coisa boa, pode ser a prova de que do impuro pode
surgir a beleza purificada de uma obra inesperadamente singu-
lar. O coletivo também € assim quando consegue transformar
qualidades e defeitos em algo que transcende o somatdrio das
personalidades. Mas temos de admitir que nem sempre pode-

Um estudante da INSAS ao sair desta escola de cinema com-
prometeu-se em fazer um espetdculo de rua para criangas com
alguns insuficientes recursos. O projeto chamava-se Sem Ca-
ras (1972), segundo espeticulo do Théitre Inti. Entretanto,
nao sei, recebeu o telefonema de um cineasta para ir a Paris fa-
zer um filme. Por causa do dinheiro, do prestigio, ele hesitou,
mas nao foi. Entre nds nada estava escrito, nao havia contrato.
E eu fiquei a pensar... porque raio é que ele nio foi? Acredito
que se ele desse o dito pelo nao dito, tinha de mudar de ami-
gos. A conduta irrepreensivel depende da vontade de cada um,
mas os que nio confundem amizade com amiguismo detetam
os oportunistas, ndo piscam o olho entre si, como a dizer que
se fossem eles, faziam a mesma coisa. Hoje seria mais dificil
tomar a mesma decisdo. E eu pergunto-me porqué.

Porque o mundo também mudou...

O mundo terd mudado, mas o que mais mudou foi o comporta-
mento dos amigos que nem sempre tomam uma atitude mais
pedagdgica, menos condescendente. A qualidade das pessoas
¢ a mesma, as pessoas nao eram melhores nesse tempo. O sal-
ve-se quem puder sempre foi a resposta do ser solitdrio que
tem medo de perder o pouco que tem. Nio € tanto o mundo
que muda, € a qualidade dos amigos que perdem o norte. Tanto
ontem como hoje, quem falta a palavra dada devia assumir que
tem de mudar de amigos.

mos defender que € “proibido proibir” se um dos elementos do E como se se deixasse de ter um lugar naquele coletivo porque se rom-

coletivo, pelas suas a¢des, desnorteia principios elementares. pia com aquela forma de funcionamento..
O compromisso com as ideias de esquerda tinha outro peso.
Nesses tempos, houve algum projeto que se tenha destacado pela sua Talvez existisse menos retorica, nao sei, retorica sempre hou-

atuagao e que te tenha marcado? ve, mas existia mais coeréncia ideologica. Onde estd a nocao
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de honrar a palavra dada? De ndo dizer uma coisa diferente da
que disse ontem sem justificar a mudanc¢a de posicio? Atra-
vessamos uma €poca onde prevalece o esquecimento de quem
afirma e o esquecimento de quem ouve. Por isso tenho cada
vez mais prazer em encontrar uns poucos velhos amigos que,
muitos anos depois, tém mais rugas, mais cabelos brancos
e ainda mais brilho no olhar. Aquele brilho que s6 os valen-
tes podem ter. Digo valentes porque me refiro a valentia que
¢é preciso ter, quem defende na teoria € na pritica os mesmos
valores existenciais. Ndo € s6 uma questio de ideais e de razio,
¢ mais um compulsivo afeto que assim se manifesta.

fazer, agora chamam-me companheiro e olhavam para mim
com a esperanca de eu fazer uma qualquer coisa importante.
Neste ambiente de grande liberdade foi ficil eu desenhar um
projeto com a Jacqueline e encontrar o Candido Ferreira, logo
a seguir o Raul Atalaia e o Hordcio Manuel, mais tarde o nucleo
é reforcado com Paula S6, Anténia Terrinha, Bibi Gomes, Nico-
las Brites, Fatima Santos, entre outros. Depois entra no Bando
a insubstituivel Natércia Campos com um renovado conceito
de producado. Aqui esta um exemplo da coeréncia ideoldgica de

GONGCALO AMORIM, ANDRE AMALIO, PAULA SO, HORACIO MANUEL, PEDRO GIL,
SUZANA BRANCO, RAUL ATALAIA, ANTONIA TERRINHA, EM FUGA, ENC. JOAO BRITES,
SEDE VALE DE BARRIS, 2001, [F]1 LIA CARVALHO.

Voltando a essa ideia de coletivo, quando regressas a Portugal depois
do 25 de Abril, sentiste uma grande mudancga ou foi verdadeiramente

dificil criar aquium coletivo? Como é que isso se organizou e como é que

foi o caminho que esses jovens tragaram para outra realidade que era

arealidade portuguesa, quase decadente, em termos artisticos?
Costumo dizer que migrei duas vezes, uma para la, outra para
cd. Para 13 foi mais dificil. S6 o refugiado que se exila, o emi-
grante que sai do seu sitio conhecido compreende a sensacao
que também eu tive quando cheguei a Bruxelas para 14 ficar.
Era a sensacdo de andar a passear nas ruas e de ter a certeza
de nio encontrar ninguém conhecido. Ao voltar foi muito di-
ferente, mesmo os que nio conheciamos pareciam uns amigos
desconhecidos. Rompera-se a maldicio de apenas conseguir
voltar depois morto.

Isso erauma sensacao de liberdade?
Tudo parecia possivel. Em vez de eu ser visto como um pobreta-
nas que vinha dum pais latino, pior ainda, confundido com um
marroquino que fazia os trabalhos que os belgas nio queriam
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que eu falava. Apesar de injustamente acusada de pertencer as
FP25 nunca se demarcou publicamente de Otelo € isso valeu-
-lhe uma pena de prisdo. Recordo que a sentenca saiu primeiro
nos jornais, pensamos nos, com a intencao de lhe dar a opor-
tunidade de fugir. A Natércia andou com a mala feita no carro
mais de uma semana. Quando, a meu lado, na Praca de Espa-
nha, um policia a paisana lhe coloca a mio no ombro, s6 diz
que ja estava a espera, que nem tinha de ir a casa, que gostava
apenas de poder despedir-se dos companheiros que estavam
a ensaiar, mesmo ali, no Teatro Comuna. Esse favor foi-lhe con-
cedido. Segundo sei, a Unica coisa que ficou provada em tribu-
nal foi que terd cedido a um “arrependido” a casa que tinha
alugado para férias. A justica, nem em democracia é infalivel.
Nunca esta mulher se foi abaixo. Estava sempre pronta para
aceitar aquelas propostas artisticas que de tiao loucas parecem
impossiveis. Imagina! Eu a precisar de um comboio para fazer
Gente Singular (1993) e ela a conseguir a cedéncia gratuita de
uma locomotiva a vapor. Durante dois meses os espectadores
entram na estacio de Entrecampos e viajam até€ a estacdo de
Alcantara. O comboio de trés carruagens circula no meio do
trafego ferrovidrio normal, mas estd ao servico exclusivo do
Teatro O Bando. Quarenta espetdculos! Agora os comboios sio
elétricos e ha muito mais portugueses negros a viajar na linha
de Sintra. Ainda bem. Eu préprio ja fui um estranho num pais
estrangeiro. Agora tenho orgulho em ver o meu pais como um
lugar escolhido pelos que terao sido estranhos e que hoje sdo
tao portugueses como eu. Desde a Revolucao dos Cravos que
se abrem as portas de uma comunidade que estava trancada
entre o oceano e a meseta ibérica. Voltar a este territorio, de-
pois de ter sido obrigado a um longo exilio, € aceitar comecar
de novo a sentir-me um pouco sO outra vez.

ANA CLARA SANTOS

b

MADRUGADAS, TERREIRO DO PACO, 1999, [FIRUI CUNHA.

E, nessas circunstancias, o que é que mais nos marca e nos toca?

Partir pode ndo ser o pior, mas voltar ¢ bem melhor. Entrei
por Badajoz no tal “dois cavalos™. Era verdo. De madrugada
o solo fica ligeiramente molhado. Claro que o cheiro da terra
foi o que mais me impressionou. Pensava que seria o cheiro do
mar, acabou por ser o cheiro da terra. Na realidade, € a epider-
me que deteta a temperatura, a humidade, mas € a vibracdo de
um calor que tem cheiro que predomina. Esse cheiro prolon-
ga-se nas pessoas, nas ruas, nos mercados, nos restaurantes.
Em comparacdo com o mar do Norte, aqui a extensdo da agua
salgada tem uma cor deslumbrante que pinta com otimismo
a criatividade de cada um.
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CARROCA RES PUBLICA, COMEMORAGAO DO CENTENARIO DA REPUBLICA, 2010,
[FIARQUIVO D’O BANDO.

Para o ano, festejamos os 50 anos da Revolugao dos Cravos. Esperam-
-se grandes comemoragoes. Suponho que O Bando ja esteja a prepa-

rar-se. Eintengdo d’O Bando comemorar estes 50 anos dentro de algu-

ma estrutura mais abrangente ou O Bando tem um plano definido para
estas comemoragoes aimagem daquilo que ja fezno passado?
Olha, [risos] desta vez ndo vamos confundir a realidade com a
ficcao como fizemos em 2014 ao ocupar a radio TSF para co-
memorar o 25 de Abril. Para o0 ano nao temos previsto nenhum

NA PRIMEIRA PESSOA ANA CLARA SANTOS

macroevento, ao contrdrio do que aconteceu no passado com
Madrugadas (1999) no Terreiro do Paco ou com Bigodes (2010
que, na Praca do Municipio em Lisboa, assinalava o centenario
da implantagao da Republica na presenca de altos responsaveis
politicos. Nao sei se devo contar...

Deves, pois. Conta, para memoria futura.
No meio de centenas de atores com chapéus de chuva pretos,
duas mulas puxavam duas carrocgas, uma carregada de pao
enfarinhado, outra carregada de estrume; esta ndo a queriam
deixar entrar, talvez fosse pelo cheiro, mas ouvi dizer que
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o servico de seguranca tinha receio de que algum tresloucado
atirasse com estrume ao senhor Presidente. Acabou por tudo
correr muito bem, com transmissdo em direto na RTP, dentro
de um horario controlado ao segundo. A unica coisa que deu
para o torto foi a passagem da mulher que simbolizava a Re-
publica e que, de pé em cima de um cavalo, devia atravessar
a pra¢a na diagonal. Durante o percurso, um fotégrafo dispara
o flash de frente para o cavalo. O animal assusta-se, recusa-se
a andar; a amazona mantém-se de pé, tenta avancar, nio con-
segue, decide virar o cavalo, continuando em cima da passa-
deira vermelha, mas a trotear de costas. Durante o dia, recebi
uns telefonemas a felicitar-me por ter tido a ideia genial de co-
locar a Republica Portuguesa a andar para tras durante os cem
metros da travessia.

Fabuloso! Portanto, se bem percebo, em 2024, nao teremos o Teatro
O Bando com esse tipo de atuagao nas comemoragoes da capital.

MAQUINA NAVIA PEREGRINAGAO EXPO’98, MAQUINA DE CENA DE JOAO BRITES, 1998,
[FIARQUIVO D’O BANDO.

NA PRIMEIRA PESSOA

Desta vez ndo fomos convidados e, a verdade seja dita, nao fi-
zemos nada por isso. E cada vez mais dificil ter orcamento e ca-
pacidade organizativa para trabalhar com centenas de atores,
de musicos, de técnicos, de produtores. No caso do 25.° ani-
versario de Abril deslocamos para o Terreiro do Paco dezenas
de veiculos militares, projetdmos imagens nas trés fachadas,
tinhamos cantores nos telhados, vdrios grupos de agitacao e
propaganda faziam interveng¢des relimpago como se estives-
sem a fugir a policia durante o fascismo. Eu via-me a encenar
dezenas de milhares de espectadores a maneira de Piscator, tal
qual como imagino que ele fazia, quando nos estddios de fute-
bol dirigia grandes movimentac¢des de massas. Nestas Madru-
gadas (1999) distribuimos uma grande quantidade de grandes
letras para os espectadores escreverem as palavras de ordem

ANA CLARA SANTOS

que queriam. As pessoas tinham de se agrupar e chegar a acor-
do para se decidirem pela frase, que as letras que estavam ali
a mio permitiam escrever. Nem sei como fui capaz de aceitar
um desafio destes logo a seguir a Expo’98.

Como foi esse desafio num coletivo com a dimensao internacional da
Expo’98?

Estou a falar na primeira pessoa como me foi pedido, mas eu
apenas motivava um coletivo a discutir € a por em pratica con-
ceitos e processos que depois me escapavam. Ao confrontar-me
com a realidade da Expo’98, via-me como um ser pequenino
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que tinha posto em marcha uma cidade que se autogeria. Agora
a sensacdo que tenho, de certeza errada, € que hoje essas con-
dicoes, essas pessoas ja ndo existem. Eram companheiros com
fortes personalidades e que, mesmo assim, sabiam aproveitar,
no interesse de todos, uma complementaridade artistica e or-
ganizativa inaudita. Nos bastidores deste palco descomunal,
uns novecentos contratados garantiram a apresentacao de cin-
quenta espetaculos por dia durante quatro meses. A eles assis-
tiram 15 milhdes de espectadores... A quantidade € o menos,
o mais € a qualidade humana de uma aprendizagem interativa.
O piloto que a meu lado conduziu com mestria esta grande
nave chamava-se Hubert Dombrecht. Se ha pessoas insubsti-
tuiveis esta era uma delas. E Soares Louro. Grande maestro!
Incondicionalmente solidario com a conce¢ao programatica da
Unidade de Espetaculos conseguiu convencer o Conselho de
Administracdo e garantir a tdo expressiva componente artis-
tica das animacgdes de rua, dos espetaculos de teatro, de dan-
ca, de musica e dos eventos diarios Olharapos, Peregrinacao,
Acqua Matrix.

HORACIO MANUEL, MERLIM, ENC. JOAQ BRITES, FESTIVAL DO TNSJ, 2000, [F] JOAO TUNA.

E o que podemos esperar, concretamente, em relagao a programacgao
para 2024, ano em que se assinala também um aniversario marcante
para o Teatro O Bando?

NA PRIMEIRA PESSOA

Em 2024, comemoramos, simultaneamente, os cinquenta anos
do Bando e o cinquentendrio do 25 de Abril com uma exposi-
cdo de figurinos suspensos nas arvores do Museu do Teatro
e do Museu do Traje; uma série de atividades que promovem
a relagdo entre ferrovidrios e criancas das escolas de Palme-
la; um ciclo de documentarios sobre o Bando coordenado por
Amauri Tangard; um espetaculo percurso dirigido por Dirk
Neldner que traz a Europa Criativa a nossa sede em Vale de

ANA CLARA SANTOS

Barris para distinguir o programa resiliente de quem, segundo
ele, estd no Centro da Europa. O mais relevante, como nio po-
dia deixar de ser, sdo as duas criagdes matrizes como nos lhes
chamamos: uma estreia em outubro, chama-se A Fuga e reu-
ne uma dezena de personagens que migraram dos espetdculos
que lhes deram origem; a outra estreia em maio, no Porto, cha-
ma-se 1002 Noites e € uma coproducao com a Companhia Olga
Roriz e com a Banda Sinfénica Portuguesa. No ultimo més de
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NICOLAS BRITES, SARA DE CASTRO, GONCALO AMORIM, ALMA GRANDE, ENC. JOAO BRITES,
SEDE VA

LE DE BARRIS, 2002, [FIARQUIVO D’O BANDO.

dezembro, tivemos a primeira residéncia artistica com quatro
atores, quatro bailarinos, a Olga e eu; vamos os dois dirigir,
sem a preponderancia de um ou de outro. Na pritica tem sido
muito mais ficil do que pensdvamos. Nio se tem nada a provar
quando € um desejo que se cumpre. Comemoramos, a nossa
maneira, a relagdo que tivemos com Merlim (2000) e com Alma
Grande (2002). Para nds, é um grande evento, ndo tanto para
homenagear o que foi o Passado, mas para contribuir para um
pensamento critico sobre o que € o nosso Presente.

EIRAPESSOA ANA CLARA SANTOS

Justamente. Voltemos a essa nogao de pensar o teatro de uma forma
muito peculiar. Gostaria de voltar novamente aquela nogcao de ha pou-
co: anogao de abstragao. Afirmas muitas vezes que o teatro que se faz
no Teatro O Bando nao é teatro realista. Essa forma que tens de pensar
o teatro muito virado para os pontos de contacto com a gravura e com
as artes visuais, que questiona a nogao de artificio e de simbolo, ainda
faz todo o sentido hoje? Sabemos que fez todo o sentido ao longo da
carreira e ao longo da atuagao do Bando nos projetos que foste criando
para o Bando no coletivo. Mas é amesma postura que tinhas ha 20 anos,
que se mantém e que continua a ser, digamos, uma estética?
E mais uma postura compulsiva, do que pensamento racional
sobre o que ¢ ou seria melhor fazer. Nao me reconheco quando
as coisas sio redundantes e previsiveis. Nem sempre sou ra-
zoavel nessas escolhas; quer dizer, nem sempre a construcao
do espetaculo que se relaciona com elementos de abstracao
tem uma ldgica estética ou programadtica. Gosto de disparar
para légicas que nao sio evidentes, de confiar na intuicdo ao
escolher um novo pretexto. Na gravura, procurava materiais
diferentes para obter novas texturas, trabalhava com diversos
tipos de poliésteres, aplicava cores fluorescentes e fosfores-
centes. No teatro, encontrei nas Mdquinas de Cena a possibi-
lidade de ter um artefacto, simultaneamente concreto e abs-
trato com uma funcionalidade dramaturgica. A polissemia ¢
indissociavel da abstraciao. Quando me apercebi de que a nau
de madeira dos Trdgicos e Maritimos (1984) pesava trezentos
quilos, aproveitei essa carga para simbolizar o esfor¢o dos na-
vegantes em luta contra as tempestades. Na concecao do ob-
jeto equaciono ldégicas associativas que potenciem resultados
imprevisiveis. Claro, fico mais entusiasmado quando as coisas
se juntam. Parece um milagre, quando, de repente, tudo en-
caixa e a atuacdo da personagem ganha mais sentido quando
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RAUL ATALAIA, TRAGICOS E MARITIMOS, ENC. JOAO BRITES, TEATRO COMUNA, 1984,
[FIARQUIVO D’O BANDO.

manipula a cenografia, os aderecos. Depois, se ao aprofundares
o texto e conheceres melhor o escritor, percebes que acertaste
em cheio, quase por acaso, ainda acreditas mais na intuicao
como ferramenta operativa. As ideias concetuais orientam as
maos que constroem mdquinas, aderecos, figurinos. No en-
tanto, todos os objetos soO existem quando criam interdepen-
déncia com quem os manipula em cena. Se fora de cena podem
estar em exposicio num museu, dentro de cena, s os atores
lhes conferem uma existéncia real. No teatro ndo hd exposicio,
nem de coisas materiais nem de pensamentos. Se a exposicio
implica quase sempre contemplacio e imobilidade, no teatro
tudo estd em devir num tempo real. Atores e espectadores vi-
venciam uma experiéncia unica. O teatro nio me serve para
representar ideias. Nao faco teatro para ilustrar as ideias que
tenho, muito menos para partilhar mensagens. Eu faco teatro
para compreender melhor as ideias que vou tendo, porque €
a fazer teatro que descubro as ideias que me ajudam a pensar.
O teatro enquanto artificio faz-me ver o que na realidade nao
estd a vista. Portanto, € o lado subjetivo, logico e ildgico, visio-
nario, é o acaso. E o0 acaso que me ajuda a ter consciéncia das
ideias que tenho.

Esse acaso nao sera, também, um pouco construido?
E construido, claro, mas pode ser construido de acasos. Imagi-
na que temos um arquivo de muitissimos acasos para combinar
varidveis totalmente imprevistas. Nio me refiro a um processo
linear de causa-efeito, nio se trata de pér uma pedrinha aqui,
depois outra ali, para tracar um percurso calculado a régua
e esquadro. Se estou a insistir tanto no acaso, € para contra-
riar a logica mais recorrente de conceber tudo direitinho antes
de comecar os ensaios. A verdade € que nunca me proponho
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iniciar um processo de criacdo sem ter uma ancora aglutina-
dora, um pretexto literdrio ou uma dramatografia. A Direcao
Artistica, que existe desde 2002, preconiza que, no inicio do
projeto, as tais pedrinhas possam ser colocadas ao acaso para
assinalar caminhos que nio sabemos onde vao dar. Com a Cla-
ra Bento, o Rui Francisco e o Jorge Salgueiro, eu coloco hipo-
teses fortuitas, provoca¢des desajustadas, falsas pistas para
nos obrigarmos a escolher em conjunto o sentido da viagem.
Aliderancga artistica € tanto mais peculiar quanto melhor apro-
veita a seu favor as interpretagdes, as complementaridades
e até as contradi¢cdes que cada um coloca. O mesmo pode acon-
tecer com os comentdrios dos que nao pisam o palco. Refiro-me
aos técnicos, aos produtores e até a pessoa da tesouraria, da
limpeza, da cozinha. A opinido que parece disparatada e mais
distante pode estar bem mais perto, se nio formos preconcei-
tuosos e tivermos os olhos abertos. A medida que o proces-
so vai avancando, ganham-se convic¢oes a partir de reunides
abertas a toda a equipa. Sentados sempre em circulo, cada um
deve partilhar a razao que o levou a aceitar envolver-se naque-
la especifica criacdo. No inicio, existem tantas possibilidades
que as opinides se dividem. A pouco e pouco, surge uma ten-
déncia que ganha coeréncia, mas o encenador tem a ultima
palavra. Nos ultimos anos, temos vindo a esclarecer a nocao
de singularismo, enquanto corrente estética que da protago-
nismo a autoria coletiva, sem apagar a nocao de autoria de to-
dos os intervenientes, especialmente das atrizes e dos atores.
Se a nossa ambicdo nao se coaduna com a capacidade técnica
e financeira passamos o rolo compressor. E lamentéavel quando
cortando aqui, cortando ali, se perde o amago da criacao.

NA PRIMEIRA PESSOA ANA CLARA SANTOS

Mas sao ja também muitos anos de trabalho na equipa, fixa, com os res-

ponsaveis artisticos pela cenografia, pela musica, pelos figurinos...
Essa persistente continuidade tem sido fulcral. Nao temos
medo de suscitar contradi¢cées. Podemos roubarasideias, quan-
do ja nem sabemos quem foi o primeiro que as teve, mas nao
roubamos os lugares. Com a minha idade tenho de estar atento
[risos]. Nem sempre € facil saber se a identidade programati-
ca do Bando se mantém, quando ha vontades que se cruzam,
quando aparece outro ponto de vista, outra maneira de fazer...

Oude liderar...

Essa € outra questdo ainda. Numa lideranc¢a colegial, nem
sempre se percebe se € o momento de fugir para longe ou de
ficar. Quando se trata de mandar, hd quem nunca queira ter
essa batata quente na mao e hd quem se chegue logo a frente
aproveitando a ocasido. Alguns gostam da lideranca e eu di-
ria até do poder, mas outros nio gostam nada disso e dizem:
“Nao fui feito para isto. Vai 14 tu.” Jd era assim nos dias que se
seguiram o 25 de Abril. Havia associacdes de moradores e de
trabalhadores que elegiam pessoas que recusavam, diziam que
nao tinham conhecimentos, que nao escreviam bem, que nao
estavam habituados a mandar, que para mandar os doutores
tinham mais experiéncia. Somos corresponsaveis das decisdes
que tomamos, mesmo se depois, com as atitudes que decidi-
mos tomar, quase perdemos o direito de falar, de criticar.

Quando nés fazemos essa viagem de contacto com o estrangei-
ro e depois voltamos a nossa terra também temos outro olhar.
Eu também fui levada, em condi¢coes muito diferentes, no pés-Abiril,
a fazer essa experiéncia. Temos outro olhar sobre o que é nosso. E eu
pergunto-te se podias voltar um pouco a essa nogao da construcao
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PINO DO VERAO, ENC. JOAO BRITES, ENCOSTA DO CASTELO DE PALMELA, 2001,
[FIARQUIVO D’O BANDO.

da forma como pensaram esta experiéncia e todas as bases para assen-
tar este teatro que se fezcomacomunidade e paraacomunidade... esta
forma de trabalhar em coletivo, mas trabalhar dentro de uma comuni-
dade, construindo uma comunidade através da arte.
Estdvamos a falar da questao do acaso e da relagao com o cole-
tivo que, em si, também € uma comunidade. Quanto as comu-
nidades exteriores ao coletivo, devo dizer que sempre foram
uma grande fonte de inspiragdo, atendendo as sensibilidades
ocasionais, a0Ss acasos, aos imaginarios coletivos, individuais.
A nossa matriz fundadora privilegia as comunidades escola-
res, sim, sem descurar a interacdo com comunidades associati-
vas, culturais e recreativas. Ainda recentemente as sociedades
filarmodnicas de Palmela encontraram no Pino do Verdo (2001)
um bom pretexto aglutinador. Em Setubal, uma comunidade
de migrantes reuniu-se em torno do Movimento Zebra (2020).
Nessa altura, vi-me a organizar Les Rencontres Populaires em
Bruxelas e poderia ter-me lembrado da inesquecivel realizacao

dos Primeiros Jogos Populares Transmontanos (1977) em Vila

Real. Sao as imersdes nas populacdes reais como a que tive-
mos no distrito de Vila Real, durante trés meses ininterrup-
tos, que influenciam o processo criativo do Bando. A Etnogra-
fia Portuguesa de José Leite de Vasconcelos vem dar coeréncia
a uma pratica que se delicia com a ancestral criatividade po-

pular, que, ao contrdrio do que se pode pensar, nao estd assim . . )&
tio longe da contemporaneidade artistica. Por exemplo, em ;‘;% ﬂ ,
Nos de um Segredo (1984) ndo imitei as rugas porque roubei ' e
a ideia de representar a velhice com grossos tracos negros, |
transversais, a riscarem a cara. O artista que eu sou nunca te- :
ria tido esta ideia. L : 5 s
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Mas ha uma distancia emrelagcao ao teatro comunitario, certo?

Nunca fizemos teatro comunitdrio como hoje se entende. Se
bem que o fluxo contaminante tenha sido mais de fora para
dentro, nunca quisemos desvalorizar o fluxo inverso, de den-
tro para fora, e, por isso, nos empenhamos em colocar as téc-
nicas, mesmo as mais complexas, ao servico das comunida-
des. Sabes que nio queremos dar peixinhos, queremos ensinar
a pescar €, como € evidente, estamos mais interessados na ele-
vacao do nivel artistico do que em estratégias de coesao social.

Fala-se muito dainsergcao social pela arte...

Em tempos idos, existiam apoios para que o teatro ensinasse
as criancgas a lavarem os dentes. No nosso tempo, dio-se apoios
para nos darmos melhor uns com os outros. Altas instancias
procuram o teatro para apaziguar as tensdes que a vontade po-
litica nio resolve. Dao apoio a efémeros eventos culturais que,
momentaneamente, encubram a discriminacao social de quem
¢ velho, de quem vem de longe, de quem esconde a fome que
tem. Sao quase sempre gestos de boa vontade que nao tém con-
tinuidade e que, por isso, ndo sio estruturantes. Apenas mobi-
lizam uns tantos eleitores, com expectativas que se desvane-
cem no ano seguinte. Mais vale que existam? Sim, apoiam-se
profissionais, que de outro modo nio subsistem. Mas o tea-
tro que nao € comercial nao pode depender de estratégias que
o coloquem ao servico da coesio social, da ilustragao de pro-
gramas de ensino, da atividade turistica... A funcio do teatro
¢ fazer teatro. Nos nao fazemos teatro por causa da inser¢ao
social; se assim fosse, preferiamos a nocao de desinsercio so-
cial. Antes de mais, € preciso saber se a pessoa se quer desin-
serir do bairro que conhece para se inserir num bairro pro-
metido. Mudar sim, para onde? Quem acredita que € possivel
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mudar para melhor nio quer inserir pessoas dentro de um pro-
tocolo. O interesse que tenho em trabalhar com aqueles que
livremente se inscrevem e desinscrevem das comunidades ad-
vém do gosto que tenho em trabalhar a partir das ideias, das
duvidas, das palavras de pessoas em luta: histdrias do acaso,
histdrias do sujo, historias do imprevisivel.

Partir dessas ideias e dessas historias também é iluminaruma certa sen-
sibilidade, certo?

A sensibilidade ndo € apandgio nem dos mais cultos, nem dos
mais novos. A sensibilidade cultiva-se e estd ali a espera de
um raio de sol, ou entdo, ganha couracas, mas até as couracas
a qualquer momento podem rachar. A pessoa pode nio ter ex-
periéncia na pintura e descobrir, tardiamente, que o seu canal
privilegiado de expressao € a pintura. No entanto, daqui nido se
pode deduzir que somos todos artistas, atores, atletas de alta
competicao, investigadores, pilotos, musicos ou matematicos.
Quem tem um talento particular, procura adquirir competén-
cia numa drea especifica em busca da perfeicao. O curioso é
que quanto mais se aproxima da perfeicdo, mais reconhece
que a perfeicio € mais perfeita se tiver um toque de imperfei-
¢do, uma anomalia, um defeito. Estou a pensar e deixo-me ir:
oS territOrios segregam pessoas, 0S territorios com os seus
defeitos segregam pessoas com as suas idiossincrasias. Para
conhecer uma pessoa concreta que pertence a uma comunida-
de especifica € preciso estar com ela. Posso informar-me sobre
o passado e o presente, ler os jornais, ouvir as noticias, o que
nao € mau, mas € melhor praticar a imersao social. A pessoaeo
territorio sdo a grande mais-valia de qualquer projeto artistico.
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Do territorio, dessa nogcao tao importante para o Teatro O Bando.
Nio sei se te referes a drea cénica, a convencgao de um territo-
rio delimitado que o teatro exige. Se, nesta entrevista, eu te
disser que vou olhar para ti como alguém que estd em cena,
passo a ser um espectador que procura significado acrescen-
tado na tua maneira de falar, de estar sentada, e tu, em contra-
partida, passas a ter mais cuidado com o que dizes, com o que
fazes. Para mim, esta é uma caracteristica do teatro. O que tem
piada - estou sempre a dizer uma coisa € a pensar que podia
haver uma excecdo — € que em varios espetdaculos tenho pro-
curado uma intervengao disruptiva por parte de quem estda em
cena. Ou despe a personagem sem sair de cena e fala enquanto
performer. Ou a pessoa coabita nesse territorio assumidamen-
te teatral como se estivesse no quotidiano. Era o caso daque-

la avé que durante o espetaculo Terceira Margem do Rio (1990)

estava a fazer flores de papel. Nao dizia nada, nio fazia mais
nada, estava num cantinho a fazer as flores de papel. Era assim
que a performance abria uma brecha na representacio teatral.
A filha de Jorge Listopad veio perguntar-me a saida porque
¢ que aquela senhora fazia trés flores de papel. Trés, repetia
com a ajuda dos dedos. Esquivei-me devolvendo a pergunta,
para nao explicar que, para mim, simbolizava o tempo que pas-
sava. Ao contar este episddio nos camarins, todos compreen-
deram a importancia que tinha esta senhora no espetaculo.
Os figurinos eram espampanantes, o canto do tenor contra-
cenava com as vozes dos atores, entrava agua que molhava os
pé€s dos espectadores, € mesmo assim, aquela menina estava
ali entretida com quem durante uma hora fazia flores de papel.
De vez em quando, olhava para 14 e dizia: “jd fez uma, agora
fez duas e fez trés flores; nao fez nem quatro, nem cinco, nem
duas. Fez trés flores de papel”. No teatro ninguém estd numa
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redoma, hd uma interdependéncia que estd em movimento,
que estd em transicgao.

E outra forma de conceber também ailus3o teatral. Estava a ouvir-te fa-
lar e, de repente, estava a pensar que € como se esse elemento que esta
ali, que é aleatorio, desregrado dessa formalidade ou dessa narrativa,
também fizesse recordar ao espectador que ndao pode cair na ideia tao
polémica, sobretudo a partir do século XVIIl, de ilusdao completa. Mas
isso faz sentido para ti ou essa questao dailusao nunca foi pensada sob
a forma como o espectador pode ou nao, deve ou nao, identificar-se,
porque estas focado noutros aspetos e nao nesse?
Ainda ontem quando estava ocupado com o livro da colecao
Atriz Ator Artistas, que estou a escrever, cai em cima desse tema,
da ilusdo. Logo a seguir a Revolu¢ao dos Cravos, fomos a um fes-
tival em Lyon onde havia conversas depois dos espetdculos. Ao
ler as atas que foram publicadas, constatei que eu estava con-
tra a ilusoria representacao das fadas no Teatro para Criangas.
Andava de sangue na guelra. Nao queria embalar criancinhas.
No fundo, nio era tanto contra a ilusio em si, porque 0s nos-
sos espetdculos sempre foram metaféricos, era contra aquela
formalidade lambida, simpdtica, asséptica, de coisas com umas
luzinhas bonitas e uma paleta de cores muito bem equilibrada.

Que criava uma atmosfera...
Criava uma atmosfera delicodoce e era a isso que eu chama-
va ilusdo. Outra coisa era aquela senhora, que fazia flores de
papel e que, por minha indica¢ao, nunca olhava para a plateia.
Ao fingir que nao estava ali, estava a construir uma diferen-
te forma de ilusdo. Nio hd volta a dar... Criar uma fic¢cio nio
¢ iludir o leitor ou o espectador? Quando ficcionamos, estamos
a criar uma ilusio que ajuda a sentir, a pensar, nio estamos
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a enganar ninguém. Quando potenciamos uma visao ilusionis-
ta estamos a um passo de uma visio mais mistica, € do misti-
cismo eu sempre me afasto compulsivamente.

Nao sei se ja podes desvendar um pouco sobre esse projeto de escrita
que, de alguma forma, vai consolidar e materializar um pouco o teu tra-
balho. Uma vez tivemos uma conversa e eu, por acaso, utilizei a palavra
“método”, mas na altura, lembro-me, preferias a palavra “sistema”. Isso
evoluiu um pouco mais? Hoje tens uma percegao diferente desse gran-
de projeto que tens em maos e que vai ter varios volumes na colecao do
Teatro Nacional?
Confirmo. Em outubro sai o primeiro volume da colecio Atriz
Ator Artistas dedicado a representacdo. Meti-me numa grande
alhada. O segundo volume esta quase concluido, mas propus-
-me escrever nove volumes a propdsito do trabalho dos atores.

Isso é obra! E esses nove volumes irao constituir um método ou um
sistema?
A palavra método parece pretensiosa. Reconhec¢o que tenho um
certo prurido, também porque sempre que falo em método, lem-
bro-me de Stanislasvky. Nao quero criar énfase nessa questao.

Mas o que é certo é que isso também foi criando uma escola. Foicriando
uma certa forma, muito original, diferente, que nao existe em lado ne-
nhum, nem em Portugal. De alguma forma, quando vocés fazem as for-
macgoes “Consciéncia do Ator em Cena” ha ali como se fosse uma ma-
quete por tras que tem os seus passos. Ha também um fundo que nos
permite falar de método: as situagoes estado criadas e a forma como se
leva o artista, o ator, a trabalhar dentro daquele molde esta muito bem
pensada. Foram anos de construgcao desse sistema e, portanto, de al-
guma forma, aquilo esta moldado.
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JULIANA PINHO COM ALUNOS DA CAC NO EXTERIOR DA SEDE, 2023, [FINICOLAS BRITES. 1" 2

Quem me ajudou a certificar o curso na DGERT diz que cons-
trui um sistema operativo com base num constructo teorico
e que, por essa razio, a denominacio de método € apropriada.
A verdade € que ao longo de quatro décadas Rosa Brites co-
menta, interfere, duvida, contradiz, verifica a correspondén-
cia entre os meus propdsitos concetuais e os resultados pra-
ticos. Na redacido do programa do CAC (Consciéncia do Ator
em Cena) fomos, os dois, esclarecendo os objetivos de cada
médulo e os respetivos indicadores especificos de avaliacio.
Na pritica, tem sido com Juliana Pinho que vou aferindo os
propdsitos iniciais e a reformulacao de dezenas de exercicios.

Quando falamos em certificagao e exercicios, falamos de antemao de

avaliagao e de resultados. Como lida o ex-professor da Escola Superior
de Teatro e Cinema com esta questao nesta formacao “CAC”?
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A exigéncia de distinguir os indicadores observaveis amplia
a analise do desempenho de cada um. A escolha mais criterio-
sa dos substantivos para criticar o trabalho dos alunos e dos
atores resultou na elaborac¢iao de um glossario que permite me-
nos mal-entendidos. Ao confrontar-me com a dificil avaliacdo
dos processos e dos resultados, desmarco-me dos professores
que nas escolas artisticas dio notas entre nove e catorze numa
escala de vinte. Entdo a escala podia ser de um a cinco. Nao
concordo com uma classificacdo meramente comparativa ba-
seada no que parece € que, para nio errar, evita os minimos
€ 0s maximos. Se, no inicio, os tais indicadores perturbavam
um olhar que eu queria mais sensorial, depois, rendo-me a evi-
déncia: sdo precisamente os detalhes, os pormenores obser-
vaveis, que evitam as recorréncias € multiplicam as respostas
mais criativas. Devo dizer que o termo método da a impressao
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de que eu defendo a obtencio de resultados parecidos, quando
0 que procuro € precisamente uma maior diversidade das auto-
rias. Talvez possa dizer que se trata de um sistema metodolo-
gico que tem um procedimento que favorece o carisma pessoal
de um ator artista. Acima de tudo, o que me interessa € a pos-
sibilidade de discutir melhor o seu trabalho. E s6 isso, discutir
melhor o trabalho do ator a partir dos termos a que todos dao
o mesmo significado. E uma das perguntas cruciais € saber se
estamos de acordo com o desdobramento do ator em artista
e personagem, ou se confundimos a vida no teatro com o tea-
tro na vida. O que eu estou a fazer como exercicio € discutir
o trabalho do ator, porque se nao reconhecemos que o ator pre-
cisa de trabalhar para ser ator, entao nao precisamos de atores
que trabalhem, precisamos apenas de pessoas com jeitinho.
Para mim, e ainda bem que ndo sou o unico, nio existe teatro
sem ator € nio existe teatro sem personagem. A personagem
¢ um desdobramento do ator, € um instrumento de represen-
tacao, € uma arma ao servico da teatralidade. Basta o ator estar
em cena sabendo que estd a ser visto por um espectador para
o designarmos como personagem. Quando vou ao teatro nio
fico parado a contemplar, entro num territorio ficcional e,
como sei que entro num lugar a que nao posso voltar, preparo-
-me para vivenciar um ato unico e irrepetivel.

Foi importante, nesse processo, vocés terem desenvolvido aquilo que tu
chamas as vivéncias?

Indispensavel.

E um elemento-chave que faz parte desse processo e que faz parte tam-
bém dos vossos processos criativos.
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A vivéncia permite evitar a questao de o ator ter de recordar
um episédio. A nocio de verdade, que eu repudio no trabalho
do ator artista, contraponho a nocao de uma credibilidade que
se baseia numa acio real a partir de uma sensacio concreta.
Vou tentar explicar melhor: aquela quinta na regido da Flan-
dres tinha mirtilos para fazer geleia, tinha silenciosos cavalos
de patas grossas, tinha mantos de neve que nao eram pisados,
tinha uma mesa posta para discutirmos o que era viver em co-
munidade. Ora, a experiéncia vivida parece demasiado longin-
qua e genérica.

Mas ela pode funcionar como um desencadear, como um motor, como
umaignigao...

Dizes bem, uma ignicao. Se eu fosse ator podia ativar a sensa-
¢ao concreta de comer agora, aqui, um mirtilo para improvisar
a partir do ponto motor que € ativado. O ator foca a atencio na
especial secrecao das glandulas salivares, no sabor que escorre
por baixo dalingua, na sensacdo de engolir o sumo do fruto, no
aroma do ar quando respira, etc. Depois nio precisa do mirtilo
para representar o que pertence ao passado, basta servir-se de
um dos pontos motores que acabo de descrever para dissertar
sobre a geleia, sobre os problemas na comunidade. Até pode
servir-se dessa sensacdo concreta para abordar um assunto
completamente diferente, dizer, por exemplo, um poema de
Miguel Torga sobre aliberdade. Seria o facto de exercitar o foco
do ator nessa sensacio concreta que desencadearia o proces-
SO associativo, sem recorrer a tal falivel memoria afetiva. No
inicio de cada forma¢ao modular, propomos uma determinada
vivéncia. Numa delas, vendamos os atores que ficam sozinhos,
sem fazer nada, durante duas horas. Quando tiram a venda, os
olhos ficam enevoados. Com ldgrimas ou sem ldgrimas, podem
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aproveitar essa sensacao concreta para fazerem um improviso E uma vivéncia que esta muito ligada também a meméria. Privilegias

sobre a solidio, claro, mas também podem abordar temas que muito essa nogao da memoria, daquilo que o espectador também pode

nada tém que ver, como ter-se esquecido de ir as compras, ou guardar, nem que seja um fragmento...

ter de levar o gato ao veterindrio. Se o ator estiver a chorar, nao
quer dizer que teve medo de estar sozinho. Quer dizer que se
entregou a um estado...

Que foi desencadeado ali.

O que desencadeou aquele estado temperamental foi a vivén-
cia. Nio quer dizer que esteja triste. Associamos facilmente
a ldgrima a tristeza, mas no trabalho com atores o mecanismo
pode funcionar de fora para dentro. “Primeiro eu choro e de-
pois € que compreendo que estou triste”, dizia-me Teresa Lima
quando em contracena com um coro alentejano representava
um poema de Garcia Lorca. Em teatro, o mecanismo da emo-
cdo € complexo, exige um controlo do descontrolo. Pode co-
mecar numa sensacio concreta que interfira com a respiracio,
ou num ponto motor que, neste caso, podia ser o bocejo que
ativa o canal lacrimal. Depois a atriz sé precisa de dosear essa
interdependéncia com o aparelho fonador. Cada espetdculo
de teatro pode ser uma vivéncia para quem esta dentro e para
quem estd fora de cena. Se nido for bem partilhada, desaparece
para sempre. Se for bem conseguida, perdura no espectador
enquanto este for vivo. Por isso € que digo que o teatro nio
¢ efémero. Pelo menos pode nio ser, se o resquicio de uma
imagem, de uma situacio, de uma voz, ficar connosco.

Uma das coisas que mais me motiva quando comeco a pensar
numa nova criaciao € o desejo de criar memoria, depois nos en-
saios nao penso mais nisso. Nao € uma memoria do passado, €
uma memoria no presente que desencadeia ainda e agora uma
imagem mental, uma sensacio fisica, um fragmento... um indi-
cio, um resquicio que fora do contexto seria indecifravel.

Sim, mas pode ficar umaimagem do cenario, um som ou uma musica.

O que fica comigo e me acompanha € o caco de um todo ausen-
te, ndo me parece que seja uma totalidade justificada drama-
turgicamente. Quando leio um livro construo eventualmente
uma vivéncia se estiver identificado com o que estou a ler, mas
nao tenho uma evidéncia sensorial.

Mas, na leitura, nés temos uma abertura, criamos as imagens que qui-
sermos, viajamos...

As que quisermos nao sei; na leitura, as imagens sio compul-
sivas, nao dependem da nossa vontade. Deduzo que viajamos
ativando circuitos por associacdo. Provavelmente o mesmo
tipo de mecanismo funciona com uma sensac¢ao imaterial, que
projeta na mente uma imagem real, mas parece-me que faz um
circuito que nunca interfere com a epiderme.

E claro que, no teatro, de alguma forma, quem concebeu o espetaculo tam-

Foi o que mais se escreveu dizendo sempre que o teatro é efémero, que bém ja esta a condicionar...

éirrepetivel, que nao serepete... Esta condicionado e quer condicionar o espectador. Os neuro-

Que nio se repete, estd bem, mas que € efémero e acaba obri- nios e as sinapses da pessoa que estd a assistir sdo implacaveis.

gatoriamente ali, nao. O espectador até pode fixar coisas que nem queria guardar na
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AIDA JORDAO, RAUL ATALAIA, ANTONIATERRINHA, TANTA PRAIA PARA FITAS, ENC. JOAO BRITES,
CAPARICA, 1984, [FIARQUIVO D’O BANDO.

memoria. Por isso € que eu acho que o teatro € a arte da vi-
véncia. Nio ha mais nenhuma arte que seja a esse ponto tio
vivencial, que tanto precise da sensibilidade epidérmica e, em
consequéncia, talvez por isso, escolhemos lugares inusitados & b -
para representar: num comboio em andamento, pendurado v o n [l H n ﬂ 0 H A
numa fachada, no lago da Gulbenkian, na areia de uma praia, ‘0 " A N

debaixo de chuva numa floresta, encavalitado numa oliveira, : o

no telhado da nossa sede. Tenho a impressao de que, quando
nestas situacoes estou a dirigir um espetaculo, estou a encenar
o presente. Tenho de ter uma dramaturgia que consiga integrar
em tempo real um conjunto de fatores aleatdrios: a mudancga de
turno do maquinista da CP, a duracido do percurso do publico,
0s patos que atravessam a cena, a reacao de espectadores que
nio percebem que € teatro, as lanternas dos espectadores que
nao iluminam o ator, prever as alergias de uns e de outros, € 0
frio de quem vai precisar de uma manta ou de um cha quente.

Naio sei se devo, mas vou partilhar que, no livro Representacio
e Consciéncia da Expressdo, descrevo a percecao de um espec-
tador condicionado a estar em trés situacdes: na primeira si-
tuacdo nio vé o que se passa em cena, na segunda nao ouve, na
terceira estd na plateia fechado dentro de uma cabine vidrada
— vé através dos vidros e ouve através da aparelhagem sonora
como se estivesse no cinema. Qual € a diferenca? A diferenca
€ que nao € capaz de vivenciar a atmosfera que € comum aos
atores e aos espectadores. Nao estao todos imersos no mesmo
ambiente: a temperatura, a humidade, a pressio atmosférica,
o cheiro que paira no ar nao sao comuns. A percecao do es-
peticulo estd condicionada por uma relagio filtrada, por uma
interferéncia que impede a partilha da vivéncia do ator com
a vivéncia do espectador e isso destroi a esséncia do teatro.
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RAUL ATALAIA, DIKOTA, ABRIGO, ENC. JOAO BRITES, VALE DE BARRIS, 2001,
[FIARQUIVO D’O BANDO.

Num espetdculo ao vivo, o que predomina € a partilha de sen-
sacOes concretas, que, queiramos ou nio, se inscrevem mais
facilmente na memoria se tiverem sido realmente vivenciadas.

E isso, ha uma atualizac3o...

... mais ou menos explicita, ha uma interdependéncia da re-
presentacdo teatral com episddios factuais inesperados que
tém que ver com o vento, com o ladrar dos caes, com o aviao
que passa, com o telefone que toca, com a irritante tosse.
A atualizacio resulta da sabedoria que s6 o ator pode ter em es-
tar consciente, no presente, que essas coisas estao a acontecer
e que os espectadores as percecionam. Nao quer dizer que reaja
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SARA DE CASTRO, BRUNO HUCA, CLAUDIA CHEU, CABEGCA DE PREGOS NO TELHADO DA SEDE,
2007, [FIARQUIVO D’O BANDO.

a cada interferéncia. Nao deve € fazer de conta que nada acon-
teceu. E a atualizacio da contracena interdependente que cria
memdria. Cria memdria por ser o tal ato unico e irrepetivel e,
por isso mesmo, particularmente marcante. O cheiro normal
da sala ou o cheiro provocado de proposito como acontecia no
Ensaio sobre a Cegueira (2004). Quando propus a Fitima Santos
que, no subpalco, cozinhasse dezasseis ou dezassete cheiros
para serem ativados durante o espetaculo, lembrei-me do chei-
ro da escola primdria. Lembrei-me do cheiro dos tinteiros e do
sabao amarelo. As pessoas desse tempo quando sentem esse
cheiro ainda dizem: “Ah, € a escola primaria.”
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ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA, ENC. JOAO BRITES, TNSJ, 2004, [FIARQUIVO D’O BANDO.

Voltamos ao episdédio da madalena de Marcel Proust no romance
Em Busca do Tempo Perdido e as memoarias de experiéncias vividas no
passado. As vezes, pode ser sé um cheiro, pode ser um sabor qualquer
que ativa, na nossa memoaria, essas vivéncias que nos marcaram de
alguma forma.
A Ti Miséria € uma personagem que, trinta e sete anos depois
da estreia, ainda cozinha os mesmos bolinhos. Nao deixa de ser
impressionante termos feito um espetdculo sobre a morte para
criancas em 1986. Quando a personagem da morte tenta con-
vencer a Ti Miséria que ja € velhinha, que nido ouve bem, que
a vista estd fraquinha, que jid ndo consegue andar, as pessoas
que estdo a assistir ao espetaculo comecam a cheirar os boli-
nhos que ela comecou a fazer no forno uma meia hora antes.
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Quando o Teatro O Bando comecgou a fazer teatro paraainfancia e abor-

davajustamente questOes tao sérias, haviaessatendénciaparanao falar

da morte as criangas. Havia uma tendéncia para abordar outros temas,

nao uns temas tao sérios. Uma certa critica, alids, deixa entender que

aquilo que estavam a fazer era um teatro muito mais sério, que abrangia

outro publico, e que nao era teatro para ainfancia. Na altura, foi duro?
Quem dizia entredentes que faziamos Teatro para Criangas
para obter apoio da Secretaria de Estado da Cultura, e que de
outra forma niao teriamos subsidio, eram os nossos colegas.
Esta ideia terd circulado, se bem me lembro, no periodo entre
Caras ou Coroas (1981) e Montedemo (1987). A critica, apesar de
o ter mencionado, colocava apenas questées como “Para qué
meter medo as criangas? As criancas podem chorar?”. Mais re-
mota, mas implicitamente presente, eraa questao de saber se as
criancas compreendiam os espetaculos do Bando. Tinham uma
certa razio se levassemos a letra o verbo compreender. Quem
for ao Arquivo [do teatro O Bando] pode verificar que as nos-
sas criacOes para criancas chegavam a ter oito ou nove criticas
de teatro, com a assinatura de Fernando Midoes, Carlos Porto,
Tito Livio, Anabela Mendes, Eugénia Vasques, Maria Helena
Serddio, Jorge Listopad, Maria Joao Brilhante, depois Gonga-
lo Frota, e outros que por estar a citar de cor ndo me vém de
momento 2 memoria. Hoje, quase nada, muito pouco, ha mais
teses e documentos académicos, abordagens mais teoricas,
mas desapareceu o registo dos espetdculos, a critica direta,
o pensar a partir da vivéncia, a publicacdo nos jornais, a relacao
do publico com os jornais e com o teatro foi-se perdendo.

Mas arelacao que O Bando manteve desde oinicio comaLiteratura, essa
foi basilar e peculiar...
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PAULA SO, TI MISERIA (1986), ENC.
2001, [FIARQUIVO D’O BANDO.

PAULA SO, RAUL ATALAIA, FILIPA PAIS, MARIA ALMEIDA, ANTONIA TERRINHA, MONTEDEMO,
ENC.JOAO BRITES, 1987, [FIEDUARDO GAGEIRO.
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Assumimos fazer espetdculos artisticamente exigentes e dra-
maturgicamente complexos, por nos parecer ser essa a unica
postura, que dignifica os eruditos letrados e os sdbios iletra-
dos. Para compreender a arte € preciso viver a vida a ginasticar
o olhar e a mente. Escolher crdnicas, textos de romancistas, de
poetas, de filosofos, de ensaistas, para fazer um teatro que nio
quer ser literal, estd na génese dos nossos processos criativos.
Somos, muito provavelmente, o grupo de teatro que mais es-
critores portugueses levou a cena, entre eles: Hélia Correia,
Almada Negreiros, Mario de Carvalho, Sophia de Mello Brey-
ner, Al Berto, Miguel Torga, Irene Lisboa, Fernando Pessoa,
Eugénio de Andrade, José Saramago, Gon¢alo M. Tavares...
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JOAO BRITES E MIGUEL JESUS ACOLHEM O GRUPO ARGOS: MARIA TABORDA, EDITH CASSIERS,
PERRINE CADIOU, CONSUELO MALDONADO, SEDE VALE DE BARRIS, 2019,
[FIHIRTON FERNANDES.

A nossa conversa ja vai longa, mas gostaria so de voltar a nossa expe-
riéncia no Bando no projeto europeu Argos, financiado pelo programa
Europa Criativa. Agradecer, uma vez mais, a vossa generosidade de nos
terem aberto as portas para nés desenvolvermos aqui a primeira expe-
rimentagcao do projeto e posso garantir que, quando o projeto estava
em construgao, varias portas se fecharam em Portugal.. Nem pensar
em deixar entrar uma comunidade de observadores no processo cria-
tivo durante os ensaios. Ora, para o Teatro O Bando nao foi um pro-
blema. Esse tipo de experiéncia nao era novo, era algo que O Bando ja
fazia. O Bando ja acolhia, ja incorporava, de alguma forma, uma certa
comunidade nos seus ensaios abertos ao publico. Hoje, com o recuo,
apesar de o projeto ter acabado ha dois anos, em 2021, como é que vés
este tipo de interacao entre a comunidade cientifica e a comunidade

NA PRIMEIRA PESSOA ANA CLARA SANTOS
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GRUPO ARGOS(DAESQUERDAPARAADIREITA): LUKVANDENDRIES, ANACLARASANTOS, VERA
BORGES, KENIA DIAS, PAULA MAGALHAES, SEVERINE LEROY, SOPHIE PROUST, SOPHIE LUCET,
MARIA JOAO BRILHANTE, SEDE VALE DE BARRIS, 2019, [F] HIRTON FERNANDES.

artistica na construcao de algo novo no campo teatral? Issoremete-nos
para a questao de que faldavamos ha bocadinho, da forma de potenciar
a sensibilidade: deixar que cadaum, cada observador, pudesse reagir e
construir objetos a partir do seu lugar, do seu olhar. Isso foi desafiante,
foi constrangedor?
Se bem que crie um certo desconforto e, se calhar, ndo sé con-
Nnosco € com os atores, mas também com os que aqui estive-
ram a observar, tem toda a légica para quem defende, como
nos, a realizacdo de ensaios abertos. Se € desagradavel? Um
pouco, mas acaba por fomentar uma dramaturgia inovadora
em tempo real, sustentando a tensdo dos que querem observar
sem serem voyeurs, € dos que estdo a expor o que ainda nao es-
tao preparados para expor. Da vossa presenca nos ensaios do
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SEVERINE LEROY, CLARA BENTO, ELENI PAPALEXIOU, SOPHIE LUCET, MARIA JOAO
BRILHANTE, LUK VAN DEN DRIES, HIRTON FERNANDES, JORGE SALGUEIROS, PURGATORIO,
ENSAIO, OBSERVADORES PROJETO ARGOS, SEDE VALE DE BARRIS, 2019,

[FIANA CLARA SANTOS.

ANIVERSARIO D’O BANDO, CLARABENTO, FATIMA SANTOS, RUI SIMOES (DE COSTAS ESTA JOAO
BRITES VIRADO PARA UMA FOTOGRAFIA DE NATERCIA CAMPOS), 2015, [F1 ANA TEIXEIRA.

NOMADAS, ENC. JOAO NECA, PROJETO PLAY ON. SEDE VALE DE BARRIS, 2023,

[FIARQUIVO D’O BANDO. estando limitados pelo tempo, aposto que € possivel encon-

trarmos uma atmosfera mais interdependente. Hi sempre por-
menores, fracoes de tempo, coisas que parecem secunddrias e

NA PRIMEIRA PESSOA

Purgatorio em 2019, guardo momentos que nao esqueco. Nao
me importava de repetir. Atualmente, estamos em projetos da
Europa Criativa, como o Play On e o Connect Up porque cria-
mos lagos de amizade com pessoas do teatro, porque queremos
influenciar e sermos influenciados por elas.

De que forma?

No futuro podiamos ser mais permedveis e interativos assu-
mindo que a vossa participa¢ao vai marcar o resultado. Mesmo

ANA CLARA SANTOS

que sio decisivas e fundamentais. Os nossos almo¢os no pri-
meiro sdibado do més sio exemplo disso, também o custo dos
bilhetes estar sujeito ao que o espectador pode pagar ou quer
pagar se inscreve no mesmo conceito de interdependéncia.
Se acabamos com este tipo de particularidades, o todo desmo-
rona-se. A inovacdo nido se alimenta de grandes reviravoltas
globais. O espirito inventivo deteta uns detalhes que parecem
insignificantes, para tudo fazer depender deles. Desta inver-
sao de valores pode surgir o impensavel.

JOAO BRITES: O TEATRO E A ARTE DA VIVENCIA

449



450

Como se edifica essa interligagao entre inovagao e criagcao ao longo de

tantos anos dedicados a arte teatral?
Ha hoje quem diga que ja nio hd nada a inovar, que ja foi tudo
concebido e construido. Pelo contrario, eu parto do principio
de que nio ha criacio sem inovacido. Criar € antes de mais
inventar as condicdes que facam emergir pressupostos que
nao estio a vista. Criar € escolher um texto que nio foi escrito
para teatro, adaptar o cendrio aos palcos onde nao cabe, vestir
a roupa que nao nos pertence, envolver a comunidade que nao
conhecemos, abrir as portas para que qualquer um possa ver
que o teatro ¢ acima de tudo trabalho. Numa conversa com
Olga Roriz, ela dizia que eu era pretensioso quando falava da
minha vontade em fazer um espetdculo que nunca foi feito.
Pois bem, eu continuo na minha. Se nao fosse assim, hd muito
tempo que tinha deixado o teatro. Para quem estd fora, pode
ser que veja resultados parecidos; para mim, partir de pressu-
postos diferentes é uma aventura. Acredito que os pontos de
partida contaminam oS percursos criativos € que para obter

Aconselho o desdobramento nos muitos eus que andam por
ai, para vermos as coisas noutras perspetivas € aceitar que
as conclusées s6 podem ser provisOrias. Para investigar e ter
certezas nio sou a pessoa indicada. Depreendo que € neces-
sdrio fazer exercicios de distanciacdo para que o desdobra-
mento evidencie duas entidades: o sujeito que € observado
e o sujeito que € observador. Olha, porque nio aplicar este tipo
de desdobramento também as criancas? Teriam de se deixar
observar numa escola aberta para aprenderem a ler € a contar
e, a0 mesmo tempo, irem observar um arrozal, descalcarem-
-se € apanharem as minhoquinhas 14 de baixo. Era bom que
a escola fosse vivencial, que os miudos saissem para a rua,
fossem visitar um artesio para ver como ele faz, fossem a uma
instituicdo, a uma empresa, fossem a um tribunal para ver o
que dizem e como o dizem. Que treinassem muito a ver coisas
que nio se veem, ver com olhos de ver, para desenvolver um
pensamento mais sensivel e uma sensibilidade mais racional.

resultados distintos temos de nos cruzar com outros contex-
tos culturais. Nao somos puros. Estamos em transicio num
meio ambiente contaminante. Precisamos da impureza, do
grao de poeira, do suspiro de um ser desconhecido, de sentir

Essa questao poderia mudar a prépria formacao de atores? Na alturaem
que eras formador e professor na ESTC, houve algum momento, até do
ponto de vista institucional, em que se ponderasse a importancia des-
se contacto para aformacao daqueles atores ouisso nem sequer estava
em cima damesa?

o ar a entrar nos pulmades, para ter aquela sensag¢ao que dd um
novo impulso ao imaginario.

E consideras que, do ponto de vista do artista, também é importante
questionar como é que isso contamina, como é que se guarda uma me-
moria dessa contaminacao? O que é que se fazcom essa contaminagao?
Até para ainvestigagao, essa questao é controversa e ha que desbravar
aium terreno que ainda esta em construcgao...

NA PRIMEIRA PESSOA ANA CLARA SANTOS

Falamos muito quando estamos fora e quando estamos 14 den-
tro fazemos como os outros. Talvez nao tenha sido bem assim
porque eu era um dos professores que mais desestabilizava as
rotinas que pareciam imutaveis. Jorge Listopad convidou-me a
ser professor quando tinha acabado de estrear Estilhacos (1989).
Desencaminhou-me mas eu fiz tudo certinho: propus-me tra-
balhar a meio tempo e pedi autorizacao ao grupo, que logo a
concedeu. No primeiro inverno, fui de madrugada com a turma
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PESCACOMDOISDOS FILHOS: GUGAESOFIA, PRAIADE ABERTAANOVA, 2020,
[FIARQUIVO PESSOAL.

para uma praia apanhar vento e frio. Nao fiz nenhum esforco
para me levantar tio cedo porque estou habituado. Adoro pas-
sar horas a pescar. De volta a aula fizeram improvisacoes e senti
falta de terem como ponto de partida coisas mais concretas... No
ano passado, um desses meus alunos lembrou-me que faziamos
construcdo de personagens a partir de eletrodomésticos. Que
um fazia de maquina de lavar, outro de varinha mdgica, outro de
torradeira, de frigorifico, eu seild, o mais interessante era quan-
do saiam daquele espalhafato e humanizavam a personagem

NA PRIMEIRA PESSOA ANA CLARA SANTOS

a ponto de encobrirem o pretexto inicial. O mecanismo podia
acabar apenas nos olhos, a velocidade estar apenas no racioci-
nio. Nio sei se foi bem assim, parece-me muito avancado para
a época, mas gosto de pensar que tera sido assim.

E como é que Joao Brites, apos tantos anos ao servigo da arte teatral, vé
o teatro atual e aforma como as politicas culturais nacionais posicionam
esta arte no panorama cultural, principalmente do ponto de vista do fi-
nanciamento publico? Que futuro sera esse para o teatro perante uma
reducao drastica do financiamento e das regras do jogo? De que forma
é que o teatro se pode reinventar? Basta pensar que houve muitas com-
panhias que ficaram sem financiamento... e isso inquieta-nos. Enfim,
estaremos nds num periodo de mudanca para outro paradigma, para
outro modelo ou estamos mesmo perante a falta de sensibilidade dos
decisores politicos para aquilo que é e deve ser a arte em Portugal?
Sobre politica cultural posso apenas repetir o que ja tenho dito:
daqui a vinte anos, todas as criangas e jovens do ensino obri-
gatorio deviam ter um direito aprovado por todos os partidos,
de irem, ao teatro, a musica, a danca, pelo menos uma vez por
ano e de terem formacao em diversas dreas artisticas. Para que
se cumprisse este designio, era indispensavel que quem elege-
mos, garantisse financiar estruturas profissionais em nimero
suficiente e distribuidas por todo o territorio. Era isto que eu
esperava do 25 de Abril e que, alids, vem consignado na Cons-
tituicdo. Sobre o Teatro O Bando a realidade atual € que apesar
do reforco da verba global de que dispde o Ministério da Cul-
tura, temos uma reducao de 25% sobre o valor que tinha sido
atribuido em 2010. Toda a gente devia entender que os apoios
que os grupos recebem apenas financiam a vinda do publico
aos espetdculos. Se, com o dinheiro de todos, se subsidiam os
bancos, as empresas de transportes, as organizag¢des politicas

JOAO BRITES: O TEATRO E A ARTE DA VIVENCIA

453



e as guerras, nao percebo porque € que ha quem diga que os
grupos de teatro sio subsidio-dependentes. Afinal, se todas
as pessoas tivessem saldrios condignos e as criancas, uns pais
e uma escola que fizessem da cultura um hino a liberdade,
talvez tivéssemos o assunto resolvido.

Enquanto espectadora, tenho a percecao de que temos cada vez mais
um publico menos jovem a ir ao teatro. O Teatro O Bando também aqui
€ uma excecgao. Acaba por cativar publico através das varias iniciativas.
Ha verdadeiramente umtrabalho que é de louvar: trabalha com as esco-
las e trabalha com a comunidade. De alguma forma, esta a formar pu-
blico parair ao teatro. Portanto, podemos terminar esta entrevista com
uma nota positiva, entusiasta sobre a projecao para o futuro...
Considero que um coletivo como o nosso tem a longevidade
que tem porque tem publico, tem apoio regular do Estado, tem
coeréncia programadtica e mantém uma equipa cuja média de
idades € muito inferior a idade que tem. Ao ver a grande diver-
sidade de espectadores que nos acompanham, tenho, temos
todos, um sentimento de gratidio. Percebemos que a conti-
nuidade depende da interdependéncia e da permeabilidade
as opinioes, as criticas de todos os que nos acompanham, es-
pecialmente dos espectadores mais atentos, dos amigos e de
entre os amigos, destaco os filhos que cresceram no meio des-
ta azdfama. O Nicolas viu praticamente todos os espeticulos.
Dormia nas régies. A minha compulsiva atividade profissional
passava a frente. Talvez por isso este meu filho mais velho faz
prevalecer, em qualquer circunstancia, a responsabilidade de
um pai que procura ser exemplar. Nio sei se € melhor ou pior,
nao sei se eu também nao procurava ser exemplar de outra ma-
neira porque estou orgulhoso com o resultado. O mesmo acon-
tece com a Sofia e o Guga, que, estando ligados a investigacao
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DEVISITAAOS FILHOS EMNOVAIORQUE COM GUGA, ROSAE SOFIA, 2019.
[FIARQUIVO PESSOAL.

e a economia, ndo deixam de ter uma visao critica e artistica
em tudo o que fazem. O amor a causa ¢ o empenho da Rosa
foi fundamental. Nao tenho por hdbito falar da familia, mas
como nesta entrevista tenho vindo a falar de tantas pessoas,
nio posso por de lado a importancia que estas tém. O que pro-
curo para mim € para os jovens, € para 0S menos jovens, € ter-
mos todos uma maior capacidade de leitura da abstracao a que
a arte recorre € da concretude que a vida nos traz. Precisamos
todos de continuar a ler o que esta nas entrelinhas para assu-
mir a responsabilidade de termos sempre uma palavra a dizer.
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Ter uma palavrainterventiva...
Assumir a subjetividade e ter a ousadia, acertada ou desacerta-
da, de dizer coisas que ndo sido bem vistas pela maioria. A nota
positiva € que estou mesmo convencido — e ndo ¢ convencido
como da outra vez, por causa do fascismo que nunca mais caia -,
estou mesmo convencido de que o teatro € uma necessidade
exponencial. Um teatro que reivindique ser a oitava ou a nona
arte, que repudie ser o mero somatorio da pintura, da musica,
da literatura e mais nao sei o qué... Um teatro vivencial, um
reduto de sobrevivéncia sem intermedidrios, sem o recurso as
tecnologias que se propdem substituir o que nao € substituivel.

Posso desafiar-te s6 para um derradeiro ponto e terminamos?
Sim.

A pandemia, de alguma forma, veio introduzir aqui um dado novo que
ninguém estava a espera, mas é verdade, agora tocaste na palavra cer-
ta: tecnologia. Apandemiaobrigou-nos aviveradistancia, obrigou-nos
a desenvolver ferramentas para podermos estar proximos na distancia.
Perante uma necessidade de sobrevivéncia, também algumas estrutu-
ras artisticas e alguns artistas aproveitaram as tecnologias para desen-
volver aquilo a que alguns chamam cyberperformance com atuagoes a
distancia. Foram experiéncias que se fizeram na altura e aquilo que nés
estamos aobservar é que, em certos casos, foram experiéncias que vie-
ram para ficar. Ha muitos debates em torno dessa nova forma de fazer
teatro e de estar a distancia, de aproveitar as tecnologias para chegar
ao publico, até para chegar a publicos completamente diferentes que
nao viriam ao local. O Teatro O Bando nao foi muito por esse caminho
e nem esta muito disponivel, pelo que me levou a crer, a abrir essa porta
ou esse caminho. Estou enganada?

NA PRIMEIRA PESSOA ANA CLARA SANTOS

Nao me interessa contactar os publicos que ndo viriam ao tea-
tro. O que mais me reconforta é, precisamente, a capacidade
do teatro em encurtar distancias. Cada um tem as suas con-
viccoes, ndo €? A minha € que o teatro e a nova tecnologia, as-
sim como o teatro e a performance, sio liquidos nao misciveis.
Por mais que se baralhem estao sempre a separar-se um do ou-
tro. Que mal tem chamar cada coisa pelo seu nome? Para mim,
o teatro s6 pode acontecer ao vivo.

Em presencga...
Em presenca, no presente, numa relacao que nio volta a acon-
tecer, com um ator que continue, no dia-a-dia, a ter talento
e empenho em atualizar a sua representacgao.

Fa-lo em funcao daquele publico, daquele espectador que esta ali.
A nocao de atualizacdo prende-se com a gestio do tempo em
cena. Uma contracena que opera com milésimos de segundo
para estar em sincronia com o publico, que nem € muito ra-
pida, nem demasiado lenta, de modo que o espectador tenha
tempo de apanhar o comboio... senido, a agao teatral estd a ir
por ali fora e os espectadores ficam a ver o comboio passar.
A banda sonora, a imagem projetada, as sequéncias dos efeitos
de luz e som podem contribuir para essa eficiéncia sincrénica se
a tecnologia nao for protagonista e estiver ao servigco dos atores.

Nessas formas de usar a tecnologia, ou se faz em direto, via streaming,
ou se projeta em diferido. Nesta concecao de teatro, perde-se exata-
mente essa nogao de presenca...

Ja nao € teatro....
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A nao ser que a tecnologiainvente outras formas...

Nao, nao pode inventar. Acho que nio consegue inventar por-
que a vivéncia exige que atores e espectadores estejam fisica-
mente no mesmo lugar. Repara que o teatro, quando se serve
de um microfone, ji estd a meter o espectador dentro de uma
cabine telefonica. Ao ouvir através da coluna, estd a criar uma
distincia suplementar. Se o espectador tiver um bindculo,
¢ ele que escolhe o que quer ampliar.

Se ele tiverum bindculo, também foca aquilo que lhe da maisjeito...

Ajuda a ter o foco do espectador no que quer ver com mais de-
talhe. Até se pode aperceber de que, sem querer, esta a editar
as imagens que vé em tempo real. Se, com o bindculo, estiver
a ver a cara em grande plano, isso vem colmatar a dificuldade
do teatro em diminuir as distancias. Deste modo, o espectador
continua a estar ao mesmo tempo no mesmo lugar, dentro da
mesma atmosfera a ouvir a voz da sala, quero dizer a ouvir
a voz que o ator tem naquela sala com aquela especifica quali-
dade da reverberacio.

O espectador também esta sempre a fazer escolhas: onde foca o olhar,
onde foca a sua atencgao...

O espectador constrdi a narrativa como se fosse um realizador
de cinema a editar um filme.

E, as vezes, nao tem tempo de processar tudo ao mesmo tempo, mas
esta a descodificar, aler, ainteragir...

A interagir, dizes bem...

ANA CLARA SANTOS

Mas é verdade que essa amplificagcao sonora através da tecnologia co-
loca a questao da extensao daquilo que € humano para o nao-humano.

Essa ideia encaixa que nem uma luva numa frase de Bharata
que vou tentar resumir... ¢ mais ou menos assim: “os deuses
nao sio capazes de fazer teatro” e “o ser humano faz o teatro
que nem os deuses podem conceber”. Ocorreu-me por acaso.
Nao serd uma boa maneira de acabar? Nunca se vai saber o que
foi realmente dito e o que foi mais tarde editado.

[@osle]
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